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APRESENTAÇÃO 

 
Esse livro é resultado da minha dissertação de Mestrado em Comu- 

nicação na Universidade Anhembi Morumbi, concluído em 2009. Depois 
de quase vinte anos atuando apenas nos mercados publicitário e do au- 
diovisual, resolvi iniciar um retorno à vida acadêmica pela qual tive uma 
breve passagem no final de década de 80. A escolha pelo programa da 
UAM, entre outras questões, baseou-se no fato de que ele tinha uma for- 
te orientação para o cinema, tema que sempre me interessou. 

 

É importante aqui explicar que esse interesse nunca se direcionou 
muito para o dito άŎƛƴŜƳŀ de ŀǊǘŜέ mas, ao contrário, para o cinema co- 
mercial, representado basicamente pela produção hollywoodiana cada 
vez mais globalizada e influente em mercados diversos. 

 

Nesse cenário teórico o tema do trailer dos filmes é abordado 
com mais frequência em trabalhos das áreas de marketing e publicidade, 
já que o trailer cumpre o papel principal de promover o filme a que se 
refere. Contudo, como espectador fanático de trailers que sempre fui e 
na situação de aluno de pós-graduação que precisava de um tema para 
desenvolver, resolvi tratar dos trailers não apenas sob seu aspecto pro- 
mocional, mas também como produto audiovisual narrativo. 

 

A afirmação comum de que os trailers enganam foi meu ponto   
de partida para pensar em como o trailer organizava a pequena histó-     
ria que precisava contar, normalmente em cerca de dois minutos e meio. 
Entender esse esforço de síntese e intensidade virou meu objetivo. Esse 
texto é minha contribuição nesse sentido. 

 

Algumas ressalvas temporais tem que ser feitas. Os filmes que 
uso na análise talvez já não tenham mais tanto apelo como na época em 
ǉǳŜ ƻǎ ǎŜƭŜŎƛƻƴŜƛΦ ! Ŝƴǘńƻ άǘŜƴŘşƴŎƛŀέ ǉǳŜ ƻōǎŜǊǾŜƛ ƴŀ ŞǇƻŎŀ em dire- 
ção aos filmes 3D mostrou-se forte o bastante para tornar-se hoje algo 
quase comum, com um número de lançamentos cada vez maior e entra- 
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da inclusive no universo doméstico, através dos aparelhos de TV que já 
dispõem dessa tecnologia. Creio que isso não desatualiza o texto mais 
interessado na lógica interna que faz dos trailers algo tão peculiar. Espero 
que o leitor concorde com isso. 

 

Por fim cabe aqui parabenizar o programa de publicações do 
Centro de Ciências Sociais da Universidade Federal do Maranhão, através 
do qual tenho a oportunidade de publicar esse livro. Hoje, trabalhando 
na área de Jornalismo em Redes Digitais do Departamento de Comuni- 
cação Social da UFMA, pesquiso outros temas, mas continuo usando os 
trailers como exemplo de reconfiguração narrativa numa espécie de rede 
de sentidos montada para atrair o espectador. 

 

Continuo assistindo mais trailers do que filmes, com interesse pes- 
soal e acadêmico, porque tenho certeza de que eles tem muito a nos en- 
sinar, principalmente no que se refere a um dos mais valorizados e escas- 
sos itens da vida contemporânea: a atenção das pessoas. 

 

Márcio Carneiro dos Santos 
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INTRODUÇÃO 

 
Aparentemente o trailer de um filme é uma peça publicitária cuja 

característica principal é o seu objetivo: ao invés de contar  uma história, 
o mais importante é torná-la tão interessante que motive o espectador a 
ir vê-la na sua forma completa, ou seja, o filme no qual o trailer se baseia. 

 

Se isso aproxima o trailer da categoria dos comerciais, é importante 
lembrar que, diferente da maioria deles, o trailer está atrelado a um outro 
produto audiovisual e, mais ainda, a uma narrativa específica. Apesar de 
poder distanciar-se dela de muitas maneiras, sempre terá que, de algum 
modo, mostrar ao espectador essa relação, para evitar o risco de não 
cumprir seu propósito  principal. 

 

A relação de especificidades do trailer, entretanto, não acaba aqui. 
Talvez as mais interessantes situem-se no campo da narrativa onde, atra- 
vés de uma série de possibilidades de construção, o trailer consegue ser 
um todo distinto através de partes de algo maior; e ainda, direcionar-se 
ao espectador buscando atingi-lo do jeito que for possível; seja pelo cor- 
po, seja pela razão; seja pelo impacto direto aos sentidos, seja pelas pos- 
sibilidades da interpretação. 

 

Tais conceitos serão detalhados ao longo desse trabalho que busca 
analisar as estratégias e formas que o trailer usa para cumprir o seu ob- 
jetivo que, em síntese, é conseguir a atenção do espectador e impactá-lo 
da forma mais positiva possível. 

 

Para percorrer esse caminho trabalharemos com os estudos sobre    
o trailer da pesquisadora Lisa Kernan da Universidade da Califórnia, com  
o conceito de άŎƛƴŜƳŀ ŘŜ ŀǘǊŀœƿŜǎέ ŘŜ Tom Gunning, bem como os de 
άǇǊƻŘǳœńƻ ŘŜ ǇǊŜǎŜƴœŀέ Ŝ άǇǊƻŘǳœńƻ ŘŜ ǎŜƴǘƛŘƻά ŘŜ Iŀƴǎ U. Gumbrecht. 

 

A partir deles veremos o trailer como um produto que tem uma es- 
trutura narrativa específica, que tem sua edição orientada por um jogo 
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que inclui mostrar coisas que criem identificação com seu público, basi- 
camente em termos de gênero, história e estrelas, ao mesmo tempo em 
que oculta outras, deixando lacunas que o espectador vai preencher a 
partir das suas próprias expectativas. 

 

Um discurso de convencimento, ordenado de forma eficiente para 
fascinar esse espectador, apresentando coisas que ele quer ver, mesmo 
quando no filme elas talvez não estejam presentes; algo que denomina- 
mos aqui de retórica da atração. 

 

O uso de imagens de curta duração com grande impacto visual, de 
legendas chamativas e explicativas, de uma edição mais ágil e de uma lo- 
cução, digamos assim, diferenciada, podem ser encontrados em muitos 
trailers do cinema atual, principalmente os trailers de filmes produzidos 
pela indústria cinematográfica norte-americana, cuja prática estabeleceu 
uma espécie de modelo de como um bom trailer deve ser. Mesmo assim 
a construção dos trailers não é igual. 

 

Um trailer de um filme de ação terá muito das características que 
descrevemos acima e ainda explosões, tiros, grandes quedas e impactos. 
Quase sempre numa espécie de escalada em que o ritmo da edição co- 
meça mais lento e vai rapidamente acelerando até uma sequencia frené- 
tica de imagens bem curtas, que ao fim dará um descanso ao espectador, 
com caracteres mais lentos e talvez uma cena de humor ou um último 
rápido movimento, como se apenas para lembrar: άŜǎǎŜ você não pode 
ǇŜǊŘŜǊάΦ 

 

Mas o que dizer dos trailers de um filme romântico ou de uma co- 
média, ou ainda de um filme dito άŘŜ ŀǊǘŜέΦ Terão a mesma estrutura, usa- 
rão os mesmos recursos e apelos? Provavelmente não. Até porque, se o 
fizessem talvez acabassem afastando seu público alvo, ou seja, amantes 
de filmes românticos, de comédias ou de arte que não veriam ali algo 
interessante que valesse a pena pagar para assistir. 

 

Se os trailers não são todos iguais, o que fazer então para estudá- 
los? 

 

A verdade é que um trailer não existe para contar uma história ou 
pelo menos não apenas para isso. Um trailer existe para dizer ao especta- 
dor que num cinema, numa prateleira de locadora ou ainda em   prepara- 
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tivos na ilha de edição do estúdio, há uma história tão interessante de ser 
vista, tão relacionada com as expectativas e gostos daquele espectador, 
tão cheia de emoção, suspense, ação, terror ou humor, que ele, o espec- 
tador, não poderá deixar, em hipótese alguma, de assisti-la. 

 

Se o trailer conseguir fazer isso, terá cumprido a sua missão princi- 
pal que em síntese é atrair e fascinar o espectador com a ideia de algo 
que, muitas e muitas vezes, nem mesmo existe. 

 

Aqui chegaríamos a um desvio um pouco complicado: grande parte 
do material existente hoje sobre o trailer, pelo menos em português, está 
relacionada a pesquisas da área de marketing, publicidade e propagan- 
da. Isso é fácil de entender já que em tese o trailer é uma peça publicitá- 
ria. 

 

Se já sabemos que o trailer vai tentar atrair o espectador, podemos 
analisá-lo também buscando como sua narrativa é construída, que re- 
cursos e estratégias usa e também como consegue essa sintonia com o 
espectador. Algumas questões se apresentam daí: a história que o trailer 
conta é a mesma história do filme? Em tese, sim, poderíamos responder 
rapidamente, mas ao longo desse trabalho veremos que άƴńƻέ também 
seria uma resposta válida. A frequente afirmação de que os trailers άŜƴƎŀ- 
ƴŀƳέ Ƨł Ş ǳƳ ƛƴŘƝŎƛƻ ŘŜ que as coisas não são tão simples  assim. 

 

Outro aspecto interessante seria observar que o trailer apresenta 
uma espécie de narrativa reconstruída a partir da narrativa original do fil- 
me e que nessa reconstrução deixa várias espécies de lacunas que serão 
preenchidas pelo espectador. 

 

É justamente essa mecânica de interação que faz do trailer um me- 
canismo ao nosso modo de ver tão interessante. Em seu livro Coming 
Attractions - Reading American Movie Trailers, a pesquisadora Lisa Kernan 
(2004) resume bem essa ideia observando que os trailers são construídos 
a partir de elipses e enigmas, num jogo de mostrar e esconder com o 
espectador no intuito de envolvê-lo num misto de fascínio e   curiosidade. 

 

Com o trailer, o espectador constrói um filme que gostaria de assis- 
tir a partir de suas próprias expectativas e experiências, numa espécie de 
άƻōǊŀ ƛƴŀŎŀōŀŘŀέ ǉǳŜ Ş ŦŀŎƛƭƛǘŀŘŀ ǇŜƭŀ ƛƴŎƭǳǎńƻ ŘŜ Ǉƛǎǘŀǎ ǊŜƭŀǘƛǾŀǎ ŀ Ǝş- 
neros, histórias anteriores, personagens, atores e diretores; que irão criar 
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identidade e familiaridade ao mesmo tempo em que curiosidade e von- 
tade de descobrir mais sobre aquele filme, ou melhor, saciar essa curiosi- 
dade, assistindo-o. Nos textos do capítulo 2 analisaremos a face narrativa 
do nosso objeto. 

 

Em resumo, é esse mecanismo de atração que tentaremos descre- 
ver nesse trabalho. Um caminho que nos levará dos estudos da retórica 
de Aristóteles e de Quintiliano, ao trabalho de Hans Gumbrecht sobre a 
comunicação, ou melhor, o sentido das coisas que se forma através dos 
impactos diretos dessas coisas em nosso  corpo. 

 

Passaremos pelos escritos de Tom Gunning sobre os primeiros anos 
do cinema, para entender melhor as construções cinematográficas da 
época, cujo objetivo principal, antes de contar histórias, era de fascinar o 
espectador, algo bem parecido com os trailers atuais. 

 

Usaremos por fim o extenso trabalho sobre os trailers hollywoodia- 
nos da pesquisadora Lisa Kernan, um dos poucos autores a se aprofundar 
de forma sistemática sobre o tema; bem como os estudos de Bruce Block 
que nos oferece ferramentas para entender o trailer em função da maior 
ou menor intensidade da narrativa e dos impactos visuais. 

 

Como exercício de análise faremos uma simples aplicação dos con- 
ceitos de Block sobre uma amostra de 80 trailers escolhidos a partir da 
temporada de lançamentos do final de 2008 apenas como forma de 
exemplificar o uso prático do método do autor. 

 

A questão fundamental do direcionamento ao espectador não ape- 
nas através da história a ser contada, mas também de todo o tipo de re- 
curso disponível para conseguir a atenção desse espectador, será vista 
de forma detalhada nos textos do capítulo 3. 

 

Se essa introdução é uma espécie de trailer desse estudo, meu inte- 
resse é de que ela motive o leitor a prosseguir pelo resto do texto possi- 
bilitando uma visão mais ampla do tema a que ora nos propomos. 
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CAPÍTULO 1 

CONTEXTUALIZANDO  O TRAILER 

 
1.1 Histórico 

Segundo Lisa Kernan a definição clássica do trailer é άώΦΦΦϐ um breve 
texto fílmico, que apresenta imagens de um filme específico, compro- 
vando sua qualidade, e criado para exibição nos cinemas, para promover 
o lançamento desse ŦƛƭƳŜΦέ1  (KERNAN, 2004, p.1). 

 

Kernan faz mais duas observações interessantes: 

[...] mesmo sendo uma forma de publicidade, eles são também 
uma forma única de exibição da narrativa fílmica, onde o discurso 
promocional e o prazer narrativo estão conjugados [...]. Trailers são 
paratextos2 fílmicos especialmente interessantes para estudo numa 
era em que as narrativas promocional e visual são cada vez mais di- 
fíceis de separar em todos os meios de massa. (KERNAN, 2004, p.1)3 

Apesar de obter um espaço cada vez maior nas grandes campanhas 
da indústria cinematográfica, a história do trailer remonta ao início do 
século XX. 

 
1 I am defining a movie trailer as a brief film text that usually displays images from a 

specific feature film while asserting its excellence, and that is created for the purpose 
of projecting in theaters to promote a filmôs theatrical release. (Texto original traduzido 
pelo autor) 

2 O termo ñparatextoò ® usado por G®rard Genette para definir elementos textuais que 
emergem de um texto específico sem fazer diretamente parte dele, tais como críticas, 
publicidade e material de divulgação prévia sobre esse texto. No caso que discutimos aqui 
se trata de um texto fílmico. 

3 While trailers are a form of advertising, they are also a unique form of narrative film 
exhibition, wherein promotional discourse and narrative pleasure are conjoined [é]. 
Trailers are film paratexts that are especially important to study in a era when promotion 
and visual narrative have become increasingly difficult do disentangle in all kinds of 
popular media[é]ò (Texto original traduzido pelo autor) 
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O termo trailer, segundo alguns autores, vem de άtailέΣ que quer di- 
zer cauda em inglês e, mais especificamente no cinema, a ponta de filme 
não utilizada no fim do rolo da película cinematográfica. Trailer em inglês 
também significa seguir, ir atrás. No caso do cinema, era essa a posição 
dos primeiros trailers no rolo do filme, ou seja, seguindo a sequencia 
principal. 

 

Um dos registros mais antigos de sua utilização é descrito por Lou 
Harris, que em 1960 era chefe da divisão de Trailers da Paramont. Segun- 
do ele, em Rye Beach, New York, em 1912, um exibidor mostrou um epi- 
sódio da série ά¢ƘŜ Adventures of YŀǘƘƭȅƴέ no qual no final a atriz principal 
é atirada na cova de um leão. Na seqüencia foi exibido um texto com os 
dizeres ά5ƻŜǎ she escape the ƭƛƻƴΩǎ pit? See nest ǿŜŜƪΩǎ thrilling chapter!4. 

 

De uma forma bem diferente da atual e realmente na posição su- 
gerida por seu nome, isto é, no final dos filmes que eram apresentados,  
os trailers normalmente eram constituídos de avisos só com textos so-  
bre outras produções em exibição no local. Posteriormente pedaços de 
filmes com trechos das atrações que estavam já programadas para exi- 
bição começaram a ser usados. No caso das séries eram usados trechos 
do episódio seguinte, uma prática que depois chegou até às novelas de 
televisão. 

 

O trailer na realidade começou a ser usado para resolver dois pro- 
blemas dos exibidores. O primeiro, manter a frequência dos espectado- 
res nas salas de cinema. Com o anúncio de novas atrações o público era 
informado dos lançamentos e motivado a retornar. O segundo, inserir 
intervalos entre as exibições dos filmes que, antes do trailer, eram contí- 
nuas possibilitando às pessoas a ficar indefinidamente dentro das salas, 
ocupando lugares por muito tempo e pagando apenas um ingresso. 

 

Posteriormente quando os créditos finais dos filmes foram crescen- 
Řƻ Ŝ ƛƴŎƭǳƛƴŘƻ Ƴǳƛǘƻ Ƴŀƛǎ ƛƴŦƻǊƳŀœƿŜǎ Řƻ ǉǳŜ ŀǇŜƴŀǎ άThe endέΣ a po- 
sição dos trailers no final do rolo ficou prejudicada porque era preciso 
esperar muito para ver as próximas atrações. A partir daí a exibição do 
trailer foi antecipada, sendo exibida antes da atração principal, prática 
que se mantém até hoje. 

 
4 Escapará ela do buraco do leão? Veja no emocionante capítulo da semana que vem. 

(Tradução do autor) 
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Segundo Michael Shapiro, em seu documentário ά/ƻƳƛƴƎ !ǘǘǊŀŎ- 
tions ς The history of the movie trailerέΣ a Paramount, por volta de 1916, foi 
a primeira companhia a montar uma estrutura própria para a produção 
de trailers dos seus filmes, colocando-os em rolos diferentes, facilitando 
que fossem rodados antes dos filmes em exibição. Já Lisa Kernan cita a 
Warner Brothers como precursora desse recurso, também ainda na era 
dos filmes mudos. 

 

A partir de 1919, com o início das atividades da National Screen Ser- 
vice ς NSS, uma empresa que se propunha a produzir e distribuir por toda 
a América o material promocional dos estúdios, começava um monopó- 
lio de quase 40 anos no controle do trailer e da publicidade do cinema. 

 

A NSS tinha um contrato com os principais estúdios da época que 
garantia a ela a exclusividade de acesso ao material dos filmes para a pro- 
dução dos trailers, bem como de outros materiais como cartazes e fotos 
de cena dos filmes; exclusividade que começou a ser questionada pelos 
estúdios. 

 

Ao longo dos anos as grandes empresas da indústria cinematográ- 
fica foram montando suas próprias estruturas internas de produção de 
material promocional, como fez a Warner Bros em 28 e a MGM em 34. 

 

A NSS continuou, apesar de tudo, a produzir trailers até por volta  
dos anos 80, entretanto, com seu antigo poderio sendo reduzido até a 
situação de atuar apenas na área de distribuição. 

 

Hoje grande parte da produção de trailers está a cargo de empresas 
especializadas, também conhecidas em Hollywood como trailer houses, 
que foram se constituindo a partir da experiência de ex-funcionários dos 
estúdios que trabalhavam nas estruturas internas de montagem. 

 

Na década de 70 a indústria do cinema descobriu a televisão como 
um importante veículo para divulgação de seus produtos. Os trailers dei- 
xam então de ser exclusivamente produzidos para as salas de exibição e 
ganham formatos principalmente com tempos definidos para inserção 
nos espaços comercias das emissoras de TV. 

 

Na década de 80 a estética da MTV ς Music Television acaba influen- 
ciando também a edição dos trailers que se tornam mais ágeis e dinâ- 
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micos. O progressivo aumento dos recursos de produção e edição vai 
pouco a pouco modificando a aparência final dos trailers em direção ao 
produto que hoje vemos em vários lugares. 

 

Nos anos 90 a inserção do computador e das novas ilhas de edição 
não linear tornam-se prática comum nas trailer houses, possibilitando a 
montagem de sequências com pedaços (takes) bem menores, às vezes 
até com duração abaixo de 1 segundo. É o início de um novo patamar da 
experiência visual que discutiremos mais a frente de forma mais detalha- 
da. 

