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RESUMO

O discurso mnemonico pode ser observado em seu carater plural em varios
campos do conhecimento. E no campo das ciéncias humanas, das artes, que focamos o
nosso trabalho. Quando falamos na pluralidade que temos nos processos da memoria,
abarcamos os diversos pontos de vista que sdo formados, em sua parte subjetiva e
material para construir lembrancas. O cinema, especificamente Hollywood nessa
pesquisa, se constitui como suporte comunicacional e de recep¢do para desenvolver suas

narrativas, e por elas, suas memdrias.

O metadiscurso cinematografico se estabelece nas avaliagGes reflexivas do
passado, o colocando em paralelo com o presente, para a analises das evolucbes de
significados, consideradas, cada vez mais, avancadas em tecnologias e no
desenvolvimento da linguagem da sétima arte. Em sua histéria, o cinema hollywoodiano
acompanha um fluxo de mercado de consumo, que de fato, implica-se em sua formagéo

de autorrepresentacdo e autenticidade.

Como falar em originalidade de uma obra de arte, com suas copias e
simulacros? Como inserir 0s processos mnemoénicos em um contexto de reproducéo e
de essenciais representacdes, visto que, ndo podemos formar um passado, estar no

presente, e vislumbrar o porvir sem esses dois aspectos da linguagem cinematografica?

A montagem e a decupagem das imagens audiovisuais em movimento, Sao
pilares em conjunto com o olhar do espectador, para que a informacdo seja criada,
passada, transformada em interpretacfes individuais, e consensos coletivos. Em uma
dindmica interna e relacional, selecionam, cortam, juntam, vdo e vem em flashes de

imagens e sons, pares que constituem as lembrancgas de tais producgdes e imagem.

Palavras-chaves: metalinguagem; metadiscurso;cinema;memaria; Hollywood



ABSTRACT

The plural character of the mnemonic speech can be seen in various fields of
knowledge. Our work is focuses work on the human sciences, namely, on the art. When
we talk about the plurality that we have in the memory processes, we embrace the
various points of view that are formed in its subjective and material part in order to
build memories. The cinema, specially the Hollywood movies used in this research, is
constituted as a communication and reception support to develop its narratives and,

through these, its memories.

The filmmaking meta speech is set by assessing the past reflexively, side-by-
side with the present, to analyze the evolution of meanings, which is increasingly
considered advanced in technologies and in the seventh art language development. In its
history, Hollywood cinema follows a consumer market flow that implies on its

formation of self-representation and authenticity.

How can we talk about the originality of a art work, with all its copies and
simulacra? How can we include the mnemonic processes in the reproduction and
essential representations context, since we cannot form a past, live in the present and

envision the future without these two aspects of filmmaking language?

Film editing and decoupage of audiovisual moving images are pillars, along
with the cinemagoer’s view, so the information can be created, communicated, turned
into individual interpretations and collective consensus. In an internal and relational
dynamics, they select, cut, put together, come and go in flashes of images and sounds,

pairs that make up the memories of those productions and image.

Key words: metalanguage ; metadiscourse ; cine ; memory ; Hollywood
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1.INTRODUCAO

Os avangos de novas maneiras de expressao, de transmissdo e repeticdo da
realidade colocam a sociedade em constante movimento de diferentes formas de
interpretacdes e narrativas. Suas apropriacbes do presente, sua ressignificacdo do
passado e seus prognosticos para o futuro fazem com que o Util se torne obsoleto, o0 que
antes era entendido como impactante, agora seja da ordem do malfeito, desnecessario
em relagcdo as evolugBes. Nao s6 no campo pratico e empirico, mas no campo da
subjetividade, das nossas experiéncias sensoriais. A memoria ndo escaparia deste
processo.

A chegada da fotografia, como representacdo do real, trouxe novas formas de
lembrar e esquecer para a sociedade. De forma anal6gica, em um primeiro momento,
conseguimos fazer que o tempo parasse, que 0s momentos de nossas vidas virassem
registros impressos em folhas de celuloide através da luz. Esses registros deram o
primeiro passo para que pudéssemos ter a impressdo da realidade, e que tornassemos
amantes do mundo das imagens. Logo, as imagens adquiriram movimentos e trouxeram
um universo sem limites tecnoldgicos e de narrativas. A cinematografia transformou o
estatico em algo “vivo”. Ela veio com uma nova linguagem, e por consequéncia, com
outros movimentos de memoria.

O cinema sendo um meio audiovisual, com estruturas proprias de
funcionamento, com caracteristicas de transmissdo e comunicacdo peculiares, tem como
uma das formas de sobrevivéncia as inovacOes, 0 desapego parcial do que lhe era
fundamental em um dado momento e no presente se tornou perecivel ao tempo. No
entanto, existem caracteristicas que permanecem fundamentais para a sua linguagem e
feitura. Neste sentido, questionamos de que maneira se pode organizar um contetdo
mnemonico que seja eficiente, que ofereca a tal meio uma significacdo
autorrepresentativa e de origem das experiéncias do espectador como agente de

memoria.



Este trabalho tem com intuito a analise do cendrio mneménico em suas
estruturas préticas e subjetivas na relacdo cinema/espectador, no que tange suas
modificagdes, evolugdes e 0 que se perpetua com a mudanca da narrativa silenciosa para
a falada. Sdo base para essa dissertacdo, estudos que desenvolvem temas como: a
experiéncia cinematografica, os fatores psicoldgicos e mentais na recepc¢do das imagens
cinematogréficas, bases de discurso e praticas que propiciam os processos de formacéo
de lembrangas e que as situam no tempo e no espago. Além disso, uma filmografia que
possa atender ao recorte do tema e criticas de especialista em linguagem
cinematogréfica.

Neste contexto, o objetivo central é articulado e colocado em dois pilares: o
olhar pra si do cinema e o olhar do espectador entendido como agente ativo de memoria.
Através desta dicotomia, o intuito é destrinchar o produto final, em termos técnicos e
tedricos, de uma autoimagem cinematografica e a contribuicdo de quem assiste ao se
construir uma base interpretativa e subjetiva ao longo do processo de transmissao e
recepcao.

Em um primeiro momento, houve a tentativa de se optar por um desses dois
olhares em particular, mas visto que um nao se desenvolve sem o outro, decidiu-se pér
em paralelo as duas vertentes formadoras dos processos mnemonicos do cinema. O
recorte para se pautar nesses olhares parte: do cinema hollywoodiano atual, para
sabermos como este em especial desenvolve producdes que tratem de sua era de
narrativas silenciosas, que tenham como tematica o cinema em si; e parte do papel do
espectador mediano de Hollywood, que cria uma intersecdo de processos mnemonicos
que compde a imagem de tal cinema, quando se trata de sua memoria sdcio-politica,
econdmica e cultural.

Essa pesquisa estd ancorada nos processos metalinguisticos e suas implicaces
sociais. A metalinguagem € um conceito plural, com uma abordagem singular em cada
campo de estudo que é aplicada, como: na Linguistica, Estética, Comunicagdo. No tema
em que a colocamos, ela surge de um movimento interdisciplinar entre varios campos
do saber: Sociologia, Filosofia, Historia, Cinema, Memdria Social e outros. A partir
disso, ndo se torna possivel estabelecer um corpus tedrico que aborde de maneira
completa todas as areas.

Os capitulos desta dissertacdo serdo divididos de modo a colocar em partes
distintas os cenarios historico, tedrico e empirico Ndo que o leitor ndo veja correlagdes

entre eles, 0 que é necessario, mas pensamos este tipo de organizacdo para a melhor
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concatenagdo das ideias apresentadas. E importante ressaltar que, “o pensar memoria”,
estard presente como fio condutor do estudo, presente em todo o conjunto, se
correlacionando com temas historicos e empiricos.

Em se tratando da parte empirica do trabalho, ela sera desenvolvida no terceiro
capitulo desta dissertacdo em forma de estudo de caso. Foram escolhidos filmes
hollywoodianos classicos, no que diz respeito a narrativa, que se propuseram a explorar
a temdtica da histéria e da evolucdo do cinema como meio audiovisual de
entretenimento e criatividade. “O Artista” (2011), “A invencdo de Hugo Cabret”
(2010) e “Cantando na chuva” (1956) sdo os cases desta pesquisa. O método de andlise
filmica dessas obras servira para a exemplificacdo e parte fundamental como campo de
trabalho para sedimentar as hip6teses e argumentos propostos.

Como metodologia, faremos um resumo das obras contendo: um pouco da
vida de cada cineasta, descricdo de algumas cenas, € 0 que cada filme traz para a
abordagem metalinguistica na construgdo de uma memoria. Junto com o olhar do
publico, pretendemos entender tal linguagem metalinguisticas do cinema
hollywoodiano. Suas fases em relacdo a histéria do cinema americano. As
consideracBes finais consistirdio em um estudo cruzado entre os filmes, que nos
permitird a uma sintese particular, interpretativa acerca do que foi visto nas tramas e sua
relagdo com o tema central.

Por que estes trés filmes? A ideia de falar sobre a metalinguagem
cinematogréfica veio a partir do “O Artista”. Através da sua tematica de autorreflexéo
do cinema, de seus aspectos técnicos, sendo em preto e branco e mudo e por se tratar
essencialmente de memdria, veremos esta sua importancia que levou a mobilizacao e
desejo de falar sobre o recorte em questdo. J& “A inveng¢do de Hugo Cabret”, OU
simplesmente “Hugo”, traz a importancia de se tratar o cinema como algo mitico,
magico, ligado a linguagem dos sonhos. Uma ode a George Méllies, pai das trucagens e
efeitos especiais do cinema contemporéneo. E “Cantando na chuva” aborda a
metalinguagem através de um género essencialmente originario da narrativa falada: o
musical. Como tal género se implantou na linguagem cinematogréfica, as mudangas no
meio cinematografico, quem se adaptou ao som como parte integrante do ‘“fazer
cinematografico”.

Mesmo pondo estas trés tramas em andlise, outras obras serdo citadas para
ampliar o campo de estudo, como exemplo, “Cidaddao Kane” (1941) e “Um truque de
Luz” (1995). Cenas de outros filmes servirdo para ilustrar pontos de vista tedricos e do
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fazer cinematografico. Ou seja, além dos filmes essencialmente metalinguisticos, que se
pretendem discutir o cinema como tema, obras que se caracterizam como, regravacoes
de cléssicos hollywoodianos, as cinebiografias e outras formas de tramas que se referem
a memoria, também estardo presentes.

A filmografia deste trabalho propicia um encontro das diferentes vozes e
conceitos que discutem a metalinguagem como construtora de memdria. Uma fonte
inesgotavel de cenas, falas e filmes completos nos ajudaram no processo analitico,
sendo que algumas criticas esbocadas em jornais, sites, blogs, acerca do cinema
hollywoodiano também serviram para a abordagem. Os comentarios de cineastas acerca
de suas obras, ou ao expressarem como se pode falar da memaria cinematografica, sao
fundamentais para que possamos entender o processo de uma producdo essencialmente
metalinguistica, através do lugar do produtor, diretor.

No campo teorico, o segundo capitulo ira se constituir dos apontamentos e
conceitos diferenciados, parte da justificativa teérica. Tedricos como Walter Benjamin,
Ismail Xavier, Hugo Munsterberg, Maurice Halbwachs, Le Goff, sdo exemplos da
bibliografia. Ja que estamos em um curso interdisciplinar, que pensa 0s diversos
processos de lembrar e esquecer do homem, o foco sera manter o dialogo entre autores
de diferentes linhas de pensamento. N&o se pode falar dos aspectos subjetivos da
memoria, de suas experiéncias, apenas contemplando representantes dos estudos sobre
Cinema, ou sO acerca da Memdria Social. Mostraremos como que aparece 0S
movimentos mnemonicos, quando o cinema estd produzindo sua autorreflexdo
conversando com principios mneménicos.