 

No século XXI a internet abre-se como novo meio de divulgação 
dos produtos da indústria cinematográfica. Milhares de sites são criados 
pelos estúdios, por terceiros que exploram a cadeia comercial envolvida 
no lançamento de novos filmes, bem como por fãs dos diversos gêneros, 
personagens e histórias. 

Figura 1: Exemplo de site de trailers na internet: www.trailersdecinema.com 
 

Fonte: www.trailersdecinema.com 

¦Ƴŀ ōǊŜǾŜ Ŏƻƴǎǳƭǘŀ ƴƻ DƻƻƎƭŜ ŎƻƳ ŀǎ ǇŀƭŀǾǊŀǎ άmovie trailersέ ƴƻǎ 
oferece mais de 61 milhões de referências. 

http://www.trailersdecinema.com/
http://www.trailersdecinema.com/
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Atualmente a produção de um trailer da indústria  de  Hollywood 
pode variar de 100 a até 500 mil dólares, obviamente com exceções para 
mais e para menos, e é feita por profissionais especializados nessa ativi- 
dade.5 

No Brasil os custos são menores e variam em torno de 30 mil reais. 

Estudos  como  o  de  Vinzenz  Hediger,  de  1999,  demonstram  que, 
apesar dos altos custos atuais, o trailer é um bom negócio. Em média, se- 
gundo ele, os trailers consomem cerca de 4,5 por cento dos orçamentos 
dos filmes, mas são responsáveis diretamente por pelo menos cerca de  
20 por cento de sua audiência. 

 

Kernan (2004), em seu livro Coming Attractions ς Reading American 
Movie Trailers, divide a trajetória do trailer hollywoodiano em quatro fa- 
ses: 

 

a) a primeira - uma espécie de pré-história do trailer vai de 1912 a 
1927; 

 

b) a segunda - que ela chama de era clássica, vai de 1927 a 1950; 
 

c) a terceira - que ela chama de era de transição, vai de 1950 a 1975; 
 

d) a quarta - que ela chama de era contemporânea, vai de 1975 aos 
dias atuais. 

 

Esta divisão nos ajuda a recortar melhor o objetivo do presente es- 
tudo na área do trailer hollywoodiano contemporâneo, isto é aquele que 
se refere a filmes da indústria americana do cinema pós -75, um período 
que alguns autores chamam de Nova Hollywood e que Mascarello carac- 
teriza, 

[...] pelo abandono progressivo da pujança narrativa típica do fil-   
me hollywoodiano até meados de 1960, e também por assumir a 
posição de carro chefe absoluto de uma indústria fortemente inte- 
grada, daí em diante, à cadeia maior de produção e do consumo 
midiáticos (cinema, TV, vídeo, jogos eletrônicos, parques temáticos, 
brinquedos etc). (MASCARELLO, 2006, p.57) 

 

5 Como em ñThe Hollydayò, traduzido no Brasil como, ñO Amor não Tira F®riasñ onde a atriz 
Cameron Diaz é a bem sucedida proprietária de uma empresa que faz trailers e que em 
certos trechos do filme revê seus problemas e dúvidas amorosas nesse formato. 
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Esse objetivo de integração é conhecido pelo termo άƘƛƎƘ ŎƻƴŎŜǇǘέ 
que também é utilizado para se referir ao modelo de negócios iniciado   
em filmes desse período, marcado pelo lançamento dos blockbusters ά¢ǳ- 
ōŀǊńƻέ de 75 ŜάDǳŜǊǊŀ nas 9ǎǘǊŜƭŀǎέ Ŝά9Ƴōŀƭƻǎ de Sábado à bƻƛǘŜέΣ ambos 
de 77. 

 

De novo usamos o texto de Mascarello para definir o filme blockbus- 
ter ou traduzindo para o português, άŀǊǊŀǎŀ ǉǳŀǊǘŜƛǊńƻέΦ 

Filmes que em sua maioria tem custo de produção alto (normal- 
mente por conta de cachês e efeitos especiais), custos de lança- 
mento também elevados e às vezes próximos ou superiores aos 
custos de produção (em razão do número elevado de cópias e da 
publicidade massiva) e rápida άǉǳŜƛƳŀέ do filme no circuito primá- 
rio de exibição, não importando o quão positivo seja o boca-a-boca, 
já que eventuais prejuízos de bilheteria, através da lógica do high 
concept, poderão ser compensados nos mercados secundários de 
exibição, bem como através dos produtos conexos. (MASCARELLO, 
2006, p.349) 

O que Mascarello chama de mercados secundários são em síntese o 
mercado da exibição nas redes de televisão, nas locadoras e o mercado 
de licenciamento de produtos baseados em personagens ou filmes para 
a indústria dos games, dos parques temáticos, de brinquedos e de qual- 
quer outro segmento que tenha interesse em associar sua marca à de um 
filme de sucesso. 

 

! ƛƴŘǵǎǘǊƛŀ ǳǎŀ ƻ ǘŜǊƳƻ άŦǊŀƴǉǳƛŀǎά ǇŀǊŀ ƎǊŀƴŘŜǎ ǎǳŎŜǎǎƻǎ ǉǳŜ ǎŜ 
desmembraram em tantos outros produtos que já não podem ser mais 
vistos apenas como um filme, mas sim verdadeiros negócios indepen- 
dentes que continuam gerando receitas por vários anos após o lança- 
ƳŜƴǘƻ Řƻ ŦƛƭƳŜ ǉǳŜ ƭƘŜǎ ŘŜǳ ƻǊƛƎŜƳΦ άtŀǊǉǳŜ Řƻǎ 5ƛƴƻǎǎŀǳǊƻǎέΣ άIƻƳŜƳ 
!ǊŀƴƘŀέ Ŝ ά.ŀǘƳŀƴέ Ŝǎǘńƻ ƴŜǎǎŀ ŎŀǘŜƎƻǊƛŀΦ /ƻƭƻŎƻ ƻǎ ƴƻƳŜǎ ŜƴǘǊŜ ŀǎǇŀǎ 
para caracterizar que aqui não me refiro mas a um filme específico, lança- 
do em determinado ano, mas sim a uma franquia que se desenvolve há 
vários anos. 

 

É justamente a forma de conceber as possibilidades sinérgicas da 
produção cinematográfica (ou seja, não existe mais um produto a ser co- 
mercializado e sim uma série de receitas diferentes a partir do filme ori- 
ginal) dessa indústria que vai levar o trailer a transformar-se em um dos 
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elementos mais importantes na estratégia do blockbuster high concept, 
disputando a atenção cada vez mais cobiçada do  espectador. 

 

1.2 O contexto econômico 

A indústria do cinema também se desenvolveu e aperfeiçoou seus 
mecanismos de sobrevivência ao longo dos anos. 

Os grandes estúdios inicialmente controlavam não só a produção, 
mas também a exibição dos filmes. Era deles a propriedade das grandes 
redes de salas de cinema. No final dos anos 40, tiveram que abrir mão 
dessa segunda etapa do processo, a da exibição, devido às mudanças na 
legislação americana que passou a impedir essa integração que dava a 
eles enormes vantagens em relação a qualquer outra companhia inde- 
pendente. 

A televisão, que quando surgiu foi tida como a principal inimiga da 
indústria do cinema, com o passar dos anos tornou-se sua principal par- 
ceira a partir da compra e do licenciamento para a exibição dos filmes e 
séries produzidos. 

A principal fonte de receita dos estúdios que até o final dos anos     
40 era a receita da bilheteria, teve que ser completada e, posteriormente 
praticamente substituída no topo, pelas receitas de venda dos conteú- 
dos para as redes de TV abertas e a fechadas, bem como para a venda em 
VHS e posteriormente em   DVD, além do licenciamento de personagens   
e temas para a indústria de games e  brinquedos. 

Hoje mesmo os filmes que são divulgados pelos estúdios como 
grandes sucessos de bilheteria e faturamento dariam prejuízo se depen- 
dessem apenas dessa receita. Normalmente os números divulgados são 
brutos e não consideram todos os custos como a participação paga às 
redes exibidoras, aos contratos com atores e produtores, os custos de có- 
pias, marketing e manutenção de um filme em um grande número de 
cinemas. 

Essa nova fórmula, que foi inicialmente inserida por Walt  Disney 
com o licenciamento do uso da imagem do Mickey para diversos pro- 
dutos ainda na década de 30, abriu para a indústria anos depois a porta 
que a salvou de graves problemas em função da concorrência da televi- 
são, das mudanças na lei e posteriormente do advento dos  videocassetes 
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(hoje DVDs e Discos Blu Ray) que reduziram grandemente o número de 
bilhetes vendidos no cinema. 

Quando Disney começou a trabalhar essa fórmula foi motivo até de 
risada entre os grandes executivos dos estúdios. Entretanto no início da 
década de 70, foi através dela que surgiu o que depois ficou conhecido 
como Nova Hollywood, baseada na venda não de um produto, mas na 
integração de várias receitas possíveis advindas do produto inicial filme. 

 

Esse modelo, também conhecido como άhigh conceptέ deu um novo 
fôlego à indústria do cinema, impulso esse que a movimenta até hoje. 

Tabela 1: Receita mundial dos principais estúdios: período de 
1948 a 2003 em bilhões de dólares com inflação corrigida 

 

Fonte: Motion Picture Association ς Worldwide Market Research ς 2003 

A tabela acima demonstra claramente, entre outros fatos, o progres- 
sivo crescimento das receitas fora das salas de cinema e como a partici- 
pação relativa da receita de exibição nos cinemas caiu de 100% em 1948 
para menos de 20% em 2003. 

 

Observemos também que nessas receitas não estão as de licencia- 
mento para games, parques e produtos diversos; caminho iniciado por 
Disney em 1932 quando licenciou pela primeira vez o uso do persona- 
gem Mickey Mouse para fabricantes de relógios. 
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Se imaginarmos que em 1948 o custo de produção dos filmes era 
infinitamente menor do que é hoje, com cachês astronômicos e efeitos 
digitais, é fácil concluir também como essa nova fórmula possibilitou a 
manutenção da indústria do cinema americano nos dias de hoje, viabili- 
zando o que seria impossível apenas com a receita das bilheterias. 

Independentemente de como a indústria fatura, é obvio que o su- 
cesso na bilheteria é um fator importante para alavancar os novos negó- 
cios que surgiram com a integração. 

Por isso a preparação do sucesso do filme, que tem como uma de 
suas ferramentas principais o trailer, em tese, apesar das mudanças da 
origem das receitas, não mudou. 

O planejamento da divulgação do filme que começa desde que o 
projeto recebe o chamado sinal verde dos executivos do estúdio para ir 
em frente, passa primeiro pela edição de um teaser trailer, um trailer de 
menor duração de no máximo 60 segundos e que às vezes começa a ser 
veiculado com mais de um ano de antecedência em relação à data ou 
período estimado para o lançamento do filme. 

Nesse momento, com a redução do tempo a ser utilizado e pela 
grande indefinição ainda de como será a versão final editada do filme 
que irá para os cinemas, é óbvio que o teaser não mostrará muito da sua 
narrativa original. 

O teaser de Austrália (2008), filme com Hugh Jackman e Nicole Kid- 
man, mostra basicamente que os dois conhecidos atores estão no filme, 
que há um romance e que também haverá ação. Nada mais do que isso. 

Só podemos inferir que a trama se passa na Austrália pelo título do 
filme e, para os mais informados, pelo conhecimento prévio de que os 
dois são atores nascidos lá. Não há como ir além. Maiores são as lacunas 
deixadas e mais margem para a complementação do espectador haverá. 

Num dos teasers de Batman - O Cavaleiro das Trevas (The Dark Kni- 
ght ς 2008) há apenas o símbolo do morcego que vai se formando e de- 
pois se desintegra, sua duração é toda preenchida por trechos das vozes 
dos personagens do Coringa e até do mordomo  Alfred. 

Com o trailer maior, novas informações serão passadas; mas não  
será nele que os detalhes da história serão informados, mas sim no   farto 
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material promocional e noticioso que será distribuído na impressa espe- 
cializada . Ali saberemos de detalhes da história, infelizmente não com a 
experiência direta da visualização das sequencias do filme, no máximo 
com fotos estáticas; o que não é a mesma coisa. 

O espaço dado aos trailers nos circuitos de exibição também é mo- 
tivo de grandes negociações. Em tese, a partir de um acordo original 
vigente desde a época em que os estúdios eram os proprietários dos 
cinemas, a exibição dos trailers não é paga e, portanto, potencialmen- 
te problemática. Parte do tempo disponível antes da exibição do filme 
pode ser vendida para a exibição de comerciais, o que representa uma 
receita adicional que os trailers acabam reduzindo. Mas nem sempre é 
tudo tão simples assim. 

A negociação inclui a pressão que as distribuidoras podem fazer 
para garantir a exibição dos seus grandes sucessos. Muita coisa depende 
também do sucesso esperado para o filme que o trailer apresenta e do 
desempenho do filme em cartaz que ele antecede. 

A importância dos trailers na cadeia econômica envolvida no lança- 
mento de um filme produziu até uma premiação especial para os melho- 
res trabalhos nessa área. O Golden Trailer Awards, que em 2009 chegou à 
sua décima edição, tornando-se um evento relativamente prestigiado e 
com um site completo na internet em: www.goldentrailer.com. 

Figura 2: Site do Golden Trailer Awards -  www.goldentrailersawards.com 

Fonte: www.goldentrailer.com 

http://www.goldentrailer.com/
http://www.goldentrailersawards.com/
http://www.goldentrailer.com/
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Lá encontramos um diretório de todas as premiações concedidas, 
links para produtoras especializadas, locutores conhecidos na indústria  
do trailer,  bem como para outras empresas que trabalham nesse nicho  
da indústria do cinema. 

 

Na imagem abaixo vemos apenas parte da grande lista de trailers 
houses hoje em operação no mercado americano. 

Figura 3: Lista parcial de trailers houses na  América 
 

Fonte: www.goldentrailer.com 

http://www.goldentrailer.com/
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Em 2008, um dos trailers premiados foi o de Batman - O Cavaleiro 
das Trevas ς ( The Dark Knight ς Warner Bros ) que justamente por ser de 
um filme de sucesso e com um trailer bem editado recebeu a escolha dos 
jurados envolvidos na premiação. Batman foi escolhido como melhor 
trailer de filme de ação de 2008 ( Best Action ς 2008 ) . Vejamos na ima- 
gem abaixo parte da lista das premiações do Golden Trailer Awards 2008 
encabeçada por Batman . 

Figura 4: Lista parcial das premiações do Golden Trailer Awards 2008 
 

Fonte: www.goldentrailer.com 

No site, inclusive, é possível ver um trailer da própria premiação que 
mostra vários momentos do show de entrega das estatuetas que tem o 
formato de um trailer dourado (desses de camping que as pessoas rebo- 
cam nos carros), numa edição estruturada com os trailers dos filmes, com 
telas de caracteres, cortes rápidos e edição ágil. 

http://www.goldentrailer.com/
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O negócio dos trailers também é parcialmente mostrado no ŦƛƭƳŜάh 
Amor Não Tira CŞǊƛŀǎέΣ tradução do original άThe Hollydayέ onde uma das 
personagens principais, vivida por Cameron Diaz, é proprietária de uma 
bem sucedida empresa de produção de trailers que acaba visualizando 
suas dificuldades amorosas em pensamentos editados como trailers de 
filmes. 

 

Ao mesmo tempo em que são ferramentas fundamentais para a di- 
vulgação dos filmes, os trailers acabam tornando-se um custo conside- 
rável. Sua produção pode chegar facilmente a mais de 300 mil dólares e, 
principalmente, se forem divulgados em cadeias de TV (e normalmente 
são nos filmes de maior orçamento e para os quais há maior expectati-    
va de faturamento) o custo de veiculação desse comercial especializado 
pode chegar à casa dos  milhões. 

 

Entretanto os custos do trailer são tidos como um investimento ne- 
cessário sem o qual seria impossível alcançar o nível de conhecimento 
desejado na época do lançamento do filme de forma a garantir números 
grandiosos de público na fundamental semana de estreia. 

 

O advento da internet abriu para os trailers uma nova janela de exi- 
bição integrada com muitos outros materiais ou textos que são gerados 
durante a produção de um filme. 

 

Esse material e principalmente os trailers constituem o próprio site 
do filme e também estão presentes em sites especializados em trailers      
e lançamentos da indústria cinematográfica, bem como em portais de 
vídeo com o YOU TUBE e portais genéricos como o TERRA, o IG e o UOL  
no Brasil, todos com suas áreas dedicadas aos trailers e aos lançamentos 
cinematográficos. 

 

É nesses sites especializados que podemos fazer outra constatação. 
A maioria dos filmes considerados blockbusters, os arrasa quarteirões re- 
cheados de atores famosos e grande verba publicitária, têm não um ou 
dois trailers, mas uma verdadeira série de trailers e teasers com edições 
diferentes. Há opções para todos os gostos, não só nas escolhas das ce- 
nas, mas também em tamanho da tela, resolução de imagem e adequa- 
ção à saídas tão diversas quanto os novos monitores de tecnologia high 
definition (HD) até às telas reduzidas dos ipods e celulares mais moder- 
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nos, que tem capacidade de baixar e visualizar imagens em movimento 
que chegam pelas redes das operadoras de telecomunicação. 

 

Um filme de sucesso como 300 ( Warner Bros ς 2007 ) teve para sua 
divulgação mais de 10 versões diferentes de trailers e teasers produzidos. 

 

Há também versões específicas para a veiculação em TV e para pe- 
ríodos determinados como o da semana de lançamento do filme, época 
do mais intenso esforço de comunicação dos estúdios e dos distribuido- 
res. 

 

A internet também é responsável pela popularização do gosto pelos 
trailers e por sua forma reduzida e direta de apresentar os lançamentos. 
Há sites dedicados a eles em grande quantidade e uma das mais novas 
modas é a conhecida como fanmadetrailers, ou seja, os trailers que são 
produzidos pelos fans. 

 

Com o barateamento generalizado das ferramentas de hardware e 
software necessários para capturar e editar imagens em movimento nos 
computadores fica bem fácil, a partir da grande quantidade de material 
disponível hoje na própria internet, reeditar e produzir novas versões de 
trailers conhecidos e até trailers de filmes que nem existem ainda a não 
ser nos sonhos dos amantes dos filmes. 

 

Um dos grandes sucessos dos sites de fanmadetrailers e do próprio 
YOU TUBE foi um trailer do suposto lançamento da versão em filme do 
desenho animado Thundercats que teria Brad Pitt, Van Diesel e outros 
atores famosos representando os heróis felinos. 

 

Essa facilidade de processamento e reordenação permitida hoje 
pela tecnologia disponível e até gratuita encontrada na internet abre es- 
paço para a imaginação dos fãs numa espécie de reverso do imaginário 
que a indústria faz da audiência. 

 

Os trailers são normalmente feitos e editados a partir desse imagi- 
nário, ou seja, do que a indústria acredita que seus espectadores gostam  
e do que tem interesse. É óbvio que, mesmo com todos os testes e pes- 
quisas qualitativas feitas, há sempre uma considerável margem de erro e 
os grandes fracassos dessa indústria estão ai para provar isso. 
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A internet e a enorme liberdade de intervenção oferecida aos in- 
ternautas na área de produção de vídeo e veiculação dos conteúdos por 
eles produzidos abrem uma nova fonte de pesquisa para a qual a indús- 
tria já direciona suas atenções. 

 

Outro fato interessante é que o modelo dos trailers hoje não é mais 
usado apenas para o lançamento de filmes. Há trailers de games, de sé- 
ries de TV Ŝ ŀǘŞ ƴƻ ƭŀƴœŀƳŜƴǘƻ ŘŜ ƭƛǾǊƻǎΣ ŎƻƳƻ ƴƻ ǎǳŎŜǎǎƻ ŜŘƛǘƻǊƛŀƭ άh 
{9Dw95hέ ǉǳŜ ǳǎƻǳ Ŝ ǾŜƛŎǳƭƻǳ ǳƳŀ ǇŜœŀ ŜƳ ǾƝŘŜƻ ǘƻǘŀƭƳŜƴǘŜ ŜŘƛǘŀda 
com as características dos trailers dos filmes. 

 

Em síntese, a fórmula dos trailers tem se mostrado através dos anos 
bastante eficiente e por isso é cada vez mais utilizada por toda a indústria 
do entretenimento nas suas campanhas de  divulgação. 

 

1.3 A serialidade do trailer 

Um fenômeno que está intimamente ligado ao modelo  high con- 
cept, já discutido na parte anterior, sobre a produção de trailers é que os 
filmes de grande orçamento, e até mesmo os que não podem ser consi- 
derados blockbusters, hoje não tem apenas um trailer e sim um conjunto 
de peças que tem o mesmo objetivo de promover o  filme. 

 

Apesar do objetivo comum, esses trailers acabam se diferenciando 
em função da escolha das imagens editadas, do período em que serão 
veiculados e do veículo utilizado (cinema, TV, internet). 

 

Em relação ao período de veiculação temos uma divisão básica en- 
tre os teaser trailers ou avant-trailers, que chamaremos aqui apenas de 
teasers e os regular trailers ou simplesmente trailers. 

 

Um teaser normalmente tem tempo abaixo de 60 segundos sendo 
15 a 30 as durações mais comuns. Ele normalmente começa a ser veicu- 
lado meses antes do lançamento do filme, que às vezes nem tem ainda 
uma data definida. Há casos de teasers que foram divulgados na internet 
até um ano antes do lançamento do filme, como Matrix Reloaded, Ho- 
mem de Ferro e Batman ς O Cavaleiro das Trevas. 
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Num teaser há poucas referências à história que será contada e seu 
objetivo principal é iniciar um trabalho de aumento do nível de conheci- 
mento do público a respeito daquele filme  específico. 

 

Já o trailer tem duração maior e normalmente é a peça que inicia a 
contagem regressiva para o lançamento do filme já com data definida. 

 

Um trailer segundo a Motion Picture American Association (MPAA) 
deve ter até dois minutos e trinta segundos de duração podendo, ape-  
nas em casos excepcionais, chegar a 3 minutos. No Brasil as médias são 
semelhantes. 

 

Uma curiosidade nos Estados Unidos é que lá existe até uma norma 
para limitar o nível de decibéis, ou seja, o nível do volume do som dos 
trailers. Essa norma que é de 1999 foi definida após a constatação de que 
os trailers na ânsia de conseguir a atenção do espectador estavam cada 
vez mais altos. 

 

Outro fator que gera variações do trailer é o veículo para o qual se 
destina. Enquanto os tempos das peças para cinema podem ter duração 
maior, as que vão para TV normalmente têm duração de 15 ou 30 segun- 
dos para se adaptarem ao tamanho padrão dos comerciais de televisão 
que devem ser múltiplos de 15. 

 

Na internet os trailers são veiculados pelo processo de streaming 
onde o usuário acessa o servidor de mídia onde está o arquivo e começa 
a ver quase que imediatamente o vídeo, como no YOU TUBE, por exem- 
plo. Há também a possibilidade, em muitos casos, do download (copiar 
o arquivo do servidor para a máquina do usuário), entretanto nesse pro- 
cesso há um espera maior envolvida na transferência desse arquivo. Es- 
pera que vai variar em função da velocidade da conexão disponível na 
máquina que vai receber o material. 

 

Essa variação de velocidade de conexão faz com que a oferta dos 
trailers também seja dividida em opções para conexões mais lentas ou 
mais rápidas ou ainda em formato padrão ou SD do inglês standart de- 
finition ou ainda em HD, high definition, que tem qualidade muito maior. 

 

Infelizmente a lógica do vídeo na internet é bem simples: quanto 
maior a qualidade da imagem, maior o tamanho do arquivo e, portanto 
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maior a velocidade de conexão exigida para que a experiência do usuá- 
rio não seja ruim devido a uma longa espera. 

 

Essas possibilidades acabam se consolidando então em opções para 
baixa, média e alta velocidade em SD ou ainda alta definição, HD e recen- 
temente também com opção para equipamentos reprodutores de vídeo 
portáteis como o ipod da Apple e seus clones, bem como vários modelos 
de celulares e smartphones. 

 

Toda essa diversidade é complementada também pela própria edi- 
ção que é feita no trailer. Como o estúdio às vezes tem o objetivo de des- 
tacar vários aspectos da produção poderá optar por uma versão com a 
edição mais focada nas melhores cenas de ação, outra nos artistas e ou- 
tra na história em si que será mais detalhada a partir de legendas explica- 
tivas e partes das falas dos personagens. 

 

Se antes já deixamos claro que o trailer não pode ser considerado 
simplesmente uma versão reduzida do filme que representa, mas sim  
uma versão reconfigurada dessa narrativa, através de uma forma de 
construção própria; é óbvio também que as relações entre o trailer e o 
filme são inegáveis, a começar pelos atores e o próprio título comum. 

 

A partir da constatação dessa multiplicidade de peças relativas ao 
mesmo filme e a lógica do modelo high concept já explicada, poderíamos 
pensar então na ideia de serialidade que parece existir nesses casos, fun- 
cionando como um elo comum entre esses vários elementos. 

 

Ao pensarmos então nessas duas unidades ς o trailer e o filme ς e 
suas relações entre elementos comuns e não comuns é possível também 
pensar nas propostas de categorização da serialidade descritas por Um- 
berto Eco ( 1989 ) em seu artigo ά! Inovação no {ŜǊƛŀŘƻέ quando descre- 
ve sua tentativa de analisar o que chama de άǘƛǇƻƭƻƎƛŀ da ǊŜǇŜǘƛœńƻέΦ 

 

Eco (1989) propõe algumas categorias para a serialidade. São  elas: 

a) A retomada ς uma repetição de um tema de sucesso. Filmes 
como Batman e Homem Aranha e suas continuações podem servir 
aqui de exemplo. 

b) O decalque ς ǎŜƎǳƴŘƻ 9Ŏƻ άŎƻƴǎƛǎǘŜ ŜƳ ǊŜŦƻǊƳǳƭŀǊΣ ƴƻǊƳŀƭƳŜƴ- 
te sem informar ao consumidor, uma história de ǎǳŎŜǎǎƻέΦ Uma es- 
pécie de decalque explícito e declarado como tal é   ƻάǊŜƳŀƪŜέ 
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c) A série ς a série propriamente dita tem sua repetição fundada 
basicamente na estrutura narrativa: 

Temos uma situação fixa e certo número de personagens principais 
da mesma forma fixos, em torno dos quais giram personagens se- 
cundários que mudam, exatamente para dar a impressão de que a 
história seguinte é diferente da história anterior. (ECO, 1989, p. 123) 

a) A saga ς é definida como uma sucessão de eventos, aparente- 
mente sempre novos, que se ligam , ao contrário da série, ao pro- 
cesso histórico de um personagem, ou melhor, a uma genealogia   
de personagens. 

b) O dialogismo textual ς é a categoria onde a repetição se dá de 
forma mais sutil a partir de referências que um texto pode fazer a 
outro. No filme Os Caçadores da Arca Perdida, de Steven Spilberg, o 
personagem principal Indiana Jones tem que enfrentar um gigan-   
te que o ameaça com uma espada. Depois de vários malabarismos 
do opositor com sua arma, Indiana saca um revolver e dá um tiro   
no gigante, resolvendo rapidamente o combate antes mesmo dele 
acontecer. Em Indiana Jones e o Templo da Perdição, o herói encon- 
tra dois inimigos e quando aparentemente vai resolver a situação  
do mesmo jeito, descobre que está sem o revolver, tendo que achar 
outra solução. A cena do segundo filme faz claramente uma refe- 
rência à do primeiro, numa repetição que requer do espectador o 
conhecimento prévio do filme anterior para que possa apreciar e 
compreender a citação. O dialogismo pode ser uma homenagem 
declarada a um autor, diretor ou personagem e gerar intertextua- 
lidades entre o cinema e a TV. No segundo filme do Hulk estrelado 
por Edward Norton há uma cena em que aparece um vigia de um 
prédio interpretado pelo ator Lou Ferrigno, fisiculturista que inter- 
pretava o personagem do Hulk na série de TV dos anos 80, que in- 
clusive foi exibida no Brasil. No novo filme alguém diz para o vigia 
άyou are the manέΣ traduzido na ǾŜǊǎńƻ ŜƳ ǇƻǊǘǳƎǳşǎ ŎƻƳƻ άǾƻŎş Ş 
o ŎŀǊŀάΣ numa clara homenagem ao antigo ator. 

O trailer se apropria de várias dessas possibilidades para conseguir 
seu objetivo final que é convencer o espectador a ver o filme que 
ele representa. 

A ideia do dialogismo intertextual também será mais discutida a 
frente para reforçar nosso entendimento de que o trailer trabalha 
com as expectativas e experiências anteriores do espectador, que 
acaba completando as lacunas que o trailer vai deixando sobre a 
história, mesmo quando esse dialogismo de fato não se confirma 
na versão final do filme. 

Um outro elemento narrativo que poderíamos utilizar, na tentativa 
de compreensão do papel do trailer numa relação de serialidade, 
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seria a figura do flashforward que Jacques Aumont em seu livro a 
Estética do Filme, falando sobre a ordem narrativa, descreve assim: 

Ao contrário, podem ser encontrados elementos da narrativa que 
tendem a evocar por antecipação um acontecimento futuro da die- 
gese. É certamente o caso do flashforward, mas também de qual- 
quer tipo de anúncio ou indício que permita que o espectador se 
adiante ao desenvolvimento da narrativa para imaginar um desen- 
volvimento diegético futuro. (AUMONT, 2005, p.61) 

Fazer o espectador άƛƳŀƎƛƴŀǊ um desenvolvimento diegético futu- 
Ǌƻά é bem o papel do trailer. 

 

Indo ainda mais em direção às formas seriadas propriamente ditas,   
a figura do prólogo, aquela espécie de resumo que é feito no início dos 
episódios das séries, também parece lembrar o trailer. Se no prólogo é 
construída uma edição com imagens que já foram mostradas anterior- 
mente, no trailer a edição se baseia em imagens que, em tese, serão vis- 
tas no filme. Tal semelhança nos permite propor aqui, considerando a 
premiǎǎŀ Řŀ ǎŜǊƛŀƭƛŘŀŘŜΣ ŀ ƛŘŜƛŀ Řƻ ǘǊŀƛƭŜǊ ǎŜǊ ǳƳŀ ŜǎǇŞŎƛŜ ŘŜ άǇǊƽƭƻƎƻ ƛƴ- 
ǾŜǊǘƛŘƻέ ƻƴŘŜ ŀ ŎƻƴǎǘǊǳœńƻ Řƻ ǎǳǎǇŜƴǎŜ Ŝ ƻ ǳǎƻ ŘŜ ƎŀƴŎƘƻǎ Ş ǳƳ ǊŜŎǳǊǎƻ 
comum. 

 

Flashforward ou prólogo invertido são possibilidades abertas para a 
discussão sobre a serialidade no trailer, entretanto, objetivamente pode- 
ríamos imaginar três situações possíveis entre as relações do trailer com 
o filme que ele representa: 

 

Figura 5: Relação trailer e  filme 
 

 

a) pensar trailer e filme como elementos isolados onde não há rela- 
ção de serialidade; 

b) pensar trailer e filme como partes de um mesmo  conjunto; 

c) pensar trailer e filme como elementos isolados mas onde existe 
uma inter-relação. 

Apenas a primeira situação, que nos parece a mais improvável, ex- 
cluiria a ideia da serialidade. 



Márcio Carneiro dos Santos 

38 
COLEÇÃO 

CCSO 

 

 

 

Indo mais além e aproveitando para relembrar os recortes definidos 
nessa pesquisa, ou seja, que essas considerações são feitas em relação ao 
trailer hollywoodiano contemporâneo, isto é, produzido pela indústria 
americana do cinema pós-75 (até pela impossibilidade de estender essas 
considerações a cenários mais amplos); podemos verificar uma relação 
entre a serialidade e a integração ao modelo do blockbuster high concept 
característico do período  estudado. 

Gráfico 1: Relação da Serialidade x Integração com o modelo high concept. 
 

Fonte: Do autor 

Através do gráfico fica claro que quanto mais próximo do modelo 
do blockbuster high concept está a produção, maior será o seu orçamen- 
to e consequentemente mais será visível a relação da serialidade entre o 
trailer e os outros elementos que compõem ƻά ǇǊƻŘǳǘƻέ dessa indústria. 

 

Na lista abaixo vemos um exemplo prático, no caso a partir do filme 
άоллάΣ da variedade de opções de trailers e teasers que são gerados em 
função de apenas um filme para as mais variadas situações e formatos. 
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Todo o material relacionado abaixo tem como fonte o site www. 
comingsoon.net a partir do link: http://www.comingsoon.net/films. 
php?id=12330 

Figura 6: Filme 300 

 

Fonte: site www.comingsoon.net a partir do link: http://www.comingsoon.net/films.php?id=12330 

Release Date: March 9, 2007 (conventional theaters & IMAX) 
Studio: Warner Bros. Pictures 
Director: Zack Snyder 
Screenwriter: Zack Snyder, Kurt Johnstad, Michael Gordon 
Starring: Gerard Butler, Lena Headey, David Wenham, Dominic West, 
Vincent Regan, Rodrigo Santoro 
Genre: Action, Drama 
MPAA Rating: R (for graphic battle sequences throughout, some sexual- 
ity and nudity) 
Official Website: 300themovie.com 
Review: 8/10 rating | 7/10 rating 
DVD Review: 8/10  rating 
DVD: Blu-ray Disc | HD DVD | Two-Disc Special Edition | Widescreen | Full 
Screen | 5±5 ό[ƛƳƛǘŜŘ /ƻƭƭŜŎǘƻǊΩǎ Edition) 
Movie Poster: One-Sheet |  Poster 1 |  Poster 2 |  Poster 3 
Production Stills: View here 
Plot Summary: Based on the epic graphic novel by Frank Miller, άоллέ is 
a ferocious retelling of the ancient Battle of Thermopylae in which King 
Leonidas (Gerard Butler) and 300 Spartans fought to the death against 
Xerxes and his massive Persian army. Facing insurmountable odds, their 
valor and sacrifice inspire all of Greece to unite against their Persian ene- 
my, drawing a line in the sand for democracy. The film brings aƛƭƭŜǊΩǎ (Sin 

http://www/
http://www.comingsoon.net/films
http://www.comingsoon.net/
http://www.comingsoon.net/films.php?id=12330
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City) acclaimed graphic novel to life by combining live action with virtual 
backgrounds that capture his distinct vision of this ancient historic tale 

 

Teaser: 
QuickTime, High Definition 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
iPod Video, Zipped 
PSP Video, Zipped 

 

Trailer (1.16.07): 
QuickTime, High Definition 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

R-Rated Trailer (3.8.07): 
Flash Player 

 

International Teaser: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
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International Trailer (12.27.06): 
QuickTime, High Definition (1080p) 
QuickTime, High Definition (720p) 
QuickTime, High Definition (480p) 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 1: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 2: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 3: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
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Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 4: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 5: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 6: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
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Video Journal 7: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 8: 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 9 (12.12.06): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 10 (1.19.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
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Video Journal 11 (2.6.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

Video Journal 12 (2.27.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

TV Spot 1 (1.23.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
TV Spot 2 (1.23.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 



O trailer do filme e a retórica da atração 

45 
COLEÇÃO 

CCSO 

 

 

 

TV Spot 3 (1.23.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

TV Spot 4 (1.23.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 

 

TV Spot 5 (1.23.07): 
QuickTime, Super Hi-Res 
QuickTime, Hi-Res 
QuickTime, Med-Res 
QuickTime, Lo-Res 
Windows Media Player, Super Hi-Res 
Windows Media Player, Hi-Res 
Windows Media Player, Med-Res 
Windows Media Player, Lo-Res 
9 Clips (2.19.07): 
Flash Player, Various 

 

Clip - ά9ŀǎȅ /ƘƻƛŎŜέ (2.21.07): 
Various 

 

Behind-the-Scenes Clip (3.1.07): 
AOL Player, Various 
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Extended Clip (3.3.07): 
Flash Player 

 

Exclusive Lena Headey Interview (3.6.07) 
Flash Player 

 

A partir desse extenso exemplo é possível verificar como apenas um 
filme pode gerar uma numerosa série de trailers. 
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CAPÍTULO 2 

O TRAILER E A NARRATIVA 

COMO RETÓRICA 

 
2.1 Dispositio 

Em seu dicionário da Teoria Crítica, David Macey define a retórica 
como άŀ arte da comunicação persuasiva e da ŜƭƻǉǳşƴŎƛŀΦέ (MACEY, 2000. 
p.329) 

 

Nos dias de hoje a palavra retórica está muito ligada à ideia de con- 
vencimento, de persuasão, independentemente de questões éticas ou 
morais e muito direcionada a objetivos e a como alcançá-los. 

 

Nem sempre foi assim. A retórica foi desenvolvida como uma disci- 
plina, uma matéria a ser estudada na Atenas de 400 anos antes de Cristo. 
Nessa sociedade, saber falar em público e comunicar-se com perfeição 
era essencial para os que desejassem uma vida pública, bem como para 
todos que quisessem participar das decisões e avaliar os argumentos dos 
outros, como cidadãos gregos. Em Roma a função da disciplina da retóri- 
ca era semelhante. 

 

Sendo assim estudar a retórica na antiguidade era um caminho para 
organizar e planejar o que se gostaria de comunicar, fazendo isso de for- 
ma eficiente. 

 

Na retórica clássica aprendia-se que o espectador ou ouvinte po- 
deria ser abordado tanto pela razão, quanto pela emoção. Aristóteles na 
Arte da Retórica e o romano Quintiliano com De Institutione Oratoria ς A 
Educação do Orador - em seus estudos dividiam a composição de uma 
fala ou discurso em 5 etapas: 

 

a) inventio ς a descoberta de argumentos válidos e consistentes; 
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b) dispositio ς a ordem em que eram apresentados; 

c) elecutio ς sua forma de expressão; 

d) memória ς a recuperação de fatos; 

e) pronuntiatio ς a entrega do conjunto de argumentos, a execução 
do discurso. 

A retórica clássica devotou grande atenção ao elecutio, a arte do 
orador, mas para esse estudo interessa-nos mais a ideia de dispositio, ou 
seja, o planejamento da ordem em que se vão apresentar os argumentos 
ou fatos do discurso. 

 

No trailer o trabalho de convencimento do espectador está intima- 
mente ligado à forma como os elementos da narrativa são dispostos. E a 
primeira coisa que qualquer um pode observar vendo o trailer e depois o 
filme é que a ordem dos elementos é frequentemente alterada. 

 

Na reconfiguração da narrativa feita pelo trailer sai de cena a coe- 
rência e a consistência espaço temporal que a história do filme vai buscar. 
Em seu lugar, entra a ordem que pinçará do corpo do filme os elementos 
que o estúdio, produtor do mesmo, imagina que terão mais terão impor- 
tância ou forte apelo sobre o público espectador. 