Dentre 0s conceitos que iremos usar estdo: o principio benjaminiano da aura
simbolica e representativa dos objetos, sua quebra com a chegada da vida moderna; a
abordagem acerca da atencdo mental despertada pelo cinema, vista em Munsterberg;
como podemos falar das memorias coletivas e individuais halbwachianas, quando
citamos um possivel passado para o cinema; a defini¢cdo da temética de um filme ser o
proprio cinema, e sua diferenca de um filme dentro de um filme trazida por Ana Llcia
Andrade.

Ao analisarmos tanto o conteido empirico, como o subjetivo de um memorial
cinematogréafico, aparecem principios que ndo tratam diretamente de cinema, mas que
trazem importantes definigdes para a nossa pesquisa, sdo alguns deles: o conceito de
instante discutido amplamente por Henri Bergson, Heidegger e Benjamin; a questdo do
que seria 0 mundo da informacdo e suas midias estudada por tedricos da Escola de
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Frankfurt; o cenario da era p6s-moderna, com as novas relacdes sociais promovida por
um novo homem representante desta era, a partir de Stuart Hall e Pierre Levy.

Como tratar da subjetividade no tema em questdo? Por se tratar de uma
dissertacdo vinculados a linha de Memdria, Subjetividade e Criacdo, ha de se ter uma
discussdo acerca da recepcdo e producdo de informacdo. Ou seja, pela observagdo do
cinema como suporte e do espectador mediano atual, tentaremos tragar os elementos
simbdlicos, de significacdo, de um discurso mnemonico que é preponderante no que
tange passado/presente de Hollywood, e que serdo fundamentais para montarmos
hipdteses e construirmos o estudo.

Através da tentativa de esbogarmos o discurso metalinguistico produzido pelo
cinema norte-americano, procuramos entender quais os interesses que partem do préprio
meio cinematografico e aqueles que passa, fundamentalmente, por interesses de ordem
sociocultural e econbmica. Sera que ha elementos cinematograficos que possam ser
mais construgdes subjetiva do meio (cinema) junto com 0s processos mentais do
espectador? Como a imagem em movimento serve como instrumento de memdria
atrelada as sensacfes que ela produz, sendo em algumas imagens o sensorial mais
ditado por experiéncias particulares do que ditames sociais?

Neste sentido, dois elementos que fazem parte do fazer cinematografico terdo
subtitulos de destaque. O primeiro deles, o surgimento do som no cinema, 0 que isso
trouxe para falarmos de evolucgdo, ou em contraponto, a aliena¢do no meio audiovisual
de uma época, as contraposicdes de autores e de alguns cineastas sobre esta questdo. A
partir disso, veremos o que aconteceu com o discurso metalinguistico do cinema norte-
americano quando 0 som passou a ser parte indispensavel.

O outro topico vai abranger em especial a figura do espectador
cinematografico mediano atual, seu comportamento em termos socio-politicos e
culturais, suas maneiras de interpretacdo, sua funcdo de agente de memoria. Para que se
torne hegemonica uma visao de passado, é preciso obter determinada postura de quem
decodifica 0 que é transmitido, ai estd a atencdo especial ao espectador. Sua
interpretacdo age como a principal via de fluxo de lembrancas na medida que, a
integracdo dessas diversas lembrancas se cruzam, elas criam vertentes de significados
daquilo que veem.

A discussdo da leitura do cinema contemporaneo como obra de arte, tanto no
contexto pratico, como teorico, se faz necessaria. A implicacdo do cinema norte-

americano ser calcado em blockbusters, que marcam a fixidez de um cinema industrial e
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mercantilista, que parece ndo ter mais espaco para 0 novo, e sim, para o reproduzivel.
Qual o valor que tal suporte d& para sua propria memdria? O que deseja que seja
difundido como discurso legitimo de sua trajetéria até os dias de hoje? Estes
questionamentos estardo presentes na dissertacdo como um todo.

Ainda dentro destas indagacbes, € preciso relacionar 0 processo de
memorizagdo cinematogréfica com a chegada das novas tecnologias. O surgimento cada
vez mais rapido de novos aparatos tecnologicos influencia de que maneira a narrativa
filmica para que ela seja eficiente? Ha nas producdes que discutem o proprio cinema
que tipo de valorizacdo dada as técnicas e estéticas mais antigas da imagem
audiovisual?

Assim como outros campos das artes visuais, como a pintura, fotografia, ha
uma adaptacdo singular para que sobrevivam e incorporem o novo. Isto aconteceu com
0 cinema em sua época de transicao dos filmes mudos para os falados, e agora parece se
repetir com investimentos em grandes tramas divididas em partes, no 3D e outras
inovagdes. Neste contexto, entendemos a importancia do desenvolvimento das novas
técnicas ajudam que se tornaram preponderantes para se fazer uma autoimagem que
fosse representativa e cada vez com mais elementos técnicos na sua formacéo.

Por fim, para que possamos fazer um didlogo interdisciplinar, de outros
campos do saber com os estudos especificos sobre cinema, para levantar argumentos e
hipdteses, é essencial localizar o leitor na Historia. As trajetorias feitas pela sétima-arte
até nossos dias, que justifiguem uma determinada autorreflexdo, o interesse por certos
aspectos e ndo por outros, para montar uma cronologia de acontecimentos. Elementos
externos, como a Segunda Guerra, a chegada da televisdo, e outros, também séao
importantes para se fazer uma anélise do ponto de vista historico.

Juntamente com o0s novos aparatos técnicos, 0s acontecimentos historicos
proprios da cinematografia americana e fatores fora desse contexto, mas de certa forma,
tendo uma influéncia pelas suas importancias, estardo na discussdao. N&do podemos
ignorar fatos historicos, como a crise econdémica de 1929, quando se trata da
historiografia dos Estados Unidos, assim também, por sua magnitude, estdo presentes
em estudos de outras areas, afins ou ndo a disciplinas académicas, como Historia Social
e Econdmica.

Iniciando a pesquisa, 0 primeiro capitulo, tratard dos questionamentos
historicos, pontuando as mudancas internas e externas que ajudaram a constituir o

passado e o presente de Hollywood. O que € relevante para os cineastas e para 0S
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grandes investidores norte-americanos tentarem, de certa maneira, impor como
memoria, e que fatos a partir disso, sdo tratados como marcas, lembrangas sobre astros,
cineastas, géneros cinematograficos, da época de ouro da narrativa silenciosa nos
Estados Unidos.

Nao podemos esquecer que a transicao do “siléncio” para a entrada do som no
meio cinematografico, ja conta em si, um marco na Histdria. A partir da década de 20, o
cinema serd conduzido por outra narrativa, novos géneros e performances, que gerara
um impacto financeiro, cultural e social. Esta pesquisa pretende contemplar, de modo
geral, mas dando destaque a alguns acontecimentos, que ao julgo das analises, sdo de
maior relevancia para a formagdo de um contexto mneménico ratificado pelos proprios
produtores, diretos e atores de Hollywood.

O objetivo maior ¢ deixar que as diversas vozes tedricas, criticas, profissionais
ou ndo, possam integrar um estudo com uma vertente esclarecedora ndo apenas da parte
de quem faz cinema, mas entendendo que a memdria coletiva parte de um conjunto,
fazer uma abordagem que possa valorizar mais a presenca relacional com o publico,

sabendo que este € parte essencial de um processo metalinguistico de memoria.
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2. A HISTORIA CINEMATOGRAFICA DE HOLYWOOD E A CONSTRUCAO
DE UMA MEMORIA METALINGUISTICA

A memoria, onde cresce a histéria, que por sua vez a
alimenta, procura salvar o passado para servir o presente e o futuro.
Devemos trabalhar de forma a que a memoria coletiva sirva para a
libertacdo e nédo para a servidado dos homens. (Le Goff. 1984:47)

Ao final do século XIX, o frenesi do surgimento de diferentes equipamentos,
que teriam como intuito, colocar a imagem em movimento, eclodiu em todo o mundo.
Dado o inicio a corrida pelo reconhecimento de criadores do cinema, paises como
Franca, Estados Unidos e Alemanha véo defender suas invencGes como as primeiras do
mercado. Ao acompanharmos as tentativas de organizar uma memoria cinematografica
Unica ja foi experimentada por muitos estudiosos do cinema, mas a cada nova
formulacdo da génese da sétima arte nota-se que seus fatos histéricos sdo fragmentados

e simultaneos.

O cinema, desde sua época silenciosa e em preto e branco, se propde a se
definir por meio de suas proprias produgdes. Foram expostos na tela, diferentes versdes
histéricas e autorreflexivas, que tinham como proposta constituir uma memoria
cinematogréafica mundial. Até os dias de hoje, a relagdo memoria/historia no meio
cinematografico, € um campo de discussdes teoricas, técnicas, socioculturais e
econbmicas, para a predomindncia de uma determinada versdo, e que esta seja

disseminada de maneira a representar uma originalidade historica e mnemanica.
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A partir desse cenario, notamos que os grandes estudios norte-americanos, Fox,
Paramount, Universal, dentre outro, se posicionaram de uma maneira eficiente, com
aparatos publicitarios, atores se tornaram estrelas através do star system, com fas
enlouquecidos, que lotavam os cinemas a cada estreia, para acompanharem a carreira do
seu idolo. O apoio econébmico de empresas, ao ver o desenvolvimento lucrativo de
Hollywood, com seus investimentos milionario nas produgdes, foi fundamental, assim

como o0 apoio politico.

A massificacdo da cultura filmica hollywoodiana pelos quatro cantos do
mundo, fez emergir um mito fundador do cinema pelos norte-americanos. Os
blockbusters americanos se mostraram eficientes em um sistema comercial filmico, que
domesticou o publico a entender “o fazer cinematografico” através de D.W Griffith,
dentre outros cineastas dos EUA. E importante lembrar que tal processo de
domesticacdo do publico comegou a se operar no final do periodo do chamado
“primeiro cinema”, ou cinema de atragdes. De acordo com Flavia Cesarino Costa
(2008:66):

Ha grande esforgo de domesticacdo destes espagos selvagens
do cinema, para afastar os temores da gente refinada: diminui¢do da
escuriddo absoluta nas salas de projecdo, presenca do lanterninha,
eventual presenga de um contador de alguns casos, manutencdo de
ambientes limpos, arejados, etc. Assim, junto com a estabilizacdo da
indastria do cinema inicia-se a criagdo de um padrdo ambiental para o

consumo de filmes, um padrdo narrativo e um processo de massificacéo
de um gosto pequeno-burgués.

A afirmativa da autora, embora por um viés mais socioecondmico, demonstra
que tal domesticacdo da classe média foi fundamental para que se concretizasse o
padréo hollywoodiano, como o padrdo do cinema comercial culturalizado na vida e nas
lembrangas dos espectadores. As salas de proje¢des ndo podiam mais ser “pulgueiros”,
houve todo um processo de higienizacdo dos ambientes, para receberem agora, a classe

média e dar inicio ao processo industrial do cinema-norte americano.