 

Atores conhecidos, cenas interessantes ou fortes, imagens com 
grande impacto visual. A esses elementos outros serão acrescentados. 
Grandes legendas com textos que vão direcionar o espectador ou com 
indicações de prêmios recebidos pelo filme ou ainda com o nome de ato- 
res ou diretores famosos. O que for avaliado com potencial de atração 
será utilizado. 

 

Há ainda exemplos mais claros de alteração da ordem άƴŀǘǳǊŀƭέ das 
coisas. Diálogos que não existem no filme serão apresentados, um olhar 
distante poderá ser transformado num olhar de grande apreensão, um 
gesto sem importância poderá ser transformado em algo que parece es- 
sencial. No trailer de Batman - O Cavaleiro das Trevas a cena em que o 
Coringa aplaude debochadamente os policiais que o prenderam foi edi- 
tada de forma que, após cada aplauso, entra o take de uma das explosões 
do filme que foram planejadas pelo Coringa. O espectador pode imagi- 
nar que ao aplaudir o Coringa desencadeia uma sequencia de explosões, 
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quando na verdade a cena das palmas e as explosões, na trama, não es- 
tão diretamente conectadas. 

 

Ao conjunto o som será adicionado também com bastante ênfase.  
Há vozes que parecem ser perfeitas para a gravação das locuções de um 
trailer. Quem já assistiu muitos poderá identificá-las, inclusive no nosso 
cinema nacional. Trechos de falas dos personagens também podem ser 
inseridos em off cobertos com imagens do filme que as vezes estão bem 
distantes do momento em que essas falas foram feitas. 

 

A música de fundo também criará a atmosfera que se deseja. Apre- 
ensão, tensão, ação, alegria, comicidade. 

 

A edição do trailer nos dias de hoje representa o trabalho que a re- 
tórica clássica estudava nos tempos dos gregos e romanos. A elaborada 
ordem de apresentação dos elementos constrói a estrutura sobre a qual  
o trailer se reconstrói a partir da narrativa original do filme. Tudo previa- 
mente analisado e testado de forma eficiente. Dispositio. 

 

E que elementos seriam esses? Sobre que argumentos se apoia o 
trailer para realizar o seu trabalho? 

 

A pesquisadora Lisa Kernan, em seu detalhado estudo sobre os trai- 
lers da indústria do cinema americano argumenta que a lógica do trailer 
se baseia em 3 elementos: gênero , história e estrelas. 

 

O trailer importará para sua montagem as cenas que trazem de for- 
ma mais característica a iconografia do gênero ao qual o filme preten- 
de pertencer. Nos filmes de ação, explosões e impactos terão destaque. 
Numa comédia desencontros, desentendimentos engraçados, confusões  
e correrias também estarão presentes. Num filme de terror as cenas de 
escuridão provavelmente só serão interrompidas pelo close sobre o ros- 
to petrificado pelo medo do personagem que vê o monstro. 

 

A questão do gênero para o produtor pode ser um caminho para 
criar identificação e, portanto, preferência do espectador que gosta de 
determinado tipo de filme. 

 

É óbvio que a história também terá papel fundamental. Como vere- 
mos a frente, a relação do trailer com o filme ao qual pertence é estranha. 
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Apesar de não ter o menor compromisso com a fidelidade à história 
original, o trailer está intimamente ligado a ela. As cenas que usa para   
sua montagem são do filme, foram feitas para ele, apesar de nem sempre 
terem permanecido na montagem final. Esse é um ponto interessante a 
observar: o trailer pode utilizar cenas que foram filmadas para aquele fil- 
me, mas que por algum motivo, foram retiradas da edição final. Sua utili- 
dade aqui passa a ser avaliada não mais em função do conjunto do filme 
em si, mas sim em função da outra narrativa que o trailer constrói. Para 
esta pode haver interesse e a cena será reabilitada. 

 

Se provavelmente não há casos de trailers que usam cenas de ou- 
tros filmes, exceto talvez das trilogias e sequencias; o uso de músicas de 
fundo e temas já utilizados em outras produções não é algo tão raro as- 
sim. Como não há a identificação visual (o que impediria a utilização de 
imagens de outras produções), no caso da música o objetivo é criar um 
clima, um ambiente de tensão, expectativa ou excitação e, para tanto, al- 
gumas composições parecem ter um apelo de enorme eficiência, sendo 
repetidas. 

 

A presença de atores, diretores e produtores com grande nível de 
conhecimento do público também será utilizada pelo trailer como ele- 
mento de atração. A citação direta dos nomes ou a utilização de expres- 
sões como άŘƻǎ mesmos produtores ŘŜΦΦΦάΣ é comum. O sistema dos gran- 
des estúdios de cinema da América, que baseou seu crescimento em 
função da exploração da imagem de atores e atrizes com grande presen- 
ça na mídia de forma geral, utiliza justamente esse mecanismo para abrir 
uma nova frente de identificação com o espectador. 

 

Algo recente que Lisa Kernan não cita em seu trabalho é que com 
ǎŜǉǳŜƴŎƛŀǎ ŘŜ ƎǊŀƴŘŜ ōƛƭƘŜǘŜǊƛŀ ŎƻƳƻ άIƻƳŜƳ-Aranha e .ŀǘƳŀƴέΣ o pró- 
prio personagem vira o pólo de atração, ao invés do ator que o interpre- 
ta, podendo haver até troca do profissional (Batman é um exemplo), sem 
que para o público haja grande diferença (pelo menos antes de assistir   
no filme), já que ao invés de ver Tobey Maguire, o que interessa é ver o 
novo filme do Homem-Aranha. 

 

Portanto gênero, história, estrelas (o personagem entre elas) são o 
tripé sobre o qual, segundo Lisa Kernan, o trailer constrói sua estratégia. 
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Voltando à retórica, vê-se que o alinhamento dos elementos aci- 
ma, unidos a outros aspectos, ou seja, seu dispositio faz toda a diferença 
na missão que o trailer tem que cumprir. A retórica de Aristóteles usa o 
conceito de άenthymemeέ como uma figura de linguagem onde o orador 
usa elementos previamente conhecidos do ouvinte de forma a facilitar o 
convencimento e dar veracidade ao seu discurso. O trailer vai pelo mes- 
mo caminho. 

 

Enquanto o dispositio do filme é governado pela narrativa e pela co- 
erência interna que se quer dar a ela, é importante observar que o dispo- 
sitio do trailer é governado por fatores que vão além da narrativa, tendo, 
portanto, outros objetivos a serem alcançados, o que mais uma vez expli- 
ca a reclamação comum de que os trailers enganam o  espectador. 

 

O mais correto seria ir ver trailers sem esperar que eles nos contem  
a história do filme, até porque isso estragaria tudo. O ideal seria ver os 
trailers como narrativas ou unidades distintas, que é claro vão nos levar 
ao filme do qual foram feitos, mas sem que tivéssemos a expectativa de 
ver neles versões reduzidas ou simplificadas do filme  original. 

 

Isso minimizaria muitas decepções e nos permitiria apreciar a cons- 
trução específica do trailer com sua beleza própria ligada à edição, ao 
uso dos recursos audiovisuais, a um apurado trabalho de síntese e inten- 
sidade na criação de uma estrutura mais interessada no espetáculo e no 
encantamento e menos em contar uma história. 

 

Essa última constatação nos levará aos textos de Tom Gunning, seus 
estudos sobre os primeiros anos da produção cinematográfica e sua ideia 
do Cinema de Atrações que conheceremos mais a frente. 

 

Esse conceito que, em síntese, representa um cinema mais interes- 
sado em atrair pessoas ao invés de narrar histórias, fez Lisa Kernam pro- 
por o trailer de hoje como o exemplo atual do Cinema de Atrações de 
Gunning. 

 

Para Kernam, nos trailers podemos observar os elementos dos vau- 
devilles e dos espetáculos circenses, onde vários itens são inclusos para 
oferecerem pontos de interesse ao espectador (o que ela chama de Vau- 
deville Mode, ou seja, como se alguém dissesse άŀǉǳƛ há algo para ǾƻŎşά 
lembrando os espetáculos de variedades com atrações de todos os tipos, 
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entre elas as projeções cinematográficas), bem como o exagero e a hi- 
pérbole, características das apresentações circenses o que ela chama de 
Circus ModeΣ ŎƻƳƻ ǎŜ ŀƭƎǳŞƳ ƴƻǎ ŘƛǎǎŜǎǎŜ άǊŜǎǇŜƛǘłǾŜƭ ǇǵōƭƛŎƻΗΗΗέ ƻǳ άƻ 
maior espetáculo da ǘŜǊǊŀΗΗΗέΦ 

 

Por fim é importante destacar que o trailer se direciona diretamen- 
te ao espectador. Esse direcionamento é uma das grandes semelhanças 
entre os trailers de hoje e o cinema de atrações que Gunning analisou em 
seus estudos sobre as produções cinematográficas dos primeiros anos    
do cinema. 

 

Enquanto no filme somos levados lentamente numa imersão den- 
tro da diegese para observar e compreender como um voyer que observa 
na escuridão, o trailer parece nos chamar a toda hora. Cenas com os as- 
tros olhando direto para a câmera e locutores que falam conosco como 
se estivessem bem ao nosso lado eram muito comuns até pouco tem- 
po atrás. Alguns trailers atuais ainda usam esses recursos apesar de que 
hoje, esse direcionamento para o espectador é feito de forma mais sutil, 
através da montagem, do uso de caracteres e das άǇƛǎǘŀǎέ positivas que 
vão sendo adicionadas e posicionadas mediante um criterioso planeja- 
mento. 

 

Dispositio em outros termos, ou melhor, algo que poderíamos cha- 
mar de a retórica da atração. 

 

2.2 A edição do trailer 

Apesar de poder usar imagens trabalhadas digitalmente com efei- 
tos e inserções de material gerado em computador do filme original, um 
trailer é essencialmente editado através de cortes secos e fusões, as for- 
ma mais simples de unir partes de um material audiovisual. Há algumas 
décadas as cortinas ou wipes também eram frequentes, mas perderam 
sua força na medida em que as próprias imagens foram ganhando gran- 
de intensidade visual e o apelo às transições mirabolantes foi ficando 
desnecessário. 

 

A simplicidade, entretanto, esconde o grande desafio que é criar um 
conjunto interessante e com ritmo que possa prender o espectador. 
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No capítulo à frente, a questão do conceito de intensidade visual 
será mais detalhado. Por enquanto ficaremos com apenas algumas des- 
cobertas da ciência (neurociência) que hoje nos permite afirmar que o 
cérebro humano percebe, identifica e processa as imagens buscando 
padrões conhecidos e se adaptando às situações de identificação mais 
difícil. 

 

A imagem em close de apenas um rosto humano é mais simples de 
processar do que uma imagem de duas pessoas em perspectiva com dis- 
tâncias diferentes da lente da câmera que as filmou. Imagens estáticas 
podem ser mais fáceis de entender do que imagens em movimento, in- 
clusive chegando ao limite onde o movimento muito intenso pode até 
impedir a identificação ou fazer o cérebro criar uma espécie de ilusão vi- 
sual a fim de preencher a estrutura que está sendo mostrada e que ele, o 
cérebro, tem dificuldades de identificar. 

 

Faço essas observações para tornar mais claro o sentido do que 
estou chamando aqui de intensidade visual e que pode ter outras inter- 
pretações. Em tese uma imagem que exige do cérebro mais trabalho de 
processamento e identificação, tem mais intensidade visual do que outra 
que é facilmente identificada ou menos complexa. 

 

No trailer a busca pela intensidade visual, é uma das características   
a ser destacada. 

 

Obviamente essa intensidade pode significar uma composição vi- 
sual interessante e bela, justamente por não ser usual, mas poderá tam- 
bém, se exagerada, truncar totalmente o fluxo de compreensão do que 
está se vendo , dificultando a tal ponto o trabalho do cérebro que ele 
acabará rejeitando aquelas imagens como algo interessante. 

 

Talvez a diferença entre a beleza da originalidade e a pobreza de 
imagens que não seguem os mínimos padrões da composição seja o fato 
de que na primeira situação, o não usual foi intencionalmente planejado 
e executado, enquanto na segunda situação o não usual surgiu pela ig- 
norância dos princípios básicos. Para quebrar paradigmas normalmente 
é preciso conhecê-los a fundo. 

 

A duração menor dos takes usados também vai gerar no cérebro um 
esforço maior para a compreensão da sequencia montada. 
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Em termos bem simples, o cérebro e por consequência, o corpo do 
espectador será mais impactado. 

 

Num filme com duração média de 120 minutos seria impossível 
manter essa intensidade durante todo o tempo. As pessoas sairiam pro- 
vavelmente com uma terrível dor de cabeça e até enjoadas após assis- 
tirem a uma verdadeira saraivada de imagens curtas e num ritmo aluci- 
nante durante duas horas. 

 

Isso também tornaria praticamente impossível o acompanhamento 
da narrativa já que não poderíamos unir os pontos da trama preocupa- 
dos que estaríamos em identificar as imagens a nós mostradas. 

 

É claro que uma edição também apenas com takes longos poderá 
também ser recebida como cansativa ou chata. Nesses casos se a narra- 
tiva não conseguir prender ou dar trabalho ao espectador, realmente, na 
falta de algo pra fazer, o cérebro vai buscar um configuração de repouso  
e para chegar a dormir durante a exibição faltará muito pouco. Ressalto 
aqui que as pessoas são diferentes e a descrição acima é apenas uma das 
possibilidades. 

 

Normalmente as técnicas de edição recomendam uma alternância 
de ritmos lentos e rápidos como solução padrão mais recomendada. 

 

Num filme normalmente as sequencias mais ágeis e mais lentas se- 
rão intercaladas para permitir tanto o impacto visual como o aprofunda- 
mento na diegese. 

 

Poderemos então apreciar a bela fotografia do filme sem perder o  
fio da meada da história. 

 

Em essência o trabalho do montador então se concentrará na esco- 
lha da sequencia que irá compor a edição e na duração de cada take, de 
cada pedaço inserido. Num trailer não será diferente. 

 

Trata-se de um quebra-cabeça de bom tamanho já que a princípio 
o número de peças é imenso. Para montar cerca de 3 minutos o editor 
dispõe de todo o material aproveitável do filme e cada peça colocada po- 
derá ter duração maior, menor ou igual daquela inserida na edição do 
filme em si. 
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A ideia de reconfiguração defendida por Lisa Kernan vem justamen- 
te dessa possibilidade de reordenamento de uma ordem anterior ou ori- 
ginal (a ordem escolhida na edição do filme) e que acaba mudando, po- 
tencialmente, a narrativa nele descrita. 

 

Poderíamos então perguntar se, na realidade, no momento em que 
o trailer é editado, já existe uma edição final do filme. Aqui é importan- 
te lembrar a diferença entre um teaser e um trailer. Enquanto o teaser, 
uma espécie de versão menor do trailer, pode começar a ser veiculado 
até com mais de um ano antes do lançamento oficial do filme, o trailer 
já é utilizado em um período mais próximo do lançamento do filme que, 
portanto, em tese, tem sua montagem definitiva já completa ou pelo me- 
nos bem encaminhada. 

 

Partindo da premissa que então já existe uma narrativa original de- 
finida, a montagem do trailer realmente, na sua reconfiguração, não tem 
como interesse principal manter-se fiel a ela, mas sim, otimizá-la com o 
que for possível fazer para que o filme se torne ainda mais atrativo na 
percepção do espectador. 

 

O conhecido efeito Kuleshov, baseado nas experiências do cineasta 
russo de mesmo nome, nos mostra como a ordem das partes ou takes, as 
tomadas do filme direcionam o espectador a determinada interpretação 
do que está vendo. 

 

Conta a lenda (há várias versões sobre esse trabalho) que Kuleshov 
filmou o rosto de um ator com uma expressão a princípio neutra. A essa 
imagem ele adicionou cenas de situações diferentes formando sequên- 
cias onde a edição começava com a cara do ator cortava para um prato  
de comida, por exemplo, e voltava para a cara do ator. 

 

Nessa edição as pessoas que a viam identificavam fome ou desejo  
de comer na expressão neutra do ator filmado. 

 

Quando o insert era substituído por um caixão, os espectadores 
identificavam tristeza e pesar pela perda de alguém  querido. 

 

Mudando o insert para o rosto de uma criança, via-se alegria na cara 
do ator. 
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Resumindo: dependendo do insert colocado , a interpretação ou 
percepção dos espectadores a partir da mesma tomada de rosto do ator 
mudava influenciada pelo contexto que o insert sugeria , podendo ir da 
tristeza à alegria, tudo com a mesma cena do rosto. 

 

O princípio do efeito Kuleshov se aplica bem ao trailer e à forma 
como ele ajuda a estimular a imaginação do espectador a partir de uma 
montagem estudada e precisa no sentido de apresentar o que mais esse 
espectador quer ver; isso, de acordo com o imaginário que a indústria 
cinematográfica tem dos seus potenciais consumidores ou clientes. 

 

É preciso lembrar que bem como os filmes, os trailers também antes 
de serem veiculados passam por extensas baterias de testes e apresenta- 
ções para grupos de discussão de forma a medir seu impacto ou eficiên- 
cia. Se o grupo de testes não aprova ou mostra-se indiferente ou confuso, 
a volta para a ilha de edição é inevitável. 

 

Com essas idas e vindas e a especialização de profissionais e edito- 
res treinados na edição de trailers6 o nível de eficiência aumenta muito. A 
decepção que determinados filmes causam depois que o espectador as- 
sistiu inicialmente o seu trailer é prova de que os trailers desempenham 
bem o seu papel, mesmo quando o filme não é tão bom. 

 

Voltando a edição e ao conceito de dispositio já antes discutido ve- 
mos que a edição do trailer é guiada por alguns  parâmetros: 

 

a) o tempo dessa edição varia normalmente de 10 a 30 segundos   
(no caso dos teaser trailers) até 180 segundos em média ( no caso dos 
trailers). 

 

b) o fator tempo impede em tese uma possibilidade maior de ca- 
racterização ou descrição de personagens principais, com exceção das 
sequencias e continuações onde os mesmos já são conhecidos. Mesmo 
nesses casos, novos personagens serão mostrados sem maiores informa- 
ções do que fazem na trama, no máximo apenas colocados como anta- 
gônicos ou não aos personagens já conhecidos. 