Ja no cinema mudo, Buster Keaton, em 1923 protagoniza o longa-metragem
“As trés Idades”, satirizando “Intolerdncia” (1916), classico dirigido por D.W Griffith.
Mesmo o filme de Keaton sendo uma gag, a referéncia era clara ao estilo de Griffith.
Ironias "a parte, o cineasta norte-americano é até hoje lembrado como o mentor da

linguagem cinematogréfica classica de Hollywood, com suas inovadoras técnicas de
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montagem e de narrativa, conseguiu estabelecer os principios daquele cinema que seria

reproduzido em larga escala pelas diversas produtoras do meio.

Processos metalinguisticos sempre foram feitos por diversos cineastas e em
diferentes épocas. O sucesso avassalador das imagens em movimento despertou o
desejo e a necessidade de inovagdes, por conta do publico insacidvel. Com isso, filmes
que retratam a biografia de atores, cineastas e de outras pessoas ligadas ao meio tiveram
um forte investimento ja nos anos 10. Segundo Lucia Andrade (1999:29):

O recurso da metalinguagem foi bastante explorado durante o
periodo mudo do cinema, evidenciando uma maneira sedutora de atrair
a atencdo do publico através de uma envolvente ilusdo de participacao.
Com o surgimento do cinema sonoro, a metalinguagem passa a ser

desenvolvida também através de didlogos e de articulagbes sonoras,
propiciando um enriguecimento de possibilidades.

O proprio Griffith experimentou o contato com 0s espectadores a partir da
autorreflexdo. Em “Chapéus Horriveis” (1909), retrata de maneira divertida, numa sala
de projecédo, o desconforto de nos depararmos com uma mulher usando um enorme
chapéu dificultando a nossa apreciacdo do filme que estaria passando no écran. Somos
transportados para dentro do filme, como se fizéssemos parte daquelas pessoas de frente

para a tela.

A forma eficaz que Griffith usou para registrar o ritual cinematogréfico, foi
colocando o espectador diretamente conectado ao que se passava na trama. Ou seja,
como a ilusdo de participacdo, as pessoas tinham a sensacdo de estarem la. Isso
demonstra que o espectador da época era peca participante na estéria. Outro exemplo €
o contato que Chaplin utiliza em sua atuag¢do em “Kid Auto Races em Veneza” (1914),
em um diélogo imaginario com quem estava do lado de fora da tela. A participacdo e o
forte voyeurismo por parte dos espectadores eram fundamentais no cinema mudo. Isto
sera mais explorado no item 2, do capitulo 2 dessa dissertacdo onde falamos do
espectador mediano e sua funcdo de agente de memoria, que perpassa 0 movimento

transmissao/recepcao na comunicacao cinematografica.

Foi preciso que 0 cinema norte-americano fixasse suas bases narrativas e
técnicas de maneira comercial, para que a linguagem do cinema classico fosse
estabelecida. Desde Thomas Edison e Edwin Stanton Porter, os produtores e
distribuidores fizeram o seu papel de disseminar o alto consumo dos filmes. A
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importancia desta fixacdo vem do efeito que ela comecaria a causar nas pessoas, para
que elas entendessem o que ¢ a “verdadeira” sétima arte. Rapidamente foram criadas as
renomadas produtoras americanas, como: a Mutual, Keystone e Triangle. Estava
surgindo o que se transformaria sindbnimo de cinema de qualidade, aquele que viria a
ficar registrado na memoria das pessoas, pelos bem sucedidos negocios que tornariam o

cinema norte-americano maquina de entretenimento e de lucros.

Evidentemente que em outros paises nasceram estilos proprios de se filmar. Os
filmes franceses feitos desde a era de Charles Pathé, depois 0 movimento da Nouvelle
Vague no final dos anos 50, séo alguns dos pontos crucias para o reconhecimento do
cinema francés. A ambigdo do cinema italiano com o seu realismo e a cinematografia
russa com as novas possibilidades de significados que podem ser extraidos das imagens,
apresentadas por Sergei Eisenstein, também fazem parte dos inimeros outros exemplos
do “fazer cinema” que marcam a historia. Mas sem divida, os caminhos de uma fixidez
no mercado feitos pelos Estados Unidos, fizeram com que Hollywood saisse na frente

na corrida pelo sucesso e dinheiro.

Os aspectos da montagem, o desenvolvimento de técnicas filmicas, como o
aprimoramento do close-up e tipos de planos filmicos, serviram ao longo dos anos para
caracterizar o cinema hollywoodiano e a constituicdo de sua metalinguagem. Ou seja, 0
essencial do movimento metalinguistico esta na referéncia a marcas firmadas no
passado, que continuam no presente, num continuo de reflexdo. Sem a evolucdo dos
diversos tipos de tomadas e planos que se perpetuaram, ndo chegariamos a ver obras
autoreflexivas em Hollywood como, “Crepusculo dos Deuses” (1950) de Billy Wilder e
o tao citado “Cidad@o Kane” (1941) de Orson Welles, que representa um avango no
modo de filmar com o uso inovador da profundidade de campo. Luiz Nazério (2005)
apud Andrade (1999:12) afirma:

Toda imagem, uma vez criada e fixada na meméria, torna-se
uma peca de museu, buscada e colecionada com avidez por cada

cinéfilo, em qualquer lugar do mundo. Esse patriménio é hoje tdo rico
que se pode dizer que todo cinema moderno é feito de metalinguagem.

Ainda dentro desse processo da formacdo das estruturas basicas que a
cinematografia classica (aqui me refiro a linguagem constituida pelos EUA)
desenvolveu, o time de estrelas que protagonizavam nas producdes, foi e até hoje € parte
da mitologia feita acerca dos atores por suas atua¢des em grandes sucessos do cinema.
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Galds como Douglas Fairbanks, e as populares biographs gilrs, como Florence

Lawrence, eram esséncias para por os blockbusters em evidéncia.

Por detras da tela silenciosa, ja existia toda uma movimentacdo dos produtores
e diretores, como Mack Sennett e Leo McCarey, atrds de minas de ouro, como Stan
Laurel e Oliver Hardy (O Gordo e o Magro) e Harold Lloyd (o0 homem mosca), para que
atuassem em suas comeédias, género mais famoso. Com o aparecimento do som, 0s
mausicais tomam conta do mercado e se popularizam formando grandes idolos. Filmes
como “Cantando na Chuva” (1956) estrelado por Gene Kelly, marcam definitivamente
a queda das gags para as adaptacdes das pegas da Broaduway. Muitos atores do cinema
mudo, como John Gilbert, ndo conseguiram fazer a transposigédo para o cinema falado.
Em “Cantando na Chuva”, a personagem vivida por Debbie Reynolds, Kathy Selden
diz: “Se vocé viu um, viu todos”, fazendo alusdo aos filmes mudos. Ou seja, a repeticao
das obras da narrativa silenciosa abriram espago para que 0s espectadores desejassem
inovacOes, uma nova linguagem. Lucia Andrade (1999;64) comenta:

Pode-se afirmar que o musical é um género que,
essencialmente, encerra em si a metalinguagem, ao revelar sua propria
estrutura narrativa a cada filme que evoque seus bastidores. Assim,
Cantando na Chuva seria um exemplo expressivo por constituir-se no
préprio espetaculo cinematografico. Trata-se do filme musical dentro do

filme musical, explicitando suas principais estratégias e sua estrutura
comum a maioria dos filmes deste género.

A partir do ano de 1927, com o primeiro filme sonoro, “O Cantor de Jazz”, o
som abriu portas para uma nova linguagem cinematografica, agora com a valorizacéo de
roteiristas e com a contratacdo dos instrutores de didlogos, para que os atores falassem
com a entonacdo correta. Sem divida, a chegada do som ao cinema trouxe novos
artificios metalinguisticos e mneménicos para que se pudesse fazer filmes com cenas
estruturadas nas falas dos personagens, e ndo mais era necessario o0 overacting, ou a
extravagancia das encenacdes teatrais, quando se tinha apenas a expressao corporal para
atuar. O som é o subitem 1 do capitulo 2, onde abordamos a chegada do som ao cinema,
suas consequéncias de um modo em geral (narrativa, técnicas de filmagem,
engendramento econémico), mas principalmente para a formacdo da memodria

cinematogréfica.

A transicdo do narrativa silenciosa para a narrativa sonora estad devidamente

implicada com os atos de consumo da época, com a retratacdo de fatos historicos nos
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filmes, como por exemplo, as tramas referentes aos periodos das duas guerras mundiais.
Neste contexto, podemos dizer que a filmografia produzida serve de instrumento
didatico para a Historia ao retrata-la, assim como, o discurso filmico serve para o
controle e poder politico, econémico e sociocultural de um pais. A recepc¢éo do publico
agrega novas experiéncias sensoriais e narrativas com o som, deste modo, ndo apenas o
cinema ganha uma nova forma de se referenciar, mas de imprimir a realidade como um

todo.

Para muitos cineastas, como Charles Chaplin, o cinema falado ndo era cinema,
a nova diegese feita pelos dialogos entre 0s personagens acabava com o que se entendia
que era a sétima arte. Uns dos apontamentos feitos por criticas negativas, era que a nova
intertextualidade produzida pelo som acabara com a magia do cinema, que a impressao
de realidade era prejudicada, ou que aguela nova forma néo iria atender a expectativa do
publico. Mas logo a aposta no sucesso e no lucro daquela linguagem se tornaram
concretas, 0 avango tecnoldgico crescia de maneira avassaladora e por consequéncia, 0s
representantes do poder politico-econémico viram no audiovisual, definitivamente um

instrumento de poder. De acordo com Miriam Hansen (1990) apud Costa (2008:104):
As novas tecnologias eletrdnicas que sustentam a televiséo,
particularmente o video, os satélites e os sistemas de cabo, descolaram
os locais de consumo dos filmes para o0 espaco doméstico e
modificaram profundamente a forma como os espectadores interagem
com estes filmes. A configuracdo espacial e perspectiva da televisao no
ambiente doméstico quebrou o feitico da diegese classica; e a

temporalidade obrigatéria da projecdo puablica deu lugar a atos de
consumo ostensivamente mais fragmentados, privatizados e dispersos.

A autora se refere especificamente a televisdo e suas formas de se relacionar
com o espectador. No entanto, tratando-se de um meio audiovisual, podemos pontuar
aproximagdes com a relacdo que temos com as imagens em movimento e 0 som
aplicado também no cinema, para gerarmos interpretacdes, habitos de consumo e
lembrangas. A chegada da TV nos anos 50, sendo um eletro- eletrnico prioritariamente
domeéstico, influenciou o surgimento de novos rituais cinematogréficos, novas opgdes
de linguagens para o cinema e uma atividade de consumo industrial muito mais
fortificada que antes. “Hoje assistimos ao enfraquecimento da ideia de que o filme
controla sua recepcao, sobretudo porque se diversificam as maneiras de se consumir

filmes e € mais dificil identificar sua audiéncia” (Costa 2008:105):
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Devido ao aspecto de ser um suporte de comunicacdo mutdvel para
acompanhar as novas tecnologias e as novas formulagfes interpretativas por parte do
publico, a pretensdo de se organizar uma memoria coletiva do “fazer cinematografico” e
criada pelo cinema em si, é estabelecida em um continium, que por mais que se queira,
ndo terd fim. O cinema é uma arte aberta, que se molda ao longo dos anos aos anseios
por diferentes narrativas, configuracdes estéticas, elementos especificamente técnicos
como, a iluminagdo e a fotografia filmica. A partir dai, podemos observar a
complexidade que ha em elaborar uma autorreflexéo, analises filmicas, resenhas criticas
acerca de um filme e também, de obter um controle mercadoldgico e estatal feito pelo

governo norte-americano.

J& havia discordancias tedricas e historiograficas desde o primeiro cinema, ou
cinema de atracdes. O dilema mais comum visto ao longo da Historia € em saber em
que lugar do mundo o cinema teve sua origem. Franca? Estados Unidos? Também ainda
ha embates tedricos que, parte defende que o cinema nasceu documental, e outra que diz
que a ficcdo € a raiz do mesmo. Dois exemplos que ilustram preocupacdes em termos de
preservacdo e memoria do cinema sdo: O registro de paper prints (copias em papel) na
Biblioteca do Congresso nos EUA, e tais cdpias chamarem a atencdo de historiadores,
pesquisadores e cineastas a partir de 1950; O 34 Simpdsio de Brighton na Inglaterra em
1978, que reuniu arquivistas e pesquisadores de todo o0 mundo, para debaterem novos
critérios de datacdo, identificacdo e preservacdo dos primeiros filmes (entre 1900 —
1906).

O ideal de um memorial metalinguistico feito pelo cinema norte-americano,
através de suas producdes e dos estudiosos do assunto, ainda passa ao largo do que seria
eficaz para tal intuito. Talvez, a memdria que esta sendo construida, seja realmente
fragmentada, e o esforco de se impor recortes cronoldgicos e conceituais encubra pontos
de vistas fundamentais para sua constituicdo. O teorico francés Richard Maltby (1998)
apud Mascarello pontua (2001:339):

A histéria de Hollywood tem sido construida como se fora a
historia de uma forma narrativa, uma evolucdo de formas estilisticas,
paradigmas tematicos ou ideoldgicos e cambios tecnoldgicos (1998 péag.
24) (...) A histéria do cinema americano ndo é a histéria de seus

produtos, assim como a histéria das ferrovias ndo é a das locomotivas
(ibid péag. 28)
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Maltby (1998) diz que a simpldria tentativa de se fazer analises acerca de
Hollywood, apenas ressaltando obras famosas, artistas famosos e que marcam uma
determinada época. A narrativa do cinema classico se impde como hegemonica, e faz
parecer o que foi feito nos anos anteriores, pelos irmédos Lumiére, George Méliés, dentre

outros, ndo fosse considerado cinema, e sim apenas atividades circenses malfeitas.

Yvone Tasker (1996) apud Mascarello (2007:339) ao abordar a questdo da
recepcdo do espectador contemporaneo, que a maioria dos estudos querem mostrar
apenas como superficial, diz: “o cinema como um meio distinto ndo mais existe”. Ou
seja, as novidades oriundas dos filmes hollywoodianos sdo intrinsecas ao mundo do
entretenimento, que se liga ao rdpido movimento industrial e dos interesses estatais.
Para Tasker, as pesquisas em torno da “Nova Hollywood”, ndo podem apenas se
constituir pelas criticas negativas ao cinema de atracdes, e sim, conter as interacdes com
as outras midias, que vem sendo feitas, e com isso, perfilar o lado estético ao lado do

econdmico.

A historia do cinema contemporaneo vem sendo cada vez mais ditada pelo
cenario publicitério, televisivo e virtual. O fato é, se ndo houver uma adaptacdo
continua, ndo havendo lucros e uma massificacdo na relacdo com o publico, quais
seriam as bases deste cinema comercial? Como a autorreflexdo da propria sétima-arte
teria suportes para ser disseminada de acordo com esse cenario de imagens
fragmentadas, reproduziveis e repetitivas da contemporaneidade? Jacques Le Goff
(1984:47) em seu ensaio chamado Memdria publicado na Enciclopédia Memoria-
Histdria ressalta a importancia da intervencdo estatal para que a base mercadologica
seja perene, fazendo isso através da censura de producdes que ndo atendam o marketing

engendrado para alimentar sua visdo oficial e seu poder:

Nas sociedades desenvolvidas, 0s novos arquivos (arquivos
orais, arquivos do audiovisual) ndo escaparam a vigilancia dos
governantes, mesmo se podem controlar essa memoria tao estreitamente
como 0s novos utensilios de producdo desta memoria, nomeadamente o
radio e a televiséo.

Le Goff em sua afirmativa nos mostra 0 engendramento do poder econémico
na distribuicdo e producdo das novas tecnologias. Por tras de novos costumes, como a
obtencédo da televisdo e do radio no ambiente doméstico, o poder estatal pode agir de

maneira a controlar o que sera colocado para o publico. As produgdes filmicas nao
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fogem a regra dos moldes ditados pelos governantes, mesmo que a sociedade valorize a
liberdade de expressdo. O fato e, as estorias acabam por ter influéncias econdmicas e

politicas, que por sua vez, estdo presentes na constituicdo de uma memoria filmica.

A eficiéncia dos meios audiovisuais, em particular o cinema, produz com suas
imagens, significados para muitos ambitos da sociedade, ditam modos de vida, como o
American Way of Life, promovido por Hollywood. Ao longo da Historia, os filmes
tentam obter uma impressédo de realidade, que vem mudando através das décadas, e que
sdo consumidas e recepcionadas pelo publico. O conjunto demonstrado pelo cinema
norte-americano de uma idealizagdo da vida estd concomitante ligado a sua base
industrial e econdmica. De acordo com Marcel Martin (2005:21):

Mais do que o seu carater industrial é o carater comercial que
constitui um grave inconveniente para 0 cinema, pois a quantidade de
investimentos que necessita torna-o tributario das forgas econdmicas
para as quais a Unica regra de acdo é a rentabilidade e que acreditam
poderem falar em nome do publico, em virtude de uma hipotética lei de

oferta e demanda, cujo o jogo é falseado na medida em que a oferta
influéncia a procura ao seu bel-prazer.

O moralismo industrial seria, nas palavras de Martin, o maior mal para a
cinematografia. Ao se encaixar nos ditames comerciais os filmes podem ser apenas
meras producBes com o objeto de lucro. Mas mesmo assim, o autor afirma que o cinema
é acima de tudo arte, que apesar de pouco tempo de vida, ja pode ser considerado

original perante outras expressdes artisticas.

Ao seguirmos o raciocinio do autor, chegamos ao singular oriundo da sétima-
arte. Em termos de representacGes dos objetos e das situacGes do nosso quotidiano,
podemos observar uma carga unica de significados que implica o cinema ser mais do
que um mero suporte de imagens em movimento, mas de dar seu proprio sentido as
nossas vivéncias, lembrangas. Sendo o cinema um comunicador, tendo como base um
discurso proprio, isso ja mostra aspectos da linguagem cinematografica e de seus usos
feitos pelos meios de consumo. Martin (2005:26) afirma ainda que:

(...) sua originalidade vem essencialmente de seu poder total,
figurativo e evocador, da sua capacidade Unica e infinita de mostrar
simultaneamente o visivel e o invisivel, de visualizar o pensamento a0 mesmo
tempo do vivido, de conseguir a fusdo entre o sonho e o real, da volatilidade
imaginativa e da evidéncia documental, de ressuscitar o passado e atualizar o

futuro, de conferir a uma imagem fugidia maior carga persuasiva do que agquela
que é oferecida pelo espetaculo do quotidiano.
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Acreditamos que o poder do “fazer cinematografico” esta presente nesta sua
dindmica de ter as imagens em movimento, o som e a cor, efeitos especiais, como
artefatos para espelhar o mundo. Com a cAmera na méo, uma lente adequada para filtrar
0 que sera captado, arquivos filmicos e mais tarde a montagem e edi¢cdo das cenas, 0
cinema torna-se a arte do presente, que cria inimeros passados e um devir a nossa

espera.

Neste contexto, em seu ambito metalinguistico, podemos ver filmes com
carater documental, que podem falar das origens do proprio cinema, ou incorporar estas
a obras que fale de grandes nomes do cinema. Um exemplo é "Charles Chaplin: Uma
vida de vagabundo” (1997), dirigido por Peter Jones. O filme conta a vida do ator e
cineasta, com uma selecdo de depoimentos de amigos e colegas de profissdo, como
também imagens dos filmes de Chaplin e outras imagens de arquivo. Por outro lado, a
ficcdo também nos permite recriar fatos marcantes acerca da histéria do cinema, como
por exemplo, em “A Inven¢do de Hugo Cabret” (2011), de Martin Scorsese, onde

vemos a trajetoria da obra de George Meélies através da vida do menino Hugo.

O papel do cineasta, principalmente imbricado no cinema comercial, deve ser
cada vez mais inventivo, acompanhar o que a realidade mostra como ideal. Isso quer
dizer que, tanto para retratar a memoria social, como para sua prépria memoria, o
cinema deve estar integrado nas vérias representagdes sociais e com as novas
tecnologias. O critico em cinema Jodo Batista de Brito (1995:208) em um resumido
esquema, explica 0 que seria necessario para se aproveitar ao maximo da linguagem

cinematogréafica, com o entendimento de como ela funciona. Diz:

Com certeza, o0 desenvolvimento da linguagem
cinematografica vem se dando a partir de um ponto intermediaramente
tenso entre pelo menos trés coisas diferentes: 1. a técnica e sua
disponibilidade; 2. o poder inventivo de quem faz cinema; 3. o perfil
psicologico do publico pagante. Claro, ha avancos técnicos que nado
teriam vingado se o0s cineastas ndo tivessem sido suficientemente
inventivos, ou se 0 publico ndo possuise 0 seu potencial de aceitacéo.
Do mesmo que nenhuma expectativa recepcinal poderia ser satisfeita se
a direcdo do filme ndo a descobrisse, ou, pior ainda, se a ela ndo
corresponde qualquer viabilidade técnica. Cada um desses pontos do
triangulo é interdependente dos outros dois, e € nessa interacdo que a
historia do discurso cinematografico de perfaz ao longo das décadas
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Brito (1995) pontua a constituicdo da linguagem cinematografica de maneira a
vermos seu desenvolvimento e desafios impostos ao “fazer cinema” para que este seja
receptivo e atento as preferéncias dos espectadores. O cinema hollywoodiano parece interagir
satisfatoriamente com seu publico. Seus filmes de autorreflexdo, em particular, se constroem
seguindo o modelo comercial de filmes de diferentes géneros explorado por Hollywood. Um
dos exemplos, que sera analisado no 3 capitulo desta dissertacdo, o drama “O Artista” (2011),
dirigido por Michel Hazanavicius, onde a metalinguagem da trama sem dialogos e feita em
preto e branco, tanto em termos de narrativa, como estético, tem o embelezamento estrutural

dos blockbusters americanos atuais.

Além das obras do cinema norte-americano para falar de si como tema geral, ou
constituidas de referéncias a outros filmes, o cinema aposta em termos de metalinguagem,
explorar as caracteristicas dos seus consagrados géneros cinematograficos. O musical, que
tem seu Gltimo suspiro nos anos 70, e que no comego do século XXI retorna as telas. “O amor
em Vermelho” (2001), dirigido por Baz Luhrmann e protagonizado por estrelas consagradas
como, Nicole Kidman e Ewan Mcgregor, € uma boa mostra de como o0 cinema americano
contemporaneo pode fazer ressurgir seus famosos géneros. Outro estilo que também marcou a
“Era de Ouro” de Hollywood foi o westenr ou faroeste, que decaiu também nos anos 70, mas
que sempre encontramos suas referéncias em producdes atuais, como “Piratas do Caribe”

(2003), dirigido por Gore Verbinski e estrelado por Johnny Depp.