 
 

6 A página do site Golden Trailers Awards - www.goldenawards.com lista cerca de 40 trailers 
houses, produtoras especializadas na produção e edição dos trailers para a indústria de 
Hollywood. 

http://www.goldenawards.com/
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c) A mesma limitação também não permite a apresentação de to- 
Řƻǎ ƻǎ ǇŜǊǎƻƴŀƎŜƴǎ Řŀ ƘƛǎǘƽǊƛŀ ǉǳŜ ǎŜǊł ŎƻƴǘŀŘŀ όŦƛƭƳŜǎ ŎƻƳƻ άф Ŝ ѹ ǎŜ- 
Ƴŀƴŀǎ ŘŜ ŀƳƻǊέ Ŝ ƻ ƴŀŎƛƻƴŀƭ ά9ǳ ǘŜ ŀƳƻά ǇƻǊ ƳƻǎǘǊŀǊŜƳ ōŀǎƛŎŀƳŜƴǘŜ ƻ 
relacionamento de um casal, talvez sejam exceções) o que também com- 
promete a fidelidade do trailer à narrativa original. O trailer só pode mos- 
trar parte dela e ainda sem todas as conexões estabelecidas.7 

 

d) O estabelecimento de um ritmo que seja fluente implica nor- 
malmente no uso de takes mais curtos e de uma edição mais ágil. Isso 
não quer dizer que só há takes curtos. A boa técnica da edição ensina 
justamente que é a alternância no ritmo, ou seja, a combinação de takes 
curtos e mais longos, que dá possibilidade ao espectador de apreciar 
melhor o material exibido. Nos trailers a edição normalmente se utiliza 
de sequencias de takes curtos, pontuadas8 por uma quantidade de takes 
mais longos. O exemplo mais comum disso são as telas com os caracteres 
que indicam a data ou período de estreia do filme e que normalmente 
encerram o trailer dando um tempo maior para a leitura e funcionando 
com uma espécie de suspiro depois de uma ágil sequencia de pequenos 
pedaços. Às vezes, quando se imagina que tudo já acabou, essa tela final 
ainda é sequenciada por mais um take rápido que pretende dar uma es- 
pécie de susto ou chamada final no espectador, como se dissesse: άƴńƻ 
esqueça de ǾŜǊάΦ É muito comum, portanto, principalmente em filmes de 
ação começar com uma sequência de takes longos que vai se acelerando 
até άǘƛǊŀǊ o fôlego do ŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊέΦ 

 

e) A inserção de legendas e grandes caracteres que ocupam o es- 
paço central da tela com grande destaque também é um fato comum. 
Além das telas finais já descritas no item anterior, são comuns frases que 
poderíamos chamar άŘŜ ƻǊƛŜƴǘŀœńƻέ e que buscam estabelecer os míni- 
mos indícios da narrativa reordenada do trailer. Essas frases podem ser 
direcionadas a uma caracterização de tempo ou espaço. Ex: numa galáxia 
distante (como em Star Wars), em um tempo de magia. Podem sugerir 
ao espectador um determinado comportamento ou ação. Ex: não tente 

 

7 Poderia se contestar aqui essa premissa lembrando trailers de filmes que tem muitos 
atores famosos ou com alto nível de conhecimento do público e cujo trailer gasta quase 
todo o seu tempo mostrando-os. Entretanto, mesmo nesses casos, é bom lembrar  
que o que se está mostrando são nomes e rostos de atores e atrizes conhecidos e não 
personagens e sua participação na trama, uma estratégia totalmente coerente com o 
objetivo do trailer de gerar motivos para a compra do ingresso. 

8 Uso aqui o termo ñpontuadasò numa analogia com os sinais de pontua«o da v²rgula e do 
ponto e vírgula que inserem pausas na leitura que será  feita. 
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fugir, corra, grite. Podem ainda estabelecer situações ou problemas. Ex: 
no trailer de Alien versus Predador 2 uma tela inicial de caracteres esta- 
belece para o espectador o nome de uma cidade e o número de sua po- 
pulação. Os caracteres seguintes fazem uma rápida contagem regressiva 
onde o número de habitantes cai rapidamente sobre imagens rápidas de 
ataques e sangue em profusão, associando justamente a presença dos 
aliens ao extermínio dos moradores. Essa contagem não faz parte do fil- 
me. 

 

O uso desses caracteres, que também podem informar sobre pre- 
miações recebidas pelo filme ou lembrar que seu diretor já dirigiu um ou- 
tro filme famoso, é uma fato identificado desde os primórdios do trailer, 
quando os filmes não tinham som e os caracteres e telas de texto eram 
fundamentais para passar informações aos espectadores. 

 

f) ) A edição do trailer tem também um elemento fundamental     
que é o narrador que vai ler os textos em off (sem aparecer no vídeo, 
apenas ouvimos sua voz). Esses textos podem ser os escritos nas telas    
de carac- teres, como podem ser outros que complementam o que está 
escrito no vídeo. Esses locutores têm vozes marcantes e bastante 
características de forma a conseguir a atenção do espectador e 
complementar à sequência visual que está sendo mostrada. Quem vê 
muitos trailers com certeza irá identificar algumas vozes que se repetem 
justamente porque se estabe- leceram no mercado com adequadas para 
os trailers. As vozes dos atores e seus personagens também são  comuns. 

 

g) O último elemento da edição é a música de fundo ou bg, do in- 
glês background, que vai criar o clima necessário para junto com os ou- 
tros elementos impactar da forma mais eficiente possível o espectador. 

 

A junção desses elementos e sua disposição específica caracterizam  
a estrutura montada para o trailer. É bom lembrar que a afirmação feita 
aqui de que o trailer não tem compromisso com a narrativa original é  
feita no sentido de que o trailer não pretende contar com precisão a his- 
tória do filme. 

 

Suas limitações de tempo e as consequências dela, descritas aqui, 
impediriam isso. Não é possível reduzir uma narrativa de 2 horas em me- 
nos de 3 minutos por melhor que seja o editor. Não há como inserir os 
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detalhes e nuances da trama, não há tempo para desenvolver a imersão 
necessária na diegese para a total compreensão da  mesma. 

 

É nesse sentido que falamos desse descompromisso. É claro que o 
trailer é feito a partir de uma história que já existe e já está ( em tese ) edi- 
tada, entretanto, o ponto importante é que o objetivo principal do trailer 
não é o de contar essa história e sim uma outra totalmente focada nos 
interesses e expectativas da audiência. 

 

Ao nível do entendimento, da interpretação, a edição do trailer só 
pode aglutinar partes que deixam grandes buracos; se nosso referencial 
for a narrativa original do filme. 

 

Uma cena de batalha, um close de um combatente, uma sequencia 
de explosões; nosso herói de novo correndo para sobreviver em meio a 
uma saraivada de tiros, um beijo apaixonado na heroína, novos takes de 
explosões e correria, caracteres de orientação inseridos entre as imagens; 
um movimento de câmera mais longo que leva um pouco mais de tem- 
po, uma legenda com a data de estreia do filme. Aceleração e desacelera- 
ção embaladas por uma voz poderosa e música  estimulante. 

 

Se pensarmos bem é muito pouco para imaginar o que acontece 
no filme. Sabemos que um herói enfrentará momentos difíceis, sabemos 
que será perseguido e tentarão matá-lo várias vezes, sabemos que tem 
uma companheira apaixonada. 

 

A partir daí o trailer começa a fazer seu trabalho. Se o espectador 
gosta do gênero de ação começará a considerar a possibilidade de ver 
esse filme. Se a edição for eficaz com cenas curtas e ágeis, com grande 
movimento, imaginará que essa dinâmica estará presente no filme, que 
a história será interessante e, por fim; se os atores também tiverem em 
seu currículo outros filmes de ação, que ele, o espectador , já viu , au- 
mentarão as chances de uma real decisão pela compra do ticket ou pela 
locação daquele filme. 

 

A narrativa original não foi contada. O trailer não podia, nem queria 
isso. Ao contrário, a narrativa, digamos assim άƎŜƴŞǊƛŎŀά do trailer de fil- 
me de ação apenas insinuou ao espectador que esse é um filme de ação 
que vale a pena ser visto; que tem os atores que o espectador gosta e já 
viu em outros filmes do gênero; que tem os elementos de um bom filme 
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ŘŜ ŀœńƻΣ ǉǳŜ Ş łƎƛƭ Σ ŘƛƴŃƳƛŎƻ Ŝ ǉǳŜ ά ƴńƻ ŘŜƛȄŀ ƻ ŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊ ǉǳƛŜǘƻ ƴŀ 
cadeira άΦ O que a narrativa do trailer contou foi isso, daí a afirmação do 
descompromisso. Não era pra contar tudo, só o que poderia funcionar 
para atrair o espectador. 

 

A edição do trailer então será essa busca pela atenção do interes- 
se e da curiosidade do espectador. A necessidade de atenção do trailer 
para estabelecer um ambiente favorável nesse contato com a audiência 
é que vai gerar a opção pelo impacto visual mais intenso que não quer 
dizer necessariamente apenas uma grande explosão na tela num filme 
de ação, mas também uma belíssima composição ao mostrar uma pai- 
sagem deslumbrante num romance, por exemplo. A simples aparição do 
ator famoso num ângulo diferente ou com um movimento de aproxima- 
ção da câmera em slow motion, já terá efeito semelhante. 

 

A construção do trailer, sua edição, portanto, tem uma motivação 
específica, se utiliza de estratégias articuladas sobre o tripé gênero, his- 
tória e estrelas e dispõe de técnicas também desenvolvidas que descre- 
vemos aqui. 

 

2.3 Trailer, gênero e modos narrativos 

Em seu livro sobre o trailer a pesquisadora Lisa Kernan propõe o 
trailer como um gênero cinematográfico. 

 

Depois de ler seu minucioso trabalho é quase impossível não con- 
cordar com ela; entretanto, dentro da nossa análise é necessário observar 
então a estrutura narrativa do trailer e procurar talvez uma solução me- 
lhor. 

 

As questões sobre gênero sempre nos levam a acalorados debates e 
pensar no trailer como um gênero não será diferente. Lisa Kernan segue 
esse caminho considerando que o trailer tem uma construção narrativa 
específica, características comuns sobre as quais já falamos e, portanto, 
como um produto audiovisual único que aglutina essas condições, pode- 
ria ser considerado como um gênero  diferenciado. 

 

A primeira dificuldade em relação a isso seria o fato de que há trai- 
lers de todos os gêneros, ou melhor, feitos a partir de filmes de todos os 
gêneros. Há trailers de filmes de ação, de comédias, de filmes de terror; 
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enfim, há trailers para todos os gostos; o que nos colocaria na situação 
complicada de inserir numa categoria (a categoria gênero) um elemento 
que pode assumir todas as formas dessa categoria. Seria então o trailer 
uma espécie de meta-gênero? Isso não seria muito  útil. 

 

Outra consideração a fazer seria a de que os gêneros apresentam 
normalmente uma iconografia específica que nos ajuda a identificá-los e 
diferenciá-los. Roupas, cavalos, revólveres e tiroteios são indícios de um 
western; cenas sombrias, perseguições angustiantes e a presença imi- 
nente da morte acompanham os filmes de horror; explosões, velocida-  
de, brigas, combates e cenas de edição ágil parecem sugerir um filme de 
ação. 

 

Se observarmos bem, os itens que listamos no parágrafo acima es- 
tão presentes nos filmes, serão vistos neles e, é claro, poderão estar em 
seus trailers também. De novo, isso nos coloca numa situação confusa de 
caracterizar os trailers como um gênero que pode assumir a iconografia 
dos outros, sem ajudar em nada para diferenciar-se como uma categoria 
única. 

 

O que é importante talvez observar é que muitas das características 
do trailer não estão nas imagens que mostra, mas sim na estrutura da sua 
narrativa, no modo específico como une o material que tem para apre- 
sentar. Ou seja, seria melhor pensar nesses diferenciais como definidores 
de uma categoria anterior à de gênero, em algo que pode estar presente 
em todos os gêneros, do mesmo jeito que o esqueleto que organiza o 
corpo humano vai estar presente em vários seres humanos bem diferen- 
tes exteriormente. 

 

Precisamos então de outra categoria ou categorização que pudesse 
englobar elementos com essa mesma lógica interna. 

 

David Bordwell em seu livro Narration in the Fiction Film, nos fala so- 
bre a categoria que ele chama de άaƻŘƻ bŀǊǊŀǘƛǾƻέΣ algo intrinsecamente 
ligado à estrutura narrativa, à ordem organizadora que dirige a história, 
independentemente do seu tema ou abordagem externa. 

 

Segundo o próprio Bordwell um Modo Narrativo é anterior aos gê- 
neros, às escolas e até aos cinemas nacionais. O Modo Narrativo está liga- 
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do a um contexto histórico específico e dirige a narrativa de uma forma 
muito própria. 

 

Nos exemplos de Bordwell conseguiremos identificar melhor sua 
proposta. Apesar de afirmar que estes não seriam os únicos, Bordwell 
descreve quatro modos: o Modo do Cinema Clássico Hollywoodiano, o 
Cinema de Arte, o Modo Histórico Materialista e o Modo Paramétrico. 
Detalhar todos eles não seria possível neste trabalho, entretanto tentare- 
mos fazer uma síntese dos argumentos do autor para que possamos de- 

pois comparar essa categorização com a forma organizadora dos  trailers. 
 

O primeiro modo, o Clássico Hollywoodiano, talvez o mais conheci- 
do independentemente do gênero, vai se organizar sobre diretrizes bem 
claras. 

 

A definição dos personagens, a preocupação em orientar o espec- 
tador em termos de tempo e espaço, a criação de uma estrutura vamos 
dizer assim bem sinalizada com começo, meio e fim, organizada em fases 
que estão na maioria dos manuais de roteiro que encontramos. 

 

Os personagens da história lutarão para resolver um problema ou 
conseguir objetivos específicos. O personagem principal, também cha- 
mado de protagonista canalizará a identificação com o público e será 
o condutor da ação que ocorrerá ao seu redor numa cadeia definida de 
causa e efeito. De uma situação de equilíbrio inicial, surge o desequilí- 
brio, dai a luta para se recuperar o que foi alterado, há um clímax e por 
fim a solução da tensão que se estabeleceu. Um modelo enfim bem co- 
nhecido. Apesar da predominância do modo Clássico sempre existiram 
outras formas de construção. No segundo modo, o do Cinema de Arte 
algumas alterações importantes são  observadas. 

 

Já não há tanto empenho assim em delimitar claramente os perso- 
nagens que ganham uma dimensão subjetiva maior, a situação de tem- 
po e espaço em que se encontram também poderá ser bastante flexível. 
Os personagens podem agir de forma errática e inclusive ter sérias dúvi- 
das sobre suas próprias motivações ou atos. 

 

Há mais lacunas a ser preenchidas e uma maior mobilidade da es- 
trutura que nos leva a uma leitura bem diferente, nem sempre apreciada 
pelos espectadores. O cinema de arte é um grande campo de  experimen- 
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tação e, usando termos populares, os fãs do άŎƛƴŜƳŀ ŘƛǾŜǊǎńƻέ às vezes 
não gostam muito ŘƻǎάŦƛƭƳŜǎ ŎŀōŜœŀέΣ justamente pelo esforço que estes 
propõem para o entendimento ou compreensão da história. 

 

O modo que ele chama de Histórico Materialista está muito ligado  
ao cinema russo e é guiado pela ideia de que o cinema tem um papel de 
formador de opinião, de influência direta sobre os espectadores, de uma 
narrativa ligada a uma ideologia ou como Bordwell diz άŀ narrativa como 
ǊŜǘƽǊƛŎŀέΦ 

 

Seria preciso aqui discutir de forma mais profunda até conceitos 
básicos como estética e arte sobre a ótica do materialismo soviético. En- 
tretanto poderíamos dizer que há uma dupla direção desses filmes apon- 
tada para a poesia, mas também para o convencimento. Apesar de citar 
basicamente como exemplos filmes produzidos por diretores russos, po- 
deríamos pensar também que determinados filmes de Hollywood, como 
Independence Day e Armagedon também são guiados por um inegável 
intuito de propagar a ideia de que os americanos são os líderes e salva- 
dores do mundo, talvez inaugurando uma espécie de Modo Histórico Ca- 
pitalista que Bordwell não cita em seu estudo. 

 

Por fim o modo Paramétrico, talvez o mais difícil de caracterizar, se- 
ria o que aglutina narrativas guiadas por uma espécie de matriz ou pa- 
râmetro. Determinados filmes de Peter Greenway como άtǊƻǇŜǊƻΩǎ Boockέ 
parecem se encaixar bem nessa  categoria. 

 

Seria como pensar em termos de uma poesia tradicional onde a mé- 
trica do verso vai gerar o esqueleto básico onde as palavras serão acondi- 
cionadas. A estrutura é rígida e direciona a narrativa para que se adapte   
a ela. 

 

A partir dessa breve descrição dos modos sugeridos por Bordwell 
fica mais claro então pensar que essa categoria aglutina elementos que 
se direcionam à forma como a narrativa é organizada , ou seja, é uma or- 
ganização interna, anterior àquela que vemos na tela em termos de ima- 
gens, cenários ou iconografia em geral. 

 

Nesses termos o trailer, como já vimos antes, tem uma forma bem 
específica de organizar sua própria narrativa, sua história a ser contada. 
Poderíamos dizer que nesse modo, como no cinema de arte, não há   pre- 
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ocupação com a definição clara de personagens (nem haveria tempo 
para isso). 

 

Ainda como no modo do cinema de arte, há muitas lacunas a serem 
preenchidas, entretanto não pela decisão de um diretor interessado em 
imprimir sua marca naquele trabalho. A motivação é outra e, como tam- 
bém já comentamos, está ligada ao objetivo de criar identidade com o 
espectador, fazendo com que ele preencha essas lacunas de acordo com 
suas próprias expectativas e assim achando que o filme é justamente o 
que ele quer assistir. 

 

Semelhante ao modo Histórico Materialista o trailer também parece 
ter um viés claro que busca influenciar o espectador a aceitar não uma 
ideologia específica, mas sim o fato de que aquele filme é tão bom que 
merece ser visto assim que possível. 

 

Alguns elementos do modo clássico hollywoodiano também estão 
presentes no trailer. Se não é possível definir personagens, o trailer pelo 

menos apresenta os principais, define conflitos e desafios a serem en- 
frentados e se aproveita ao máximo de todo o imaginário disponível rela- 
cionado aos atores, diretores e produtores envolvidos naquela produção. 

 

Com algumas afinidades com os modos originais descritos por Bor- 
dwell, o trailer parece configurar algumas qualidades deles com outras 
exclusivamente suas. O fato de ter uma limitação de tempo, normalmen- 
te que não excede 3 minutos, já é um fato que gera repercussões muito 
claras na estrutura narrativa. 

 

Seu objetivo, também muito próprio, gera implicações específicas.   
O descompromisso com a fidelidade à narrativa original do filme seria 
uma delas. 

 

A estrutura do trailer com seus principais traços parece delimitar um 
conjunto que, ao nosso modo de ver, fica mais fácil de ser inserido entre 
as categorias de Modos Narrativos de Bordwell, do que na ideia de gêne- 
ro de Lisa Kernan. 

 

Essa é apenas uma proposta que parece dar uma solução melhor       
à vontade de situar o trailer nos estudos da narrativa audiovisual e que, 
obviamente, precisa de análise mais profunda. 
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Semelhante também à descrição de Bordwell, um trailer seria, por- 
tanto, algo que está além dos gêneros, das escolas e dos cinemas nacio- 
nais. Definido historicamente por um contexto material bem específico 
ligado às necessidades da indústria de produção cinematográfica lidera- 
da pelos estúdios de Hollywood. 

 

Economicamente direcionado, com uma estrutura narrativa bastan- 
te específica e diferente da do filme que o originou, o trailer é ao mesmo 
tempo parte de algo maior, mas também uma unidade específica. 

 

Pensar nele assim nos leva também a pensar se as características do 
trailer estão apenas ligadas à sua narrativa. 

 

Tal questionamento nos levará à possibilidade do trailer usar outros 
recursos, não necessariamente narrativos, para chegar ao seu objetivo 
principal de impressionar e impactar, de forma positiva, o  espectador. 

 

Mas o que seria esse lado não narrativo e como poderia  funcionar? 
 

Tais questões nos levam a pensar nos textos de Hans Gumbrecht e 
sua pesquisa sobre as formas de produção de sentido que surgem a par- 
tir dos impactos diretos sobre o corpo. 

 

Um exemplo simples seria o som alguns decibéis mais altos que o 
normal, com o claro intuito de impactar diretamente os sentidos do es- 
pectador, conseguindo sua atenção não a partir de algo a ser entendido 
ou interpretado, mas sim numa conexão direta com os sentidos e o cor- 
po. 