Como foi dito no inicio deste capitulo, o cinema norte-americano comecgou desde
muito cedo a se autorretratar em suas producdes. Muitos aspectos que abordam a transi¢édo do
cinema mudo para o falado, foram criados por conta de tais filmes metalinguisticos, como: o
tipo de técnicas usadas no cinema mudo, a performance mais marcante de seus atores, a
ligagdo que o cinema tinha com o palco, com musicos fazendo a trilha sonora das tramas ao
vivo e depois 0s protagonistas das estorias agradecendo e fazendo um show a parte para as
pessoas presentes nas sessOes. Tais caracteristicas da narrativa silenciosa ficaram
estabelecidas, e de certa maneira, dando a aquela recortes superficiais, em geral nas producées

metalinguisticas feitas pelo cinema atual.

O que alguns tedricos concordam, é que o cinema norte-americano atual, tem muitas
caracteristicas do cinema mudo. A linguagem cinematogréafica classica sé pode se estabelecer
com uma constituicdo variada de técnicas e estilos narrativos, que se solidificaram ao decorrer
do tempo. Podemos dizer que este fator conta como movimento de memdria essencial para o

cinema. O fato é, a cinematografia hollywoodiana evoluiu em termos técnicos e narrativos
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acompanhando as variagdes socioculturais de um modo em geral, mas mantendo elementos,
como as trucagens do primeiro cinema feitas por Méliés, que dariam espaco para 0s mais
elaborados efeitos especiais. Sem elas, a insercdo das tecnologias computadorizadas, virtuais
seria mais complexa e géneros, como a ficcdo-cientifica exemplificada pela franquia
“Matrix” (1999), dirigida por Lana Wachowski e Andy Wachowski, talvez ndo fossem

criados.

Antes do cinema narrativo, as imagens audiovisuais ndo eram consideradas
elementos de uma trama, o exibidor colocava a sua revelia os fotogramas no projetor. A
descontinuidade, o ndo encaminhamento dos fatos era marcante. Por outro lado, podemos
citar que alguns tragos da linearidade que rege a linguagem cléssica, ja aparecia em alguns
momentos. O plano subjetivo encontrado nos chamados “filmes de buraco da fechadura”, que
colocava em cena quem observava e quem era observado, mostrava um comeco de
subjetividade, que reduzia a autonomia dos planos, havendo uma certa ordem na estoria.
Closes, também sdo vistos nos primeiros filmes, promovem uma recep¢do mais condicionada
pelo espectador. Eles direcionam o olhar do publico para algo que ndo pode ser relegado por

guem assiste (um objeto, as feicbes de um personagem.

“O grande sorrido” (1901), de Williamson, mostra a sequéncia em que o0
protagonista nota que esta sendo filmado e com isso, tenta engolir o cineasta. Os espectadores
estdo na posicdo do olhar do cineasta, sendo prestes a serem engolidos pela boca aberta do
personagem que vai chegando cada vez mais perto. Ao se afastar, vimos que 0 suposto
cineasta que sera engolido e ndo o publico. A ilusdo proporcionada pelo filme, considerado
um trick film (filme de truques), revela a presenca de trucagens em uma montagem descarada,
ou seja, havendo certo sentido linear dos planos, na qual o espectador tem a consciéncia de
que ndo sera engolido. Lucia Andrade (1999:209) afirma em relacdo a conversa da primeira

fase do cinema com o cinema classico:

E provavel que essa dualidade irredutivel tenha possibilitado
ao cinema transforma-se em agente efetivo de mudanca social e de
construcdo de subjetividade moderna, agindo em um periodo de
transicdo entre as duas tradi¢des representativas. Enquanto permaneceu
nesse terreno ambiguo, o cinema fez com que estes dois modelos, um
nascente e outro em declinio, dialogassem. Inspirado em Benjamin,
Tom Gunning afirma que o que define o inicio do cinema é, mais do
gue outras coisas, 0 aparecimento de uma nova percep¢do. Com efeito,
esta mudanca perceptiva, ambigua e atormentada, instavel e singular,
vive nos primeiros filmes e parece ter persistido por algum tempo mais.
Com o esclarecimento do “regime de absorc¢do diegética, este didlogo
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pouco comportado foi de certa forma domesticado e passou para um
segundo plano.

A diegese filmica classica, com seu aperfeicoamento depois de Griffith, incorporou o
contato que tinha com o primeiro cinema. O cinema de atracBes na visao da autora foi o ponto
de partida para o desenvolvimento da narrativa silenciosa e também serviu como base para a
narrativa falada. Ou seja, as influéncias oriundas daquele cinema circense, das feiras de
variedades, ainda continua presente na contemporaneidade. Essa afirmativa por parte da
autora, nos leva a crer que, efetivamente esse processo dialégico constitui 0s movimentos

mnemaonicos que os filmes trazem, inclusive nas produc@es de carater metalinguistico.

Algumas produc@es ficaram marcadas, dentro da historia do cinema norte-americano,
como aquelas que iniciaram uma nova fase ou estilo cinematografico. “Cantando na chuva”
pode ser considerado como o marco do género musical, assim como antes, “O cantor de
Jazz” anuncia o surgimento do cinema falado, e ainda antes, “O nascimento de uma nagdo”
estabelece os principios do cinema classico, com o surgimentos de variedades de montagens
filmicas (ex: montagem paralela), onde os planos comecaram a ser intercalados com o intuito

de haver uma continuidade na relagdo espaco/ tempo.

“Cidadao Kane” € um precursor do cinema moderno. Orson Welles é um dos
cineastas mais citados por estudiosos da historia de Hollywood, por ser um filme repleto de
novos aperfeicoamentos técnicos, como a profundidade de campo, a voz em off, dentre
outros. Mas mais do que isso, o filme pontua o fim definitivo do periodo mudo, sua transicéo
para o periodo sonoro, por volta de 1935, e inaugura aquele que seria 0 modelo de filmagem
mais conhecidos hoje em dia. Para Sganzerla (2001:56), podemos descrever o que estaria

contido na producédo de Welles da seguinte maneira:

Estdo 14, na fita de 41, todas as virtudes e os vicios do cinema
contemporaneo: 0 excesso de didlogos, a camera subjetiva, a
multiplicacdo de pontos de vista, flashbacks em cadeia, plano-sequéncia
e plano-flash, montagem descontinua, ritmo varidvel, mistura de estilos,
corte sonoro, abuso da lente-grande angular, complexidade dos
personagens, o protétipo do her6i fechado, a confusdo da histdria,
inimeros personagens andnimos, voz em off e os tempos mortos,
desdramatizacdo pelo humor, os travellings e movimentos de camera
interminaveis, foto-fixa, e presenca de anuncios luminosos, displays,
out-doors, cartazes e efeitos tipograficos, cine-jornal e falso-
documentario, o filme dentro do filme com reflexdo sobre o cinema.
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Essa lista infindavel de novos aspectos que sdo caracteristicas do cinema
contemporanea, ndo s6 mostra que, o filme é indispensavel para qualquer anlise acerca da
historia e da memdria do cinema dos Estados Unidos, ele é um anunciador do futuro dos
novos modos de filmagem, assim como, tem um carater critico com relacdo a tudo que havia

sido feito antes nos estudios de gravacoes.

Ao colocarmos em contato e estabelecer a relacdo entre memoria e histéria
cinematogréafica, observamos como o0s processos de construgdes das lembrancas acompanha
as mudancas ocorridas de tempos em tempos. Nessa evolucdo técnica, o desenvolvimento de
novos fatores simbolicos narrativos que surgem de anos em anos para ilustrar uma época,
também a metalinguagem sera atravessada para poder pontuar de forma “recepcional” e

eficiente para quem assiste.

Dentro do contetdo da histéria do cinema norte-americano, ele em épocas diferentes
trouxe formas representacdo da sociedade na qual estd engendrado. Por exemplo, na Segunda
Guerra Mundial, a diversao dos soldados era as imagens das pin-ups. Hollywood estimulava o
entretenimento de seus homens em guerra com seus filmes de finais felizes e romances da
época. Um fato historico e posto como memoravel, é a transicdo do cinema mudo para 0
sonoro. Com a chegada do som, a cinematografia americana, assim como de outros paises,
comecgou um novo caminho de interpretacdo da realidade. A memoria esta presente de forma
constante em todas as épocas, ela nos sugestiona lembrancas de um determinado momento
social. Ha tracos nessas lembrangas do comportamento geral daquela sociedade, da forma de

consumo e incluido nisso, a adaptacdo dos filmes com estdrias interessantes para o publico.

“Cidadao Kane” € uma producdo que mostra acontecimentos da transi¢cdo da
narrativa silenciosa para a falada. O filme tem como temética a crise encarada pelos atores
gue ndo conseguiram se adaptar ao som, representada pela personagem Mary Kane (Agnes
Moorehead) mulher de Charles Foster Kane (Orson Welles), que com sua precéria atuacao, se
via em situacdo vexatoria pelos risos da plateia. “Silent Movie” (1976) estrelado e dirigido
por Mel Brooks, mostra o desejo destemido de um cineasta em querer fazer um filme mudo
nos anos 70, buscando estrelas ja consagradas no cinema falado, como Liza Minnelli e Paul
Newman, para tentar convencé-los a atuar em sua trama. Brooks também mostra a faléncia
dos antigos estudios nos Estados Unidos, que ndo suportaram a chegada do som nas

producdes.
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O discurso metalinguistico cinematogréafico esta intricadamente ligado a historia das
fases que o proprio cinema passa. A época das comédias mudas sustentadas pela pantomima
dos atores, o show do musical abrindo portas para o cinema falado, os filmes de faroeste.
Todos os estilos implantados com sucesso no cinema norte-americano sao alimentados pela a
auto avaliacdo do meio. Ou seja, assim como o cinema formula suas obras que o representam
como tematica, estas sdo inseridas historicamente para que, quando recepcionadas, possam ser

gravadas na mente do espectador.

Um exemplo claro disso, sdo os modelos de finais estabelecidos para as tramas. Em
um primeiro momento, os filmes néo dispensavam o happy ending (final feliz).Nos anos 60,
0s cineastas vanguardistas, comecaram a implementar um final aberto para as tramas chamado
de open ending, ou seja, as estérias davam margem para uma maior interpretacdo do
espectador, a ideia era que este, ganhasse a liberdade de estabelecer o The End. Com a perda
de pubico do cinema para os programas da televisdo, que com sua chegada nos anos 50,
comegou a minar a atencdo dada as telas de projecdo, entdo inovacdes eram necessarias . Os
anos 70 foi marcado pela aposta dos cineastas em um ritmo mais depressivo, violento,
obscuro para as obras. “Laranja Mecdnica” (1971) de Stanley Kubrick, segue esse modelo e

mais, exemplifica o chamado unhappy endings (finais tristes), que eclodiram nesse momento.

E importante ressaltar, que os estilos de finais mostrados acima, se intercruzaram,
ndo havendo apenas um tipo de final para um determinado tempo. Foi assim que os diferentes
géneros, desde as antigas comédias puderam ser remodeladas, que o terror e 0 suspense
conquistaram seus lugares, que as estérias adaptadas dos romances literarios e 0s
documentarios puderam ser melhor entendidas, e nisso tudo, 0s sucessos das grandes telas
comecaram a ser incorporados pela televisdo. O leque de informacdes narrativas e estéticas
para comunicar 0 que se queria no meio cinematografico para quem ia as salas de projecao,
foi aumentado como uma das propostas para que a atencdo e, consequentemente, a memoria

fossem estimuladas.

Esse percurso histérico descrito acima parece ter sido influenciado diretamente pela
censura implementada em 1924. Por conta de um escandalo ocorrido em 1921, no qual o
comediante Roscoe "Fatty" Arbuckle, foi acusado de estuprar e matar uma aspirante a atriz,
Hollywood foi apelidada de “cidade do pecado”, e as produgdes comegaram a ser censuradas.
O chamado Cddigo Hays, implementado pelo advogado Will Hays, tinha como objetivo
melhorar a imagem da cidade do cinema, colocando a¢bes de autocensura, que durou até

1966. Esse fato histdrico teve grande relevancia para novas formatagdes e novas questdes para
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os Estados Unidos. Na verdade a censura, assim como o surgimento da televisdo, foram

acontecimentos que levaram os estldios e astros americanos reverem suas autoimagens. Brito
(1995:223) diz:

Nessa fase, a televisdo ja comandava o consumo dos sonhos, e

0 cinema, consciente de sua crise, de repente tomou consciéncia de si

mesmo enquanto discurso artistico. Dai o grande numero de filmes

metalinguisticos de entdo (o modelo tanto pode ser Acossado como

Blow Up), nos quais o padrdo classico de comego-meio-e-fim

consagrado por Hollywood foi questionado, e a linguagem

cinematografica, ela mesma, virou assunto de roteiro. A ironia é que, ao

falar o cinema pela primeira vez de si mesmo, o publico ja ndo mais
falava dele....

Pelas palavras do autor observamos que o novo suporte e linguagem no meio
audiovisual com o discurso televisivo, promoveram novos meios de recep¢do, costumes e
habitos foram criados com a presenca do tubo de imagem e som domésticos, que agora reunia
as familias, dentre outro tipo de grupos sociais, que comecgaram a incorporar para 0 convivio
social o que via como modelos de vida vistos na TV. Todos esses motivos levaram a urgéncia
de um exercicio de autorreflexdo pelo cinema, em ver sua poténcia como arte e como

comunicador.

Neste contexto, o que podemos dizer pela via da visdo halbwachiana acerca da
memoria, € que para que um determinado modo de expressdo seja posto como arte, tal meio
artistico deve se manter sempre vivo na sociedade, 0s seios sociais devem compartilhar o que
ele traz como lembrancas que s@o constituidas pelo seu aspecto comunicativo. “O que ainda é
vivo na consciéncia do grupo para o individuo e para a comunidade” Maurice Haldwachs

apud Davallon (2007:25)

Observamos que, a medida que o instrumento artistico se aperfeicoa em sua
linguagem, buscando novas formas para se manter como um mediador das discussdes e
relacfes sociais, mais ele se torna eficiente em seus processos mnemoénicos. Para que isso
possa existir, o fator da metalinguagem, da reflexdo, deve ser perene e incorporado como peca

fundamental de ajuda para o aperfeicoamento.

No comeco da sétima-arte, em sua fase muda, os filmes que tratavam o que acontecia
nos bastidores de uma filmagem, era uma maneira que foi elaborada para que o proprio

cinema pudesse se definir, mostrar para o seio social para que veio. A partir dai, & importante
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citar a diferenca de como Halbwachs trata memoria coletiva e histdria. Para o sociélogo apud
por Davallon (2007:25):
O caréter paradoxal da meméria coletiva: sua capacidade de

conservar o passado e sua fragilidade devida ao fato de que o que é vivo
na consciéncia do grupo desaparecera com os membros deste ultimo

Entdo, fora do grupo para que exista horizontes que tal memoria possa se expandir,
sdo elencados varios aspectos essenciais para que ela passe as fronteiras da sociedade como
foco de tradicdo, para ser entendido como conhecimento. Um desses aspectos, que se refere a
caracterizacdo de um objeto cultural é explicado por Jean Davallon (2007:27):

Ele se tornard indissociavelmente documento historico e
monumento de recordacdo. Por consequente, apoiando-nos sobre essa
oposicdo entre “memoria coletiva” e “historia” para considerar os
objetos culturais, poderiamos adiantar, a titulo de hipotese, que estes
altimos vao no sentido ndao de um antagonismo, mas antes de uma
conjuncdo, de um entrecruzamento, de uma sintese entre memoria
coletiva e historia (...) 0s objetos culturais abrem a possibilidade de um
controle da memdria social; que esse controle esta de fato estreitamente

ligado ao funcionamento formal e significante desses objetos; e que, por
Gltimo, ele é um fato social ndo desprezivel.

Chamamos atencdo para a fala do autor no momento que diz que, 0s objetos culturais
podem abrir possibilidade de controlar a memoria coletiva. Ser um objeto cultural inserido na
sociedade é sindnimo de um acontecimento ser um fato social. Seu significado abrange uma
totalidade semioldgica e préatica, de maneira a constituir as lembrangas para além de um grupo
social, ou seja, se torna uma memdria societal, aquela que ultrapassa as tradicdes peculiares

de cada comunidade para ganhar o mundo.

Voltamos entdo, ao momento em que faldvamos do poder governamental sobre as
producbes cinematogréficas. O controle que surge quando a memoria de um meio social é
inserido na cultura, ratifica como aquele pode ser controlado pelo mercado e pelo Estado. O
motivo para a importancia dessa caracteristica do cinema norte-americano, ¢ o fato de,
falamos em um cinema comercial, e o fator econémico como filtro para suas autoreferéncias
ndo pode ser desprezado. Durante todos esses anos, desde o surgimento do cinema
contemporaneo, também temos exemplos de filmes metalinguisticos com um sucesso mais
singelo, que pouco abrilhantaram nas telas de projecdo e por consequéncia, deram poucos

lucros.
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Em “Os Picaretas” (1999), de Frank Oz, Eddie Murphy é uma estrela caracteristica
do star system, que jamais faria um filme em que seu personagem néo lhe desse visibilidade,
ou o roteiro fosse ruim. Enquanto isso, Steve Martin é um cineasta com pouco dinheiro que
quer ter uma estrela no seu filme. Com isso, em uma comedia divertida, o cineasta fara de

tudo para que o personagem de Murphy protagonize o filme sem saber.

Na comédia estrelada por Jack Black, “Rebobine por favor” (2008), 0 protagonista,
Jerry Gerber resolve sabotar a usina elétrica da cidade em que vive, no entanto, acaba levando
um choque. Por ter ficado com a carga de energia decorrente do acidente em seu corpo, ele
acaba desmagnetizando todas as fitas da Unica locadora do local. Com o fracasso de seu
plano, ele conta com a ajuda de seu amigo Mike (Mos Def), para que possam juntos regravar
cenas de filmes famosos, com o intuito de salvar a clientela de Elroy Fletcher (Danny Glover),
dono da locadora. Fazendo uma alusdo ao sucesso que o DVD fez como tecnologia, em
detrimento das fitas cassetes, o filme mostre que ainda haviam pessoas que ndo estavam

adaptadas ao novo modo de recepgao.

Se contarmos as producdes que sdo regravagdes de grandes classicos, temos diversos
exemplos de que as referéncias ndo agradaram muito o publico. “O Vingador do Futuro”
(2012), lancado pela Sony, dirigido por Len Wiseman, protagonizado por Mark Bombak,
revelou-se um fracasso diante do seu original feito em 1990 e estrelado por Arnold
Schwarzenegger. Considerado um dos maiores prejuizos levados por Hollywood, “Rolerball”
(2002), pela MGM, dirigido por John McTiernan, arrecadando apenas 9 milhdes de ddlares,
tendo forte critica negativa por parte do meio cinematografico e pelo publico,

O impacto das novas formas de relacionamentos, pelas redes sociais, e 0 avanco de
tecnologias, o desafio de se produzir obras que entrem para a Historia, cada vez mais se torna
mais exigente tanto pelos produtores, como para os espectadores. Nao é dificil pensar que, no
futuro, Hollywood olhara para o passado, e reconhecera tais dificuldades, apesar de ser o
conglomerado cinematografico mais lucrativo do mundo. Para Lucia Andrade, o problema de
tais fracassos da trajetoria do cinema americano, estd no fato de o que, em sua opiniao, 0s
investimentos nas tramas terem um carater mais repetitivo do que inovador (1999:13):

Na massa da producdo de Hollywood, nem as histérias sdo
mais originais; os grandes estddios apostam apenas em refilmagens,
sequéncias continuagdes e séries. Somente a magia tecnoldgica justifica
essa industria regida pelo marketing, e ndo por acaso mais rendosa que
nunca. Do King Kong artesanal de Willis O’Brian ao King Kong

animatronico de Dino de Laurentis, do Godzilla de borracha de Inoshiro
Honda ao Godzilla digital de Roland Emerich, tudo o que foi em
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borracha e stop motion foi refeito em mecanismo eletrénico e go
motion, e agora passa a ser reciclado em computacao grafica.

Os procedimentos mnemonicos de repeticdo elaborados por Hollywood para alcancar
0 sucesso com seus blockbusters, sendo estes com a tematica metalinguistica cinematografica
posta de diversas maneiras, como regravacgoes, cinebiografias, documentérios com imagens de
acontecimentos da histdria do cinema hollywoodiano, dentre outras, podem ter um preco.
Uma andlise ndo muito simpatica por parte da critica ou pelos espectadores, muitas vezes por
ndo ser eficiente no que diz respeito a producdo de uma memdria imbuida de uma narrativa

filmica satisfatoria.

Por um outro lado, temos que concordar que muitos dos aspectos da construcdo de
memorias, seja falando de si, de seus astros, de suas préprias obras, 0 cinema americano
mostrou-se um exemplo para outros paises, de como passar uma imagem de muitos lucros,
poder. Uma referéncia mitoldgica ao falar dele mesmo, que opera como um elemento
relacional e de recep¢do com quem assiste de que, aqueles parecem ser 0s tops maximos,
passando pelo besteirol, as comédias romanticas, os dramas, até chegarmos aos Sseus
faturamentos mais altos para representar seu poderio filmico, suas trilogias como “O Senhor

dos Anéis”, e 0s incontaveis filmes de super-heréis, “Homem Aranha” € “Batman”.

Mas o intuito aqui, ndo é mergulhar na fabrica de sonhos que se tornou o cinema
comercial dos Estados Unidos. Evidentemente que, ao falarmos de sua historia, temos que
passar pelos seus muitos classicos e sucessos. O foco dessa pesquisa, no que diz respeito em
mostrar ao leitor esse cendrio ja& muito conhecido de estrelado, € fazer com gque possamos
observar que a narrativa metalinguistica caminha junto com esse perfil industrial, justamente
com movimentos reflexivos, mas principalmente, que favorecem uma autovalorizagédo, que

muitos outros paises ainda ndo conseguiram coadunar com o langamento de suas obras.