 

Seria esse caminho também percorrido pelo trailer, paralelamente    
à narrativa que descrevemos até aqui? Na parte seguinte deste traba-    
lho onde tentamos analisar as formas de direcionamento ao espectador 
avançaremos melhor sobre esses conceitos. 
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CAPÍTULO 3 

O IMPACTO DOS SENTIDOS E O 

DIRECIONAMENTO  AO ESPECTADOR 

 
3.1 Novos caminhos para pensar o trailer 

3.1.1 O trailer e o direcionamento ao espectador 

Uma das questões chave para a melhor compreensão do trailer é 
analisar a(s) forma(s) que ele utiliza para se direcionar ao espectador. 

 

Na parte anterior desse trabalho direcionamos nosso foco à narrati- 
va e sua forma reconfigurada que o trailer apresenta. 

 

Entretanto, ao nosso modo de ver, essa seria apenas uma face, tal- 
vez a principal, mas não a única, dos recursos de que o trailer dispõe para 
atingir seus objetivos. 

 

Para analisar as outras possibilidades, além da narrativa ou acoplada 
a ela, precisaremos antes descrever de forma mais detalhada dois concei- 
tos importantes que nos servirão como referencial teórico para ir adiante. 
{ńƻ ŜƭŜǎ ƻ ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ ά/ƛƴŜƳŀ ŘŜ !ǘǊŀœƿŜǎά ŘŜ Tom Gunning e a Teoria 
da Materialidade de Hans U. Gumbrecht. 

 

É preciso explicar aqui que esses dois pesquisadores aparentemen- 
te trabalham em campos distintos e suas ideias parecem ter poucas coi- 
sas em comum. 

 

Meu interesse em unir seus trabalhos está ligado à investigação de 
como o trailer poderia atuar além do nível da compreensão que se pode 
ter da narrativa ou do conjunto de informações que ela contém. 
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Penso que o trailer também se utiliza de apelos diretos ao corpo do 
espectador, que não são mediados pelo fluxo da interpretação do seu 
conteúdo, mas sim, pelo impacto visual e sonoro que oferece a quem for 
exposto a ele. É importante ressaltar que esses recursos não são exclusi- 
vidades dos trailers. Os filmes os utilizam também. Entretanto analisare- 
mos a parte desse fenômeno relacionada ao nosso objeto de  estudo. 

 

Esses impactos diretos que acabam também servindo ao propósito 
de despertar a atenção e o ƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ŜƳ άǾŜǊ Ƴŀƛǎ Řŀǉǳƛƭƻά ƴƻ ŦƛƭƳŜ Ǉƻ- 
dem ser parcialmente entendidos usando os conceitos de ά!ǘǊŀœƿŜǎά de 
DǳƴƴƛƴƎ Ŝ ŘŜ άtǊƻŘǳœńƻ ŘŜ {ŜƴǘƛŘƻ Ŝ tǊƻŘǳœńƻ ŘŜ tǊŜǎŜƴœŀέ de Gumbre- 
cht. 

 

O campo da neurociência nos daria também enorme ferramental 
para explorar algumas dessas possibilidades. Entretanto, por fugir total- 
mente do escopo dessa pesquisa, será citado de forma pontual, apenas 
para colaborar na compreensão do processamento desses impactos no 
cérebro e no corpo humano. 

 

Pelas próximas páginas, portanto, apesar de não falarmos direta- 
mente dos trailers, estaremos tentando construir uma ponte para com- 
preendê-los de forma mais abrangente, descrevendo processos que,  
como veremos, não estão isolados da parte da narrativa, mas sim fluem 
junto com ela numa alternância quase  indivisível. 

 

3.1.2 O paradigma do cinema narrativo 

Na história do cinema, hoje já com mais de 100 anos, a mais forte 
convicção é a de que o paradigma do Cinema Narrativo, isto é, o do cine- 
ma que se organiza ao redor da função de contar histórias, seja o domi- 
nante. 

 

Esse modo do fazer cinematográfico que se inicia com Griffith e se 
aprimora ao longo dos anos, alimentado pela hegemonia dos estúdios 
de Hollywood e pelas forças do mercado, afasta essa forma de comuni- 
cação de suas origens populares e se estabelece quase que como a única 
possibilidade a pensar toda vez que, hoje ouvimos a palavra cinema. 
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Apesar disso, em diversos momentos, historiadores e estudiosos 
depararam-se com uma espécie de άŀƭƎƻ ƳŀƛǎέΣ fora do âmbito da narra- 
ção e suas estratégias de construção de uma relação com o espectador a 
partir da imersão num mundo  diegético. 

 

Entre outros poderíamos citar a Montagem de Atrações de Eiseins- 
tein (1923)9, termo que Tom Gunning anos depois reutilizaria para cunhar 
o seu Cinema de Atrações, uma espécie de reavaliação do trabalho cine- 
matográfico desenvolvido nos primeiros anos do   cinema. 

 

Poderíamos citar os escritos de Marinetti e sua estética do encanta- 
mento e da estimulação (The Variety Theater ς 1913)10 ou ainda o trabalho 
de outros modernistas, futuristas, dadaístas e surrealistas que também 
viram no cinema uma força de renovação que não poderia sucumbir aos 
moldes narrativos das artes como a literatura e o teatro tradicional. 

 

Poderíamos ainda citar trabalhos da arte de vanguarda onde Gun- 
ning confessa ter encontrado os primeiros insights para sua posterior 
construção de um cinema onde contar histórias era menos importante 
do que mostrar coisas e fascinar o espectador. 

 

Se os exemplos acima parecem se entrelaçar de alguma forma, a  
essa lista poderíamos acrescentar ainda diversas outras referências tão 
dispersas e aparentemente estranhas umas às outras como o texto de 
Laura Mulvey, άVisual Pleasure and Narrative /ƛƴŜƳŀέ11 e o trabalho de Jae 
Hyung Ryu12 que compara os truques do início do cinema, nos trabalhos  
de Méliès e outros, aos atuais efeitos digitais cada vez mais presentes nos 
blockbusters  hollywoodianos. 

 

Ao conjunto de referências do que não pode ser descrito apenas 
através do paradigma do cinema narrativo, poderíamos acrescentar 
muitas outras; entretanto, para os fins desse trabalho, gostaria de citar 
9 O conceito é citado no livro O Sentido do Filme e em outros escritos de Eisenstein para 

quem Atrações seriam os momentos de pico, os pontos de clímax de um espetáculo, como 
num circo, num show de variedades e no cinema. 

10 Nesse texto Marinetti fala do Teatro de Variedades que, com sua capacidade de parodiar 
e plagiar as grandes obras de arte retiraria delas seu ar solene apresentando-as com se 
fossem apenas mais um tipo de atração. 

11   O próprio Gunning cita seu interesse pelo trabalho de Mulvey a partir da idéia de que      
o contato com o espectador é formatado através da relação deste com o que Gunning 
chama de ñfilmic modesò citando o espetáculo e a narrativa. 

12   Ver referências bibliográficas 
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apenas mais duas: as ideias de Thomas Elsaesser13 que discutem as rela- 
ções entre o espaço da plateia e o espaço da tela propondo um concei-   
to diferente de diegese e a teoria da Materialidade da Comunicação, de 
Hans U. Gumbrecht que, através dos conceitos de Produção de Sentido e 
Produção de Presença, parece finalmente nos oferecer instrumentos para 
afirmar que o que todos os autores citados anteriormente encontraram 
(mesmo quando não pensaram especificamente nisso) é o fato de que o 
evento cinematográfico é vivido por um sujeito que pensa , interpreta e 
sonha mas também por um corpo que percebe e é impactado de forma 
direta  por diversas formas de estímulo. 

 

3.2 O cinema de atrações de Tom Gunning 

3.2.1 Mostração x narração ï O início ñn«o narrativoò 

do cinema 

9Ƴ ǎŜǳ ƭƛǾǊƻ άh tǊƛƳŜƛǊƻ /ƛƴŜƳŀ ς Espetáculo, narração, domes- 
ǘƛŎŀœńƻέΣ Flávia Cesarino Costa descreve as mudanças sofridas pela his- 
toriografia do cinema ao tratar das produções do período de 1895 a 
1906/1908, que, inicialmente, eram vistas por historiadores como Lewis 
Jacobs, Georges Sadoul e Jean Mitry, como desajeitadas experiências na 
busca do que o cinema teria em sua essência , ou seja, uma linguagem 
própria utilizada para contar histórias. 

A abordagem tradicional considerava que somente a partir do mo- 
mento em que se começou a manipular satisfatoriamente os vários 
elementos dessa linguagem ς a alternância de tempos e espaços,   
os closes, os campos/contra-campos, as tomadas subjetivas, a cen- 
tralização, os travellings, as panorâmicas, as fusões, etc. ς para cons- 
truir narrativas fluentes é que o cinema teria se transformado num 
sistema de expressão verdadeiramente artístico. (COSTA, 1995, p. 
38) 

Para Costa, a visão da historiografia clássica poderia ser descrita 
como moderna já que pensa o seu objeto de estudos a partir de uma 
evolução linear, onde as produções dos primeiros anos  constituiriam  
uma espécie de infância ou pré-história e ƻάƳŀǊŎƻ ȊŜǊƻέ do que realmen- 
te interessava estaria datado com os filmes de D.W. Griffith, ou mais espe- 

 
13 O artigo que faz parte da coletânea de Strauven chama-se Discipline through Diegesis: 
The Rube Film between ñ Atractionsò and ñ Narrative Integrationò ( p.205) 
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cificamente para alguns, como Nicholas Vardac, no ano de 1915, com a 
ŀǇǊŜǎŜƴǘŀœńƻ ŘŜ άh ƴŀǎŎƛƳŜƴǘƻ ŘŜ ǳƳŀ ƴŀœńƻέΦ 

 

Para Costa, mesmo entre os historiadores clássicos há divergências 
sobre esse momento de transição já que também são citados como figu- 
ras importantes para a descoberta da linguagem cinematográfica, prin- 
cipalmente no que se referem à montagem, nomes como Edwin Porter 
(Life of an American Fireman ς 1903), James Williamson (Attack on a China 
Mission ς 1900) e G.A. Smith (DǊŀƴŘƳŀΩǎ Reading Glass ς 1900). 

 

Divergências e nacionalismos a parte, o que fica patente é a ideia    
da valorização do surgimento da narrativa, neste caso também clássica, 
para a avaliação do valor artístico dos trabalhos cinematográficos. 

 

Tal posição só viria a ser questionada, segundo Costa, a partir dos 
trabalhos de Jean-Louis Comolli, nos Cahiers du Cinéma, em  1971/1972. 

 

Fatos importantes contribuíram para essas mudanças. Um deles se- 
ria a descoberta em 1940, na Biblioteca do Congresso dos Estados Uni- 

dos de Paper Prints14 contendo fotogramas de filmes dos primeiros anos 
do cinema. Posteriormente essas fotos foram retransferidas para película 
de 16mm num trabalho iniciado pelo técnico e colecionador Kemp  Niver. 

 

Só isso já rendeu aos pesquisadores vasto material para análise, já 
que muitos dos filmes recuperados a partir dos Paper Prints já não exis- 
tiam mais e só podiam ser analisados a partir de lembranças e  anotações 
, procedimento comum dos historiadores clássicos citados anteriormen- 
te. 

 

Outro fato foi o evento que ficou conhecido como o Simpósio de 
Brighton, em 1978, que reuniu arquivistas e pesquisadores de vários pa- 
íses e que a partir das diversas contribuições apresentadas, direcionou o 
olhar dos presentes para a necessidade de uma nova avaliação dos traba- 
lhos do cinema dos primeiros anos. 

 
14 No intuito de proteger seus filmes da exploração ilegal e não autorizada e na ausência de 

uma legislação sobre o direito autoral de produções cinematográficas, Tomas A. Edison, 
precursor do cinema na América, a partir de 1894, começou a copiar em papel fotográfico 
cada fotograma de seus filmes, formando rolos que posteriormente foram chamados de 
Paper Prints e eram registrados na Biblioteca do Congresso Americano como fotografias. 
Essa prática logo foi adotada por vários outros estúdios de produção cinematográfica 
fazendo com que esse acervo chegasse a cerca de 5 mil rolos ainda em 1912. 
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Em meio aos muitos pesquisadores que foram a Brighton estavam 
André Gaudreault e Tom Gunning que consolidam, a partir daí, uma nova 
forma de ver os trabalhos dos primeiros dez anos do cinema. 

 

Gaudrealt e Gunning (1989 apud COSTA,1995) em seu trabalho de 
1989, άLe Cinéma de Premiers Temps: un défi à ƭΩƘƛǎǘƻƛǊŜ du cinema Κέ , resu- 
mem  bem o novo olhar sobre essa parte da história do  cinema: 

1. O cinema dos primeiros tempos apresenta formas discursivas 
estranhas ao cinema que se institucionalizou após 1915 [...] e não 
pode ser julgado por normas que então nem existiam ainda [...]. 

2. As normas que iriam ser erguidas para dar nascimento à [...] lin- 
guaguem cinematográfica [...] não apresentam, em última análise, 
apesar de sua durabilidade, mais do que um instante do código. 

Gaudreault e Gunning desenvolveram conceitos importantes para 
os questionamentos que propomos a seguir. 

 

Gunning observa que a relevância dada à narrativa e sua caracterís- 
tica de ser contínua (de modo a ser eficiente) era tão cara aos historiado- 
res clássicos, sendo sua ausência tão negativa para o Primeiro Cinema (na 
visão deles), devido ao fato dos mesmos terem usado como referência os 
modelos narrativos vindos do teatro e da literatura, quando era nas artes 
populares, como a lanterna mágica, o teatro burlesco e os vaudevilles que 
o Primeiro Cinema se baseava. 

 

Uma lógica própria, não necessariamente contínua e baseada em 
atos, interligados ou não, mas diretamente focados em, antes, prender     
a atenção dos espectadores ao que estava sendo mostrado. Gunning vai 
elaborar melhor essas diferenças no conceito de Cinema de Atrações. 

 

Gaudreault por sua vez desenvolve uma teoria que, em síntese, 
estabelece dois modos fundamentais para a comunicação narrativa: a 
mostração e a narração. A primeira ligada mais ao relato cênico, baseado 
mais na imitação e que ele chama de diegese mimética; já a segunda, é 
mais ligada ao relato escritural e à figura tradicional do narrador, situação 
que ele chama de diegese simples, ambos os termos oriundos dos textos 
de Platão. 

 

Para Gaudreault, o cinema dos primeiros anos está muito mais liga- 
do à categoria de mostração, situação que aos poucos vai sendo movida 
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em direção à narração e ao modo clássico e hegemônico de fazer cinema 
que sobrevive até hoje. 

 

Trabalhando juntos ou separados, Gaudreault e Gunning parecem 
convergir em alguns pontos apesar de haver diferenças entre a ideia de 
Cinema de Atrações e o esquema narratológico proposto por Gaudreault. 

 

De uma forma ou de outra, ambos determinam uma espécie de po- 
laridade entre atrações, espetáculo ou mostração e a narração da manei- 
ra como a conhecemos hoje em sua forma hegemônica no cinema. 

 

Os dois também parecem concordar que, com a ascensão de Griffith 
e seus trabalhos no cenário da indústria do cinema, o polo da narração 
clássica começa a tornar-se hegemônico apontando para o polo do espe- 
táculo um papel cada vez menor nos filmes que se seguiram. 

 

O modo de fazer cinema estabelecido por Griffith, de certa forma, 
decreta a queda de um outro personagem tão importante nesta trajetó- 
ria: George Méliès. 

 

Se o trabalho de Griffth é citado como ligado à narração e ao domí- 
nio sobre uma recém descoberta linguagem do cinema, Mélies encarnou 
no Primeiro Cinema o lado do espetáculo, junto com tantos outros reali- 
zadores. 

 

Através de truques cada vez mais complexos que iam da inversão   
do sentido em que a película rodava, à sobreposição de negativos e até  
ao processo de colori-los artificialmente, o mágico Méliès atraiu a aten- 
ção dos espectadores e construiu, da sua forma, sua relação com o públi- 
co, numa trajetória diferente da de Griffth, num caminho que o levaria do 
sucesso à miséria em menos de 20 anos. 

 

Nesse momento, a balança de Gaudreault pende  definitivamente 
para a narração e a mostração parece então fadada ao esquecimento. 

 

Entretanto pode não ter sido bem assim. 
 

Teria a ascensão de Griffith sepultado a Mostração de Gaudreault e o 
Cinema de Atrações de Tom Gunning deixando-os apenas como caracte- 
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rísticas de uma época, a do Primeiro Cinema, que finda entre os anos de 
1906/1908? 

 

Seriam esses dois extremos, Atrações e Narração, a única equação 
possível para estruturar as possibilidades do fazer cinematográfico? 

 

3.2.2 O retorno das atrações 

Na coletânea coordenada por Wanda {ǘǊŀǳǾŜƴ άThe Cinema of At- 
tractions Reloadedέ15  a organizadora em seu texto introdutório afirma: 

Apesar do fato do Cinema de Atrações ter sido pensado claramen- 
te como uma categoria de prática fílmica de um período específico 
(e mais especificamente de relação com o espectador), o seu real 
interesse consiste na sua aplicabilidade em outros períodos da his- 
tória do filme, a outras práticas além do cinema dos primeiros anos 
(e até além do cinema). O próprio Gunning é responsável por uma 
espécie de universalização do conceito quando afirma em seu en- 
saio básico: άbŀ verdade o Cinema de Atrações não desaparece com 
o domínio da narrativa, mas sim permanece subterrâneo, em certas 
práticas de vanguarda e como componente de filmes narrativos, 
mais evidente em alguns gêneros (o musical por exemplo) que em 
ƻǳǘǊƻǎΦέ16 Ou ainda : ά Claramente , de uma certa forma , o recente 
cinema do espetáculo reafirmou suas origens no que poderia ser 
chamado de cinema de efeitos de Spielberg-Lucas-/ƻǇǇƻƭŀέ 17 18 

(STRAUVEN, 2000, p.20) 

Como demonstra esse fragmento introdutório, o próprio Gunning 
vê o conceito de Cinema de Atrações nos dias de hoje. Até o título  da 

 

15 O livro editado pela Universidade de Amsterdam, onde Wanda Strauven é professora de 
Film Theory e Media Archaeology, é uma espécie de edição comemorativa dos vinte anos 
dos primeiros textos de Gunning e Gaudreault onde a expressão Cinema of Attraction foi 
usada para definir uma nova forma de avaliar os filmes do período de 1895 a 1906/1908. 

16   Gunning , ñ The Cinema of Attractionsò 
17   Gunning , ñ The Cinema of Attractionsò 
18 ñDespite the fact that the cinema of attractions was clearly thought of as a time specific 

category of film practice (and more specifically of spectatorship), its real attraction 
consist of its applicability to other periods of film history, to other similar practices 
beyond early cinema (and even beyond cinema).Gunning himself is responsible for such 
a universalization of the concept by stating in his seminal essay.  ñIn fact the cinema       
of attractions does not disappear with the dominance of narrative, but rather goes 
underground, both into certain avant-garde practices and as a component of narrative 
films, more evident in some genres (e.g. the musical) than in others.ò Or again: òClearly in 
some sense recent spectacle cinema has reaffirmed its roots in what might be called the 
Spielberg-Lucas-Coppola cinema of effects recente cinema do espetáculo reafirmou suas 
origens no que poderia ser chamado de cinema de efeitos de Spielberg-Lucas-Coppola.ò 
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coletânea de Strauven, que faz referência à trilogia de Matrix, sugere essa 
possibilidade. 

 

O grande problema em relação a isso pode ser traduzido pelos 
ǉǳŜǎǘƛƻƴŀƳŜƴǘƻǎ ŘŜ ²ŀǊǊŜƴ .ǳŎƪƭŀƴŘ ǉǳŜ ƴƻ ǘŜȄǘƻ άA Rational Recons- 
truction of The Cinema of Attractionsέ inserido na coletânea The Cinema of 
Attractions Reloaded pergunta: 

Pode o cinema dos primeiros tempos (Lumière e Méliès) as van- 
guardas (impressionismo francês, expressionismo alemão, a monta- 
gem soviética, surrealismo, vanguarda americana) bem como ainda 
o vaudeville, os circos e as feiras e os blockbusters hollywoodianos 
contemporâneos realmente serem discutidos sob o mesmo concei- 
to? O conceito de Atrações não teria sido estendido demais? (BU- 
CKLAND, 2006, p.51)19

 

Em seu texto Buckland cita outras críticas às ideias de 

Gunning, principalmente as desferidas por Charles Musser e David 

Bordwell. Entretanto a citação acima resume bem o fato de que a 

questão das Atrações, na acepção de Gunning, pode não ser tão válida 

assim em cenários mais amplos apesar de sua popularidade, mesmo 

em situações diferentes das que deram origem ao termo, no caso, os 

estudos sobre o cinema dos primeiros tempos ou Primeiro Cinema 

(Early Cinema). 

 
É necessário abrir aqui um parágrafo para as explicações que o pró- 

prio Gunning oferece às críticas e dúvidas em relação ao conceito de Ci- 
ƴŜƳŀ ŘŜ !ǘǊŀœƿŜǎ ƴƻ ǘŜȄǘƻ άAttractions: How They Came into the Worldέ 
que abre a coletânea de Strauven. Nesse texto Gunning conta como o 
nome de Atrações deve-se a uma série de autores que influenciaram o  
seu trabalho, como Eisenstein já citado, bem como a dificuldade da tra- 
Řǳœńƻ Řŀ ŜȄǇǊŜǎǎńƻ άEarly Cinemaέ ǇŀǊŀ ƻ ŦǊŀƴŎşǎ ǉǳŜ ƻ ƭŜǾƻǳΣ ŀ ǇŜŘƛŘƻ 
de André Gaudreault, a pensar num outro nome, surgindo então o termo 
ά/ƛƴŜƳŀ ƻŦ !ǘǘǊŀŎǘƛƻƴǎέΣ que em francês contornava os problemas de tra- 
dução e entendimento do anteriorPoderíamos tentar resumir as críticas 
comentadas por Gunning em duas questões   principais: 

 
19 Can early cinema (Lumière and Méliès), the avant-gardes (French Impressionism, 

German Expressionism, Soviet montage, Surrealism, the American avant-garde), as well 
as vaudeville, circuses and fairgrounds, and contemporary Hollywood blockbusters, really 
be discussed under the same concept? Is the concept of attraction not being stretched too 
far? 
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a) Uma questão temporal onde os questionamentos estão ligados 
às datas onde começa e termina efetivamente o reinado do que Gunning 
chama de ά/ƛƴŜƳŀ de !ǘǊŀœƿŜǎέ e cujo período de dominância (usando 
os próprios termos de autor) iria de 1895 a algo em torno de 1905 a 1906. 
Alguns desejam aumentar esse período até a Primeira Guerra Mundial 
(outros como já comentamos até os dias de hoje) e críticos como Musser 
pretendem reduzi-lo a apenas dois ou três anos após a primeira exibição 
pública onde, segundo Musser, haveria uma espécie de aura de novidade 
em relação ao aparato cinematográfico, fato que se dispersaria e redire- 
cionaria o cinema já bem cedo para a busca da construção narrativa. A 
esse aspecto Gunning argumenta o que parece ser bastante lógico, ou 
seja, são questões muito subjetivas já que, onde em determinados tra- 
balhos ele, Gunning, vê ainda o domínio das Atrações (aumentando, por- 
tanto o período do Cinema de Atrações), Musser vê já a predominância de 
estruturas narrativas, portanto, reduzindo o período. Para Gunning o que 
importa aqui não são as datas específicas deste ou daquele filme, mas 
sim o que ele chama de dominância de um modo específico de se dirigir 
ao espectador, baseado em estratégias não eminentemente narrativas e 
com muita frequencia construídas a partir do exótico, do inesperado e do 
não usual. 

 

b) Em segundo lugar há o problema de antagonismo ou não entre 
Atrações e Narração. Nesse aspecto Gunning retorna sobre o seu con- 
ceito de dominância e afirma nunca ter dito que não existiam indícios 
narrativos nos trabalhos do Primeiro Cinema e sim que, tanto numerica- 
mente como em termos qualitativos, as atrações eram mais dominantes 
diz Gunning: 

Mais do que ver atrações como simplesmente uma forma contrária 
à narrativa, eu as proponho como uma configuração diferente no 
envolvimento do espectador, um direcionamento que de fato in- 
terage em complexos e variados caminhos com outras formas de 
envolvimento.20  (GUNNING, 2006, p.37) 

Redirecionando, portanto, a discussão sobre a validade do concei- 
to de Cinema de Atrações de Gunning para cenários além da primeira 
década do cinema (o que mesmo assim ainda é motivo de polêmica) é 
possível dizer que a partir da ideia de impactar o corpo do  espectador 

 
20 ñThus, rather than seeing attractions as simply a form of counter-narrative, I have 

proposed them as a different configuration of spectatorial involvement, an address that 
can, in fact , interact in complex and varied ways with other forms of involvement.ò 
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(mais próximo, portanto do conceito de Eisenestein) poderemos deline- 
ar um conjunto de práticas exteriores ao que chamamos de paradigma 
narrativo; práticas essas que também se aprimoraram e desenvolveram 
ao longo dos anos, tais quais as práticas da narração cinematográfica, e 
não numa relação de antagonismo ou oposição e sim, muito mais como 
formas que se interpenetram e convivem juntas nos trabalhos cinemato- 
gráficos contemporâneos. 

 

3.3 As atrações, o corpo e a produção contemporânea 

Retornando à ideia de usar o conceito de Cinema de Atrações no 
cinema contemporâneo é preciso, portanto, estar ciente das questões e 
contradições que tal proposta envolve. Para que esse uso tenha alguma 
chance de ser válido é preciso retornar a um dos conceitos centrais no 
Cinema de Atrações de Gunning, ou seja , a forma de como ele se dire- 
ciona, se propõe e impacta o espectador ou, nas palavras de Strauven no 
texto introdutório da coletânea Σά the fundamental question of the impact 
on the ǎǇŜŎǘŀǘƻǊΦέ (STRAUVEN, 2000, p. 15) 

 

Tanto em sua etimologia quanto na teoria de Gunning, as atrações 
são direcionadas a impactar os sentidos do espectador e, em última ins- 
tância, a impactar seu corpo. 

 

Se há discordâncias sobre a predominância das atrações ou da nar- 
ração em alguns trabalhos de Méliés como em ά±ƛŀƎŜƳ a [ǳŀάΣ é consen- 
so que as obras de Méliés, bem como a de muitos outros produtores do 
chamado Early Cinema, sempre buscavam a reação dos espectadores em 
termos corporais: o riso, o susto, a alternância entre contração e relaxa- 
mento, entre o prazer e a repugnância. 

 

3.3.1 Oposição ou inserção: em busca de uma solução 

melhor 

Outro fato importante a ser discutido é que, mesmo a partir do con- 
ceito de Cinema de Atrações de Tom Gunning, Narração e Atrações não 
são elementos opostos e antagônicos. E esse é um fato importante. 
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O texto já citado acima traz de forma bem clara que Gunning vê as 
duas coisas como pólos que se interpenetram e que em determinados 
momentos tendem mais a um lado ou a outro. 

 

Gaudreault parece pensar de forma semelhante e ambos concor- 
dam que nos trabalhos do Early Cinema eram as atrações o modo domi- 
nante. 

 

Uma situação inversa encontra-se hoje, quando teóricos e analistas 
observam principalmente nos blockbusters de Hollywood um redirecio- 
namento para o espetáculo e o impacto visual, ainda que dentro de fil- 
mes que contam histórias, ou seja, eminentemente narrativos. 

 

Muitos exemplos onde as atrações e o impacto no espectador pare- 
cem ser mais importantes do que a narrativa podem ser citados, mesmo 
que esta (a narrativa) exista e mesmo que estejamos falando do cinema 
dos dias atuais. 

 

A trilogia de άaŀǘǊƛȄέ com seu άbullet time effectέ que lembra uma 
versão contemporânea dos experimentos de Muybridge21; a combinação 
de cores, fotografia e super slowmotion effects de άIŜǊƻέ de Zhang Yimou, 
que nos permite ver a lâmina da espada do guerreiro cortar gotas de 
chuva com extremo nível de detalhes, podem ser listados como alguns 
desses filmes. 

 

Num exemplo mais recente teríamos os efeitos 3D de ά! Lenda de 
.ŜǿƻƭŦέ que parece nos levar do centro das cenas de combate ao interior 
da garganta do monstro que grita com enorme realismo. 

 

Em todos esses casos, apesar de serem filmes que pretendem con- 
tar histórias, isto é, que pertencem ao paradigma narrativo, há vários 
momentos onde o conceito de Atrações de Gunning parece poder ser 
aplicado a partir da sua característica essencial de buscar impactar o es- 
pectador de uma forma direta, visual e, em última instância, corporal. 

 

Como explicar então situações como essa? O que acontece com a 
narrativa nestes momentos? Ela para, dá espaço para as Atrações ou con- 
tinua, só que por um outro caminho, de outra forma? 
21 O fotógrafo Edward Muybridge é considerado um dos precursores do cinema devido às 

experiências que fazia com fotos em sequência para descrever o movimento através de 
séries de imagens estáticas. 
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3.3.2 A teoria da materialidade de Gumbrecht 

Na sua busca pela compreensão das condições para a produção do 
sentido, Hans Ulrich Gumbrecht desenvolveu a Teoria da Materialidade  
da Comunicação propondo a ideia do que ele chŀƳƻǳ ŘŜ ά/ŀƳǇƻ bńƻ 
IŜǊƳŜƴşǳǘƛŎƻέΣ isto é, uma área onde a construção do sentido não se ba- 
seia na interpretação e na subjetividade, na essência interior das coisas a 
ser descoberta pelo intelecto (o que seria o campo hermenêutico); mas 
sim naquilo que não está nas profundezas e sim na superfície do mundo, 
no que pode ser percebido pelo corpo, na materialidade das coisas; um 
lado tão antigo quando o próprio homem, mas ao mesmo tempo tão es- 
quecido, devido à supremacia do poder dado à  razão. 

 

A partir desses conceitos iniciais Gumbrecht posteriormente desen- 
volve as ideias de Produção de Presença (que de agora em diante abre- 
viaremos como PP) e Produção de Sentido (idem como PS), duas faces    
da experiência estética. A primeira direcionada ao corpo e a segunda ao 
intelecto; a primeira para a apreensão direta pelos sentidos, a segunda 
para ser desvendada pela interpretação. 

 

Para compreendermos melhor as ideias de Gumbrecht é importan- 
te detalhar o significado de alguns termos usados por ele. Esse cuidado 
ele mesmo tem no inicio do seu livro άProduction of Presence ς What mea- 
ning can not conveyάΦ 

 

Quando Gumbrecht fala em άǇǊŜǎŜƴœŀάΣ não fala em tempo presente 
ou numa dimensão temporal, fala em termos espaciais sobre o mundo      
e seus objetos. Segundo ele, algo que está presente é algo que pode ser 
tocado pelas mãos humanas e, em contrapartida, pode impactar o corpo 
ƘǳƳŀƴƻ ŘŜ ŀƭƎǳƳŀ ŦƻǊƳŀΦ ! άǇǊŜǎŜƴœŀέ Řƻ ŀǳǘƻr significa a materialida- 
de palpável, experimentada pelos sentidos. 

 

{ƻōǊŜ ƻ ǘŜǊƳƻ άǇǊƻŘǳœńƻά ƻ ŀǳǘƻǊ ŜȄǇƭƛŎŀ ǉǳŜ ǳǎŀ Ŝǎǎŀ ǇŀƭŀǾǊŀ ƴńƻ 
no sentido ligado à manufatura industrial de produtos, mas sim no sen- 
tido da sua etmologia, do latin producere, que significa trazer à frente, 
aproximar no sentido espacial, avançar, se apresentar adiante. 

 

O próprio Gumbrecht define o que entende por Produção de Pre- 
sença: άώΦΦΦϐ produção de presença aponta para todos os tipos de eventos 
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e processos onde o impacto de objetos presentes nos corpos humanos 
está sendo iniciado ou ƛƴǘŜƴǎƛŦƛŎŀŘƻΦέ (GUMBRECHT, 2004, p. xiii)22. 

 

{ƻōǊŜ ŀ ǇŀƭŀǾǊŀ άǎŜƴǘƛŘƻά Ŝƭŀ ŀ ǳǎŀ ǎŜƳ ƴŜŎŜǎǎƛŘŀŘŜ ŘŜ ŜȄǇƭƛŎŀœƿŜǎ 
adicionais, segundo ele, quando atribuímos sentido a uma coisa que está 
presente, quer dizer que formamos uma ideia do que essa coisa deve ser 
em relação a nós. Gumbrecht observa que nesse momento, ao atribuir- 
mos um sentido, acabamos, de certa forma, atenuando o impacto direto 
que essa coisa terá sobre nossos corpos, ou pelo menos atenuando esses 
efeitos e tornando-os menos  perceptíveis. 

 

O cerne da discussão de Gumbrecht se baseia no progressivo dire- 
cionamento da cultura ocidental, principalmente nas áreas das artes e 
humanidades, para a interpretação, ou seja, a produção de sentido, em 
detrimento da produção de presença. 

 

Quando me coloco na posição daquele que vai interpretar, do que  
vai se debruçar sobre o sentido das coisas, tentando buscar a verdade  
que elas escondem em suas profundezas, acabo me esquecendo ou não 
ǇŜǊŎŜōŜƴŘƻ ǉǳŜ Ŝǎǎŀǎ Ŏƻƛǎŀǎ ǘŀƳōŞƳ ǇƻŘŜƳ άŘƛȊŜǊά ŀƭƎƻ ŘŜ ŦƻǊƳŀ ŘƛǊŜ- 
ta, através do impacto que podem causar nos meus sentidos. Um proces- 
so, portanto, até anterior à interpretação, mas que a cada dia tendemos  
a esquecer. 

 

Ainda nesse capítulo onde Gumbrecht tenta traçar as linhas gerais     
e os conceitos básicos do seu pensamento, há um comentário bastante 
interessante e que nos traz o tema do direcionamento ao espectador nos 
Řƛŀǎ ŀǘǳŀƛǎΥ άώΦΦΦϐ ŀƭƎǳƴǎ Řƻǎ ŜŦŜƛǘƻǎ ŜǎǇŜŎƛŀƛǎ ǇǊƻŘǳȊƛŘƻǎ ƘƻƧŜ ǇŜƭŀǎ mais 
avançadas tecnologias da comunicação parecem instrumentalizar o re- 
despertar de um desejo de ǇǊŜǎŜƴœŀΦέ (GUMBRECHT, 2004, p. xv). 

 

Coincidentemente é nos efeitos especiais dos blockbusters do cine- 
ma americano que Gunning vê a permanência das atrações no seu diálo- 
go com a narrativa. 

 

Se no início da teoria da materialidade Gumbrecht focou toda a sua 
atenção no campo não hermenêutico, com os conceitos de PP e PS ele 
propõe uma coexistência que se alterna entre uma direção e outra de 

 

22 ñ[é] production of presence points to all kinds of events and processes in which the 
impact that present objects have on human bodies is being initiated or   intensified.ò 
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ŀŎƻǊŘƻ ŎƻƳ ŎŀŘŀ ǎƛǘǳŀœńƻΦ bŀ ƛƴǘǊƻŘǳœńƻ ŘŜ ǎŜǳ ƭƛǾǊƻ άProduction of Pre- 
sence ς What meaning cannot conveyέΣ DǳƳōǊŜŀŎƘ ŘƛȊ άƴŜǎǎŜ ŜǎǇƝǊƛǘƻΣ ƻ 
livro sugere, por exemplo, que concebemos a experiência estética como 
uma oscilação e às vezes como uma interferência entre Efeitos de Presen- 
ça e Efeitos de {ŜƴǘƛŘƻΦέ (GUMBRECHT, 2004, p.2)23

 

 

De qualquer forma é a ideia do direcionamento ao corpo e aos sen- 
tidos, nomeada de produção de presença e distante da produção ligada 
à interpretação e à narrativa, que nos interessa como a tradução física e 
material do que Gunning chama de atrações. 

 

3.3.3 Uma nova experiência visual e sonora 

Ao nosso modo de ver um conjunto de fatores econômicos e tecno- 
lógicos, no período que se inicia por volta de 1975, permite uma espécie 
de retorno às atrações de forma mais intensa e à busca pelo impacto di- 
reto ao corpo. 

 

Usamos o termo άƳŀƛǎ ƛƴǘŜƴǎŀέ no parágrafo anterior já que acre- 
ditamos, como já discutido anteriormente, que as atrações não desapa- 
receram totalmente depois da organização do código cinematográfico 
e sim que foram absorvidas pela narração que, nos termos de Gunning, 
passou a ser a forma dominante ou de maior dominância. 

 

O esgotamento da antiga fórmula econômica de manutenção da 
indústria cinematográfica, unicamente através das receitas de bilheteria 
que já discutimos antes, leva os estúdios a procurar novas opções de re- 
ceita e, obviamente, de atrair esse espectador agora divido entre a tele- 
visão (aberta e fechada) e a possibilidade de entretenimento doméstico 
com o videocassete. 

 

A nível do que ia ser exibido também era preciso mostrar algo novo, 
diferente e que possibilitasse uma experiência visual e sonora mais in- 
tensa. 

 

Uma das primeiras medidas dos estúdios, quando ainda viam a tele- 
visão como um inimigo perigoso, foi criar os grandes formatos de tela e 

 
23 ñ[...] In this spirit, the book will suggest, for exemple, that we conceive of aesthetic 

experience as an oscillation ( and sometimes as an interference) between Presence 
Effects and Meaning Effectsò 
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realizar as superproduções com amplas paisagens e cenários exuberan- 
tes, justamente para diferenciar o impacto visual proposto ao espectador 
na sala de cinema em relação ao que ele tinha na sala de casa vendo TV. 

 

É curioso observar que o cinema quando nasceu, em termos tecno- 
lógicos, representou também uma espécie de salto em relação às tecno- 
logias de registro da imagem até então existentes. 

 

Apesar de todos os avanços técnicos ocorridos nesses mais de 100 
anos de história, é justamente o advento do computador e do tratamen- 
to digital da imagem que, na virada dos anos 70 para 80, já no século XX, 
abriram novas e totalmente diferentes possibilidades para a produção ci- 
nematográfica. 

 

O salto tecnológico abre o espaço para as atrações basicamente 
porque permite uma experiência nova e estimulante. 

 

Se conseguíssemos nos transportar para os espaços de projeção 
usados pelos irmãos Lumiére, por exemplo, colocando-nos como espec- 
tadores daquela época, talvez pudéssemos sentir em termos corporais a 
estimulação de ver um trem que aparentemente iria invadir o recinto e 
atropelar a todos. 

 

Nesse exemplo fica clara a dominância das atrações em relação à 
narrativa. 