Os Estados Unidos foram os pioneiros a trazer para 0 mundo do cinema o conceito
hight concept, aquele que caracteriza a preparacdo do mercado para o langamento dos filmes,
com a preparacdo de objetos e outras influéncias comercias, que serdo vendidas em larga
escala, acompanhando os investimentos e lucros da trama. O marketing se alia a0 novo nas
telas de projecéo, para fabricar jogos, roupas, brinquedos, que de certa forma, levam consigo a
memoria, o significado simbdlico daquele filme. Para exemplificarmos a estratégia acima,
podemos falar das inimeras mercadorias lancadas simultaneamente com a ficcdo cientifica
“Guerras nas Estrelas”, de George Lucas. A ideia de hight concept serd mais contextualizada
teoricamente no segundo capitulo desse trabalho.
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A criacdo da premiacdo do Oscar no ano de 1891, é para os americanos o simbolo
maior na crenca que as origens do cinema, como meio de entretenimento e comunicagéo,
comegaram nos Estados Unidos. N&o a toa, no ano de 1991, a celebragcdo que sempre ocorre
em Los Angeles (Califérnia), foi marcada por homenagens ao criadores do cinema, dentre
eles Thomas Edison, que em 1981 lancava o cinetografo, o que mais tarde evoluiria para o
cinescopio, aperfeicoado por seu assistente Willian K. L. Dickson e patenteado pelas
empresas de Edison. O Oscar € o mais importante prémio internacional dado pela Academia
de Artes e Ciéncias Cinematograficas (LA — EUA). Como criacdo norte-americana, nédo
podemos de citd-lo como afirmacdo do dominio cinematografico por parte de Hollywood e,

como um marcador de sua propria historia.

S80 muitos 0s contextos histdricos e tedricos que engendram a memoria
hollywoodiana. Ao passarmos por um estudo filmico das obras que retratam Hollywood
falando de si, veremos que elas ndo deixam passar a importancia dos fatos que ajudaram a
construir sua fama e imagem. Cinebiografias de estrelas, como “Chaplin” (1993), de Richard
Attenborough, filmes como “Quando Paris Alucina”, de Richard Quine, nos mostram o
exercicio de se debrucar na questdo do cinema como tematica de tramas, que marcam até hoje
o modo e ideias acerca do “fazer cinema”, que produtores e cineastas americanos investem

como lembranga e significado dentro de suas estorias.

Em tom mais opinativo que analitico, abarcamos a visdo que alguns tedricos e
criticos tem quando colocam em evidéncia a relacdo entre o cinema americano e a memoria
que aquele apresenta quando faz sua autodefinicdo: a Hollywood contemporanea tem muito
em sua constituicdo feitas de bases estruturais do seu passado. Ou seja, em obras atuais, em
particular nas producbes metalinguisticas nas quais esse cinema vem tentando se definir,
vemos que bases foram criadas ao decorrer de sua histdria, que as mesmas caracterizam e
denominam seus géneros e estilos, tanto pelo publico, como pela critica. Rogério Sganzerla é
um dos estudiosos do meio, que aplica em seus estudos tal dimenséo de construcdo do cinema
contemporaneo, com elementos da narrativa silenciosa, de sua crise e transposi¢do para a
linguagem cléssica, e desta para os tempos atuais. Sganzerla (2001;13) diz o seguinte:

Uma das saidas do
cinema contemporaneo € o cinema
mudo. E evidente a cumplicidade,
ou intimidade de um com o outro:
seja na multiplicidade de aces e

perspectivas, no tratamento e
independéncia do decor, nas
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variagdes de ritmo e na
valorizacdo do ator.

Na anélise do autor o cinema mudo esta inserido na definicdo e origem do cinema
como um ponto de partida para o desenvolvimento da linguagem cléssica e presente com seus
aspectos técnicos e de linguagem no atual momento da sétima arte. Ndo ha um antagonismo
definitivo entre o cinema mudo e o contemporaneo. Na verdade, as inovacOes deste dialoga
com aquele, fazendo com alguns dos elementos da narrativa silenciosa permanegam vivos, 0s

quais o autor cita em sua afirmativa.

Dentro da abordagem feita nessa primeira parte do estudo, onde tentamos aproximar
cinema e historia, temos a intensdo de que haja exemplos no tempo e espaco em relagdo ao
tema que estamos discutindo. Exemplificar com obras cléssicas tanto do cinema mudo, quanto
do falado, as nuances e tentativas de um discurso metalinguistico para promover uma
estrutura de memoria. Ou seja, o que podemos afirmar € que Hollywood até os dias de hoje,
vem transmitindo os seus bastidores e seus fatos histéricos em imagens, para que seus

espectadores possam aderir o que 0 cinema americano fala ao formar sua autoimagem.

Por fim, 0 que temos que considerar para que possamos ver essa formacdo de
memdria para além do que ela se refere e define, a cinematogréfica americana, é que nesse
percurso existem fatores culturais e socioecondmicos que perpassam constantemente a
producdo das lembrancas construidas pela metalinguagem. No caso de Hollywood, estamos
diante de imagens em movimento que sd0 mais que meros registros mnemdonicos. H4 uma
participacdo fundamental dos interesses politicos e econémicos, 0o que nos faz indagar o
quanto que uma expressao artistica é livre para fazer sua autorreflexdo e transmiti-la para o

publico.
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3 - MEMORIA, METALINGUAGEM E METADISCURSO

O hoje é um ontem, talvez velho, que faz entrar na porta dos
fundos um amanha talvez longinquo. O presente é uma convencao
incomoda. Em meio ao tempo, é uma exce¢do ao tempo (...) O eu
futuro irrompe no eu passado; o presente € somente essa mudanca
instantdnea e incessante. O presente é somente um encontro. O
cinema é a Unica arte que pode representar esse presente como ele é.
(Jean Epstein 1974:145)

O presente capitulo desta dissertacdo sera desenvolvido por partes tedricas e

conceituais, pelas quais pretendemos explanar nossas hipéteses acerca do metadiscurso
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cinematografico de Hollywood. Buscamos compreender a estrutura narrativa de
construgdes do passado, da origem do cinema comercial estadunidense, entendendo que
tal construcdo pode ser articulada com os diversos géneros do cinema, suas esteticas,
aspectos gerais ou mais especificos do espectador mediano da industria

cinematogréfica.

O foco do trabalho estabelece uma andlise filmica comparativa entre trés
diferentes obras do cinema norte-americano (O Artista ,2011; A Invencdo de Hugo
Cabret 2010; e Cantando na chuva ,1956). Como dito anteriormente, em nossa
introdugdo, a escolha dessas trés obras teve como ideia central: termos filmes com
caracteristicas fieis ao cinema hollywoodiano, cada um propondo uma abordagem
acerca do tema debatido em seu roteiro e montagem, com pontos de vistas diferentes e
por fim, foi pensado em falar de memdria e metalinguagem com base em géneros e tons
singulares. Partimos de um drama, com O Artista, com uma estética mais ludica com A

Invengéo de Hugo Cabret e abordando o género musical com Cantando na chuva.

Nossas hipoOteses e questionamentos objetivam destrinchar o processo
mnemonico e de formacdo da metalinguagem de Hollywood. Acreditamos que o0s
movimentos de constituicdo das lembrancas e sua chegada através da recepcdo até o
publico, oferecem uma base fundamental para se formar pontos de vistas sobre o que foi
e 0 que é, na atualidade, a industria cinematografica. Sendo que para isso, o fluxo das
partes técnicas, tedricas e suas inovagbes com 0 passar do tempo, nos sugerem 0S
elementos de principais mudancas, apropriacfes e permanéncias de estruturas da
linguagem do cinema, que podem nos indicar os significados de importancia dessa

diversidade de olhares sobre a metalinguagem imbuida na memdria do cinema.

O metadiscurso constréi imagens em um periodo de espago e tempo, recortes,
fragmentos do real que fixados nos levam a significagbes de acontecimentos,
classificados por ndés de maneira cronoldgica em passado, presente e futuro. As
impressfes das imagens capturadas, estaticas pela fotografia, ou em movimento no
cinema, formardo um conjunto, histérico, representativo, interpretativo, narrativo e
imaginario acerca dos fatos ocorridos, que surgirdo, de alguma forma, retratados por
lentes Oticas e olhares, com o intuito de capturar da realidade, um de varios arranjos e

montagens imageéticas, para sustentar determinada verséo da historia.
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Por parte do proprio suporto, o cinema, a metalinguagem se reformula, se
transforma em diferentes abordagens, por abarcar um determinado género
cinematogréfico, variadas tecnologias, ter o roteiro, tema, montagem e decupagem,
elementos da linguagem cinematogréafica, direcionados para uma trama especifica, a
escolha dos atores. Todos esses fatores nos mostram a capacidade de gerar inimeras
metamemorias, falar de si, de haver a autorreflexdo, gerar suas prdprias lembrancas e

marcas historicas.

Veremos a seguir, a importancia da interacdo do tempo com a montagem e
decupagem cinematografica. De acordo com nossas hipoteses, ndo ha memaria sem essa
interacdo, levando em conta a relagdo espago tempo. O registro de um movimento
filmico traz um momento cénico capaz de nos trazer sensacdes e a percepcdo de um
instante, formar lembrancas, reconstrui-las. No caso do cinema, suas técnicas e
narrativas, nos mostra uma linguagem que podemos dizer, que desliza sobre o tempo e 0

espaco, construindo sua prépria temporalidade.

3.1 0 TEMPO NA FORMACAO DO METADISCURSO

O tempo é um elemento das produgdes cinematograficas que estd em um
constante processo de construcdo e de desconstrucdo com diversas possibilidades de se
montar um acontecimento. A montagem estabelecida para organizacdo de cenas de uma
trama, tem o roteiro como base, mas ndo se limita ao que esta escrito, na verdade com
0S recursos técnicos e narrativos que podem ser criados pelos pontos de vista de uma
determinada histdria, a sequéncia das cenas aparecem como fragmentos de imagens em
movimento. Esses fragmentos tem comeco e fim, mas ndo se ligam de maneira

obrigatdria um ao outro.

A questdo do tempo entdo, ndo se limita ao cronolégico ou apenas uma linha
para se expor os fatos. O cinema algado & arte representativa do mundo moderno, nos
faz perceber que seu poder de controle em relagéo ao passado, presente e do porvir, 0
coloca como espelho da propria sociedade moderna, onde surgiu. Mesmo sem ainda ter
as técnicas para mudar a ordem das tramas, como o flashback e o cutback, os filmes ja
tinham a temporalidade como a via essencial de expressdo. No comego, a velocidade
temporal obtida e que refletia 0 mundo moderno teve desdobramentos, que estudiosos,

como Walter Benjamin, colocam em discussdo. “No interior de grandes periodos
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historicos, a forma de percepcao das coletividades humanas se transformam ao mesmo

tempo que o seu modo de existéncia” (1985: 169).

As memodrias coletivas geradas no cenario contemporaneo sao reflexos do que
consiste o reproduzivel, os simulacros do real. No frenesi contido no conjunto dos seios
sociais atuais, o facilmente assimilado e uma recepgéo cada vez mais impulsionada pelo
presente imediato marcam as novas narrativas, linguagens simbdlicas e géneros de
representacdo do real. N&o seria diferente com o processo de reflexdo de um suporte
comunicacional, sendo ele um emissor social de informacdo, acompanhar o ritmo, a
duracdo do fluxo de atencdo necessario para reconhecer, decodificar tal suporte. Na
leitura de Henri Bergson, temos uma abordagem do instante presente que se aproxima
de outras explanacbes, como a de Benjamin, por exemplo. Na visdo benjaminiana, o0s
impulsos receptivos sdo como correntes elétricas em curto, choques continuos de
percepcdo, postos como formas de comportamento fundamentais para que 0S processos
mnemaonicos acontecam. Neste contexto Bergson diz (1999: 42):

Confundimos, entdo, o Ser com o ser-presente. Todavia 0

[T¥4L)

presente ndo “é¢”. Ele seria sobretudo puro devir, sempre fora de si. Ele
ndo €, mas age. Seu elemento proprio ndo é o ser, mas o ativo ou util.
Do passado, do contrario, € preciso dizer que ele deixou de agir, ou ser
atil. Mas ele ndo deixou de ser. Inutil e inativo, impassivel, ele é no
sentido pleno da palavra: ele se confundi com o ser em si. Ndo se trata
em dizer que ele ‘era’, pois ele é o em si do ser e a forma pela qual o ser
se conserva em si.