 

Vamos tentar descrever essa experiência em termos de produção de 
sentido e depois em termos de produção de presença. Primeiro a PS. O 
que podemos interpretar ou concluir de algo assim? 

 

 
 
 
 
 
 
 

PP ? 

a) É um trem; 

b) Vai para algum lugar ou vem de algum lugar; 

c) Está cheio, vazio, é feio, bonito, tem coisas escritas nele; 

d) Pode me lembrar fatos da minha memória  pessoal. 

A produção de sentido vai até ai. E o que aconteceria em termos   de 
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Nosso cérebro, baseado em nossas experiências visuais corriqueiras, 
a partir da informação que nossos olhos estão transmitindo, vai calcu-    
lar a distância do trem que vem em nossa direção e automaticamente 
disparar um alarme corporal que poderá incluir suor, tensão muscular, 
aceleração da respiração, injeção de adrenalina na corrente sanguínea. A 
produção de presença, nesse momento (que aconteceu há mais de 100 
anos atrás) é dominante. 

 

É claro que hoje, ver as άƛƴƻŎŜƴǘŜǎέ imagens do final do século XIX, 
pode até nos dar um pouco de sono (o que não deixa de ser produção de 
presença), mas não nos afetará da forma que descrevemos antes. Já uma 
exibição de um filme com a nova tecnologia de projeção 3D pode nos 
induzir , hoje, a um efeito de PP semelhante ao que o trem de cem anos 
atrás levou às platéias do início do cinema. 

 

Atualmente temos novos referenciais em termos de experiência vi- 
sual e os primeiros filmes dos Lumiére não poderão mais ter o mesmo 
impacto corporal, basicamente porque o cérebro julgará essas imagens 
não como uma ameaça iminente, mas como algo comum que nossa ra- 
zão já identificou rapidamente. 

 

A questão da fácil ou difícil identificação visual discutiremos a fren- 
te, no capítulo seguinte. 

 

Aquele trem então para nos interessar, agora terá que, por exemplo, 
conduzir um assassino que vai matar passageiros de forma metódica e 
que será perseguido por um detetive astuto, que a partir das pistas nos 
conduzirá à solução do mistério. Volta aqui à narração, forma dominante 
do cinema, a envolver nosso trem original. 

 

Com o novo salto tecnológico a que me referi antes, viabilizado pela 
introdução de efeitos especiais mais realista, nosso antigo trem vira uma 
espaçonave que em 1977 atravessa a tela que mostra o espaço distante. 
A audiência respira extasiada nas cenas iniciais de Star Wars, não porque 
acredite que a espaçonave vai invadir o cinema, mas porque nunca tinha 
visto (e ouvido) uma espaçonave com aquele nível de realismo, mesmo 
provavelmente ser nunca ter visto uma espaçonave de verdade. As atra- 
ções mais uma vez mostram que estão disponíveis para os realizadores e 
que dali em diante vieram para ficar. 
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É o próprio Gunning quando fala do άŎƛƴŜƳŀ de espetáculo de Spil- 
berg-Lucas e /ƻǇǇƻƭŀά que indica a presença mais marcante das atrações 
nesse momento. Gumbrecht, como também já vimos antes, vê nessas 
mesmas novas tecnologias o olhar mais atento para as possibilidades de 
impacto direto aos sentidos e ao corpo, ou usando seus próprios termos, 
para a produção de presença. 

É impossível não pensar então na PP e na PS e não associar esses 
elementos aos pólos de Mostração e Narração de Gaudreault ou de Atra- 
ções e Narração de Gunning. 

Voltando ao trabalho dos Lumiére, de Méliès e, de forma geral, em 
todo o άtǊƛƳŜƛǊƻ /ƛƴŜƳŀέ da análise de Gunning, no período de 1895 a 
1906 houve muita Produção de Presença, ou seja, muito direcionamento 
ao espectador e seu corpo. 

Com Griffith a tensão entre esses pólos se inverte e todo esforço é 
feito então para envolver e intensificar a imersão do espectador no mun- 
do da diegese e da narração. 

A partir de meados da década de 70, o esgotamento do paradigma 
eminentemente narrativo dentro da mais forte indústria cinematográfica 
do mundo, Hollywood, e o aparecimento crescente da possibilidade de 
efeitos especiais cada vez mais complexos abriram, nos anos posteriores, 
a chance de reinserção da busca pelo impacto direto ao espectador. 

O reinado dos blockbusters começa ŎƻƳάJawsέ de Spilberg em 1975. 
O filme trabalha o suspense e o medo indo da descrição da tragédia do 
navio de guerra onde serviu o pescador Quint e que teve centenas de 
tripulantes mortos por tubarões após um naufrágio, até o limite da visão 
de ser comido por uma fera implacável. 

A narrativa em alguns momentos parece ultrapassar uma espécie 
de fronteira onde não há nada para pensar ou entender, resta apenas a 
experiência direta do medo criada pela presença do monstro. 

Esse parece ser um exemplo de como a narrativa e as atrações pa- 
recem se alternar servindo uma à outra no intuito de conduzir o espec- 
tador, que acompanha a história, mas se comprime na cadeira quando 
começa a ouvir os acordes que indicam a aproximação do tubarão. Nos- 
so cérebro rapidamente aprende que aquele som antecede cenas fortes, 
sustos e tensões fazendo com que nosso corpo reaja de acordo. 
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Com o fortíssimo (para a época) impacto visual das espaçonaves e 
batalhas, άStar Warsά de 1977, continua o caminho de mudar a forma de 
como o espectador é atingido pelo filme. A fórmula passa pelo aumento 
de detalhes e do realismo, pela intensidade do som e pela construção 
de imagens que exigirão do cérebro mais trabalho para interpretar. Se 
Gumbrecht está certo, nas lacunas da produção de sentido, a produção 
de presença pode ser sentida de forma mais concreta. 

 

Mesmo com a construção de personagens interessantes e um enre- 
do inovador para a época, é o ambiente que une ficção científica e o mís- 

tico conceito da άCƻǊœŀέ que propicia a experiência visual que, anos de- 
pois, foi reinventada em meio totalmente digital com a segunda  trilogia. 

Novos mundos, novos seres, armas, sabres de luz. Naquela época 
podíamos estar bem familiarizados com o som dos revólveres dos faro- 
estes, mas ouvir um combate de sabres de luz, além de vê-lo é claro, pro- 
põe ao espectador algo novo aos sentidos que terão sua atenção canali- 
zada para esses eventos. 

É claro que a narrativa estará envolvendo tudo isso, só que dessa  
vez, algo diferente terá sido acrescentado. Algo que, dificilmente, não 
chamará nossa atenção. 

O que se vê depois é o fortalecimento cada vez maior do lado visual 
dos filmes como se a Industrial Light and Magic de George Lucas fosse a 
versão contemporânea dos estúdios de Méliès e este último fosse o pre- 
cursor de uma geração de diretores especializados em impactar as pla- 
téias com truques e efeitos cada vez mais realistas. 

A crença de Méliès nas atrações, aparentemente um caminho que 
parecia ir contra a direção da história do cinema que se voltava, na época 
dele, definitivamente para a narração, parece viva nos dias de hoje onde 
os limites do real são testados a cada novo filme  lançado. 

O salto tecnológico iniciado com os primeiros blockbusters quer 
agora nos propor um nível de interação totalmente novo com a imagem 
do filme. As projeções em 3D como mostra a tabela abaixo são uma nova 
tendência que em termos simples novamente propõe uma experiência 
mais intensa em termos visuais, ou seja, algo que nosso cérebro de novo 
terá que se esforçar pra compreender reagindo de forma mais instintiva e 
direta, sem a intermediação da razão. 
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Se num filme em 3D alguém aponta uma lança numa direção per- 
pendicular ao plano da tela, para você, (se estiver com os óculos espe- 
ciais que em breve serão aposentados), vai parecer que vão acertar o seu 
nariz. E se é o primeiro filme que você vê provavelmente seu corpo rea- 
girá recuando por reflexo ou se desviando, já que a experiência é nova e, 
portanto sua reação será instintiva e não άǇŜƴǎŀŘŀάΦ 

 

Quadro 1: Lançamentos de filmes 3D confirmados 
 

Fonte: Jornal Folha de São Paulo (2008) 
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Se você já vê a lança na sua cara, o passo seguinte será tocar nela. 
 

! ƛŘŜƛŀ ŘŜ άuser experienceάΣ que parece guiar os lançamentos da in- 
dústria do entretenimento no mundo globalizado, leva o envolvimento 
corporal a novas fronteiras onde o próprio conceito do que é realidade  
ou não  parece tênue. 

 

O game interativo parece ser a fronteira da narrativa onde a ten- 
são entre Produção de Presença e Produção de Sentido parece enfim se 
transformar em algo mais integrado e totalmente novo. Quem já experi- 
mentou o Wii da Nintendo provavelmente concordará comigo. 

 

Por fim a aparente derrota de Méliès e das atrações diante da expe- 
riência narrativa produzida pelos trabalhos de Griffith (usando aqui esses 
dois nomes apenas como representantes de categorias com muitos ou- 
tros integrantes) pode não ter acontecido totalmente ou, pelo menos, es- 
tar sendo modificada nos dias atuais, também como há cem anos atrás, 
por motivos econômicos e de mercado, ou seja, pela única coisa que pa- 
rece não ter se alterado ao longo de todo esse tempo: a necessidade de 
buscar a atenção do espectador. 

 

Talvez a ideia de Cinema de Atrações de Gunning seja então real- 
mente ainda válida nos dias de hoje, mas άǊŜŎŀǊǊŜƎŀŘŀέ dentro de um 
quadro mais amplo, ao qual poderíamos chamar de não narrativo/ narra- 
tivo, ou dualidade produção sentido/produção de presença ou dualida- 
de narração e atrações. Uma relação onde um pólo não exclui o outro, e 
sim complementa o outro, na construção da experiência do espectador. 

 

3.4 A estrutura visual 

Para complementar nossa tentativa de identificar os recursos não 
narrativos que o trailer pode utilizar para atrair seus espectadores, apre- 
sentamos aqui uma ferramenta que será útil em nossas análises. 

 

Ela chama-se Análise da Estrutura Visual e foi desenvolvida pelo pes- 
quisador Bruce Block da Universidade do Sul da Califórnia (USC). 

 

O próprio Block, em seu livro The Visual Story - Seeing the structure of 
film, tv and new media ά Ŏƻƴǘŀ ǉǳŜ ǎǳŀǎ ƛŘŜƛŀǎ ŦƻǊŀƳ ōŀǎŜŀŘŀǎ ƴƻǎ Ŝǎǘǳ- 
dos de Eisenstein, bem como de Slavoko Vorkapich e Lester Novros. Esses 
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dois últimos também ensinaram na USC antes de Block. O próprio Eisens- 
tein, segundo Block, também fez palestras na USC em 1933. 

 

O trabalho desse grupo, que estudou os aspectos visuais das ima- 
gens em movimento, em épocas diferentes, deu a Block os subsídios 
para organizar sua ferramenta a partir, inicialmente, da decomposição 
dos elementos que organizam as imagens e que ele chama de άbasic visu- 
al componentsέ ƻǳ ŎƻƳǇƻƴŜƴǘŜǎ Ǿƛǎǳŀƛǎ básicos. 

Entender a estrutura visual permite a você comunicar estados de 
espírito e emoções, dá a sua produção visual, variedade, unidade 
e estilo e, o mais importante, revela a fundamental relação entre a 
estrutura da história e a estrutura visual. (BLOCK, 2001 , p.xii)24

 

Assim as imagens, das mais simples às mais complexas podem ser 
analisadas em função de 7 elementos que funcionam como tijolos numa 
composição. São eles: 

 

a) Espaço - este componente se refere a 3 situações : o espaço em 
frente à câmera quando ela está filmando; a diferença entre o espaço que 
filmamos e como ele aparece na tela em que assistimos e as característi- 
cas da tela onde estamos vendo nosso  filme; 

 

b) Linhas; 
 

c) Formas; 
 

d) Tonalidade - aqui indicando branco, preto e a escala de cinza en- 
tre esses dois extremos; 

 

e) Cores; 
 

f) ) Movimento; 
 

g) Ritmo. 
 

Para Block (2001) esses 7 elementos básicos são os responsáveis  
pela construção de todas as imagens que vemos e, portanto, podemos 

 
 

24 ñUnderstanding visual structure allows you to communicate moods and emotions; give 
your production visual variety, unity and style, and most importantly, reveals the critical 
relationship between story structure and visual structure.ò 
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analisá-las a partir deles. Outro conceito fundamental na ferramenta de 
Block são os conceitos de afinidade e contraste. 

Para explicar isso podemos usar o elemento tonalidade em uma si- 
tuação bem simples que seria a escala de cinza. 

Figura 7: Exemplo de  contraste 
 

Figura 8: Exemplo de afinidade 

 
 

Nas duas escalas acima a primeira apresenta uma grande diferença 
entre seus extremos. Nela, portanto teremos contraste. Já na de baixo os 
quadros são todos iguais, não há nenhum contraste no elemento tom.   
Há, sim, afinidade. 

Aplicados a uma imagem, o elemento tonalidade e suas situações 
de contraste e afinidade poderiam ficar como o exemplo abaixo: 

Figura 9: Exemplo de contraste no elemento tonalidade 
 

Fonte: Do autor 
 

Figura 10: Exemplo de afinidade no elemento tonalidade 

Fonte: Do autor 
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Segundo Block a imagem do coelho de cima oferece mais impacto 
visual do que a de baixo apenas com a manipulação do elemento tona- 
lidade. 

Por isso se nosso objetivo fosse chamar atenção para a imagem do 
coelho a solução com mais contraste seria mais eficiente. Os designers, a 
partir de outro tipo de conhecimento, sabem disso e se utilizam desses 
recursos para conseguir otimizar as mensagens que criam. O uso desses 
conceitos aplicados ao elemento cor também é bastante difundido na 
indústria gráfica e no desenvolvimento de peças publicitárias. 

Em cada um dos elementos básicos poderemos ter então contraste 
ou afinidade e seria preciso aqui um grande aprofundamento na análise 
de Block para podermos mostrar todas as variações e possibilidades que 
os elementos básicos podem formar. 

Mas se os elementos tonalidade e cor, bem como sua manipulação 
entre contraste e afinidade, já são bastante conhecidos em outras áreas 
como já afirmamos acima; vamos tentar desenvolver o mesmo conceito 
em função de elementos mais ligados ao cinema e às imagens em movi- 
mento, que estão mais próximos do nosso objeto de estudo. 

Apenas como exemplo, para facilitar o entendimento, no elemento 
espaço descrito por Block, onde poderia haver contraste e onde haveria 
afinidade? 

Figura 11: Modelos de figuras com afinidade e contraste no elemento   espaço 
 

Fonte: Do autor 
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Um dos casos analisados por Block nos mostra que dois elementos 
em perspectiva, como no desenho acima, terão mais contraste do que os 
mesmos elementos do mesmo tamanho e lado a lado, como na primeira 
figura. Nesse caso há afinidade. 

Do mesmo modo a intensidade visual dos elementos em perspecti- 
va será maior do que a dos elementos iguais um ao lado do outro. 

No elemento movimento, por exemplo, a trajetória de um carro que 
é mostrada em várias tomadas no filme, se feita mostrando o carro sem- 
pre no mesmo sentido terá afinidade e se apresenta o carro num sentido 
e logo em seguida num sentido diferente, apresentará contraste. 

Figura 12: Exemplos de afinidade e contraste no elemento movimento 

Fonte: Do autor 

É interessante observar que um dos princípios da edição, o da conti- 
nuidade dos movimentos, recomenda a situação de afinidade (sem usar 
obviamente esse termo) justamente porque assim a emenda de uma to- 
mada para outra será menos perceptível. 

Se imaginarmos que a edição, dentro, por exemplo, do modo clássi- 
co que já vimos antes, serve à narrativa e idealmente ajuda para que ela 
Ŧƭǳŀ ŘŜ ŦƻǊƳŀ άŎƻƴŦƻǊǘłǾŜƭέ Ŝ ŎƭŀǊŀ ǇŀǊŀ ƻ ŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊΤ ŦŀȊ ǎŜƴǘƛŘƻ Ŝƴǘńƻ 
usar a afinidade para que a emenda entre as tomadas ou, enfim, a se- 
quencia resultante dessas emendas, não tenha tanta intensidade visual, 
não chame mais atenção para si do que para a própria história que está 
sendo contada. 

Nos termos dos autores que vimos antes, nesse momento da nar- 
rativa não há necessidade da atração no conceito de Gunning e sim da 
produção de sentido que Gumbrecht já definiu. 
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Os conceitos desses dois autores, quando unidos à ferramenta prá- 
tica de Block, parecem ficar mais fáceis de serem percebidos nas análises 
dos filmes e trailers que podemos fazer. 

Podemos também achar o contraste e a afinidade nas linhas, nas 
formas, nas cores e no ritmo e para tanto precisaríamos detalhar toda a 
ferramenta da análise da estrutura visual, o que estaria além dos nossos 
objetivos nesse trabalho. 

Entretanto o que mais interessa para nós é a afirmação de Block so- 
bre essas duas situações. 

Para ele quando temos afinidade teremos menos intensidade visual 
enquanto no contraste teremos maior intensidade visual. 

E o que seria intensidade visual? Como  defini-la? 

Voltando aos filmes, ao vermos uma sequencia que nos prende a 
atenção, seja pelas belas imagens , seja pela edição rápida, seja por ele- 
mentos que se destacam como explosões ou monstros horríveis, seja 
pela inclusão de coisas que desconhecemos ou não identificamos facil- 
mente, ou ainda mostradas a partir de enquadramentos não tradicionais, 
dizemos que essa sequencia é boa, forte, interessante. Já na situação 
oposta poderemos achá-la lenta, chata e até maçante, cansativa. 

É importante lembrar que estamos falando aqui de elementos vi- 
suais e não da história, apesar de que à frente veremos que essas coisas 
andam juntas. 

Voltando ao visual, Block (2001) nos diz então que o controle da es- 
trutura dos elementos básicos e a manipulação de contraste e afinidade 
ajudam o diretor a construir seu filme, de forma planejada, justamente 
porque pode associar esses elementos e seus estados à história que está 
contando. 

Para fazer essa associação ele analisa através de gráficos o relaciona- 
mento da estrutura narrativa com a estrutura visual. 
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Gráfico 2: Gráfico da estrutura narrativa 1 ς intensidade x tempo 

Fonte: BLOCK, 2001, p.176. 

Nesse fragmento do seu livro vemos acima um gráfico que propõe a 
variação da intensidade da narrativa ao longo do tempo. 

Se pensarmos nos modelos clássicos hollywoodianos de roteiro 
ǘŜƳƻǎ ƴƻǊƳŀƭƳŜƴǘŜ ǳƳŀ άŦƽǊƳǳƭŀέ ǉǳŜ ǎǳƎŜǊŜ п ŜǘŀǇŀǎ ŘŜ ŘŜǎŜƴǾƻƭ- 
vimento: a exposição, o conflito, o clímax e a resolução. Como já vimos 
no modo narrativo clássico de Bordwell a história se iniciará com uma 
condição de equilíbrio que é quebrada e precisará ser re-estabelecida. 
Respectivamente uma exposição inicial (EX) e o conflito (CO) que será o 
desequilíbrio. Esse desequilíbrio se agravará até uma situação extrema, 
o clímax (CX) e daí a situação será resolvida ou a tensão desfeita, será a 
resolução (R). 

O gráfico anterior ficaria então assim: 

Gráfico 3: Gráfico da estrutura narrativa 2 ς intensidade x tempo 

Fonte: BLOCK, 2001, p.177. 