A partir da concepcdo de um passado que ndo cessa, pois se atualiza no
presente, se realiza com o0 movimento, 0 agir dindmico o que impulsiona essa
eternidade. Os choques como respostas de estimulos externos, véo refletir em nosso
corpo. Neste ponto, 0s conceitos dos autores, de certa maneira, se complementam, ou
seja, a forma de responder o que recebe com determinada intensidade e durac¢do nos diz

até quéo profundo em nossa consciéncia aquela descarga elétrica deixou em seu fluxo.

E interessante visualizar na formaco de uma metalinguagem feita pelo
cinema, que mesmo que filmes atuais, que fazem referéncia a uma determinada época
ou estilo cinematografico, mesmo incorporados pelo ritmo contemporéneo de
representacdo, mantem certos elementos caracteristicos do passado para um melhor
entendimento estético-sensivel do espectador e para uma narrativa e montagem que se
apropriem também do fazer cinematografico de tal época. E como ndo bastasse apenas

descrever suas origens, mas buscar sensacfes para isso.
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“O Artista” (2011), exemplifica tal colocagdo. A trama de Michel Hazanavicius
feita em preto e branco e com sua maior parte sem som, com as cartelas de dialogos,
entre 0s personagens, presente na maior parte do filme, caracterizam a busca por uma
veracidade sensivel e Idgica que retratassem o momento historico do filme. O diretor
havia pensado usar a tecnologia 3D para rodar o filme, mas optou pelo 2D, pois assim

ficaria mais proximo do real.

Os elementos técnicos apresentados em um filme para produzir o efeito filmico
desejado sdo fundamentais para que a memoria acerca da tematica que esta sendo
tratada, seja interpretada de maneira mais proxima a intencdo do cineasta. A recepgao
sugestionada pela técnica cinematografica vai se formar no espaco aos elementos
filmicos e cinematograficos. De acordo com Jodo Batista de Brito (1995: 183) o filmico
seria:

O seu enfoque é fundamentalmente semiético, no sentido em
que arranca do filme a sua significacdo a partir do que o espectador vé,

compreende e interpreta no espaco especifico da tela. A producéo dessa
significacdo na tela é o que estamos denominando, aqui, de filmico.

Observamos que o construcdo filmica depende do aparato cinematografico, os
arranjos da montagem (planos, tomadas, enguadramento), com 0s quais a base
imagética sera construida e posta em uma determinada diegese com o publico, que este
possa caminhar junto as intengdes do diretor no momento do ritual cinematogréfico.
Nem tudo que é cinematografico é filmico, ou seja, os filmes metalinguisticos sdo a
principal fonte para que o cinema vire tematica de abordagem e por consequéncia, ser

filmico.

Em seu inicio, os bastidores de Hollywood eram explorados com frequéncia
nas producdes. Na busca de se compreender e ter o feed back do publico do que
significava, essas obras tinham um teor critico e observador de como a memoria dos
astros, das tramas, géneros, do cinema norte-americano em geral, estava sendo
construida. Em Silent Movie (1976), dirigido por Mel Brooks, vemos o cinema como
tema, mais especificamente, 0 momento em que passamos ter o audiovisual nas imagens

cinematogréafica e que o cinema mudo comeca a decair.

A metalinguagem é um recurso semioldgico eficiente para que alguém ou algo
seja explicado. Ao usar tal recurso de linguagem, a memdria, sincronicamente, alia-se a

esse recurso, construindo uma reflex@o essencial para 0s processos mnemonicos, posta
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em destaque dessa forma. O interessante € ver que a construcdo de uma memoria de si
feita pelo cinema, pode ter vérios pontos de vistas e ser roteirizada e montada com
determinado propdsito. Diferentes filmes, com géneros diversos se apropriam da

metamemoria cinematografica.

Os questionamentos acerca da originalidade de uma obra de arte é algo
presente no metadiscurso hollywoodiano. A classifica¢ao dos filmes como “enlatados”,
feitos em moldes para o publico mediano, nos mostra a producdo de uma metanarrativa
com a tendéncia a ser homogenia, parcialmente na busca de ser entendida, memoravel e
com uma producdo de autorreflexdo entendido pelos leigos e criticos de cinema. Nesse
ponto, passamos a discutir o que seria antenticidade na Hollywood atual. Como sair do

comercial e reproduzivel?

A metalinguagem caminha ao lado dos processos mneménicos das producoes
filmicas, pois é com a autorrepresentacdo, que o cinema evolui, que ele busca sua

autenticidade em meio ao fluxo do sistema de mercado.
3.2A AUTORREPRESENTAQAO E A AUTENTICIDADE NO CINEMA

A autorrepresentacdo é fundamental para que alguém ou alguma coisa possa ter

o reconhecimento social. O olhar para si € um exercicio de busca por uma autenticidade

do sujeito ou do objeto, que fazem tal movimento, dentre varios significados que

surgiram ao longo da sua existéncia até entdo. Inclusive, a autorrepresentacdo se

desenvolve levando em conta os aspectos de lembrar e esquecer de uma determinada
época. Walter Benjamin pontua (1987: 167):

O aqui e agora do original constitui o conteldo da sua

autenticidade, e nela se enraiza uma tradicdo que identifica esse objeto,

até os nossos dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a

si mesmo. A esfera da autenticidade como um todo, escapa da
reprodutibilidade técnica e, naturalmente, ndo apenas a técnica

Sabemos que na contemporaneidade o original tem elementos perdidos, por
vezes nem mais adquiridos pelo processo de reproducdo seriada da Modernidade. Se a
autenticidade, na visdo benjaminiana, estd ligada ao original ndo submetido a
reprodutibilidade, o cinema atual, passou por este estagio e se vé no desafio de se
ressignificar com o intuito de chegar perto do que ele mesmo entenda que seja sua

origem, e por consequéncia, usar seu poder simbolico para retrata-la.
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Estamos em um momento de que o reproduzivel faz parte da realidade
material, nos levando ao consumo e posteriormente ao lucro e controle de outros. As
produtoras cinematograficas se moldaram ao real sistema lucrativo do mercado desde
sempre. Tematicas filmicas, géneros cinematograficos, modelos de séries e programas
audiovisuais surgem e se inserem no imaginario sociocultural e econdémico. O que
Benjamin ja falava sobre a sociedade moderna permanece, em muitos aspectos, em
nosso seio social, mas agora temos outros, como os ditos acima, que fazem parte do

grande mercado do entretenimento cinematografico.

A questdo da autenticidade, ndo s6 para 0 cinema, como para outros meios de
expressao trata-se de uma idealizacdo, que parece ndo ter um referencial objetivo. A
procura do auténtico no cinema, mostra que o “falar de si” ¢ um movimento
fundamental para se chegar perto de algo que represente uma originalidade primaria. Ou
seja, sendo tal movimento um constituidor da memdria cinematografica, suas reflexdes
poderdo categorizar as producdes de terminadas épocas, para assim, selecionar o que de
bom grado pode ser representativo de uma suposta autenticidade formada pela prépria

narrativa cinematogréfica.

A metalinguagem no audiovisual tem modelos narrativos que podem ser
usados, dentre outras funcgdes, para constituir a propria memdria do meio. O cinema,
como a televisdo, cria séries, trilogias, sagas que possibilitam falar de lembrancas de
uma determinada época das imagens em movimento. Os modelos sdo eficientes para
formatar um conjunto de caracteristicas referentes a historia cinematografica e coloca-
las em uma linguagem de roteiro e montagem que traga autorreferéncias historicas e

mnemaonicas. De acordo com Umberto Eco (1989: 128)

Tentemos agora rever os fendmenos acima relacionados do
ponto de vista de uma concepcdo "moderna” do valor estético, segundo
a qual se destacam duas caracteristicas em qualquer mensagem
esteticamente bem organizada deve realizar-se uma dialética entre
ordem e novidade, ou seja, entre esquematismo e inovacdo dessa
dialética deve ser percebida pelo destinatario. Ele ndo deve captar os
contetldos da mensagem como deve captar o modo pelo qual a
mensagem transmite aqueles contedo. Nesse caso nada impede que nos
tipos de repeticdo acima relacionados surjam as condigdes para uma
realizacdo ao do valor estético, e a histéria das artes ai esta para
fornecer-nos exemplos satisfatorios para todas as designagfes da nossa
classificagéo.

Segundo Eco, com os artificios do mundo moderno, como € o caso do consumo

seriado, as massas comecaram a se engendrar em um sistema de desejo pela repetigéo e
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pelo reproduzivel. Com isso, outros modos de recepcdo das informacbes dos meios

comunicacionais, surgiram em meio a leigos e estudiosos do audiovisual.

O autor pontua o0 conceito de citacdo irdnica dos topos. Desde o inicio, filmes
retratavam o proprio cinema, com cenas que faziam referéncias a outras producdes
cinematogréficas, é neste referencial determinado, que se encontrava a logica cénica.
Eco entdo, descreve dois tipos de espectadores: 0s ingénuos e os criticos. Para o leigo,
existia uma nédo-absorcdo dos significados, parcial, ou ndo. O fato é que, ndo eram
filtradas muitas representacdes, que s6 podiam ser vistas por quem ja tinha certo

reconhecimento cinematografico. O topos ficava deslocado do seu entendimento.

A figura do espectador ndo pode ficar fora dos processos mnemoénicos
reflexivos trabalhados em nosso tema central. Assim como, a producdo dos roteiros
filmicos para a tela abarcam elementos de linguagem, ativando nossa imaginacéo para
0S personagens, estoria, estética da obra, esses recursos nao se deslocam de uma légica
de construcdo de sentido através da recep¢do e interpretacdo particular do cinema

quando falamos de memoria e seu papel autorreflexivo.

3.3 0 ESPECTADOR COMO AGENTE ATIVO DE MEMORIA

Nessa pesquisa entendemos que o espectador ¢ um “agente de memoria”. O
que seria? Em nosso entendimento, nos processos mnemaonicos existe sempre um par: o
fato em si e aquele que assiste e interpreta tal acontecimento. A nossa consciéncia
relaciona esses dois elementos, de forma que, a memdria de um grupo, de um
determinado individuo possa trabalhar o valor de representacdo no real, daquela imagem
em movimento, e som. Aonde ndo se encontra a representacdo, 0 ser consciente se
apropria do que desconhece, para imbrica-lo em um lugar. Ou seja, mesmo a
interpretacdo sendo diferente da proposta pela cena, temos a capacidade de descodificar

o real ao nosso favor.

Em A Invencdo de Hugo Cabret, tem o seu referencial na vida de George
Meéliér. O cineasta francés é interpretado por um ator, este tem sua expressao artistica
voltada para o que marcavam em ideias e esteticamente aquele homem. Neste caso,
apontamos a reproducdo das cenas dos filmes de Méliér, como parte integrante na

construcdo de identificacdo memorial do papel do cineasta em sua época. Mas mesmo
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sem indicacdes mais claras acerca da historia, o publico consegue o entendimento da
trama em geral. “Nessa altura o espectador ingénuo, uma vez contrariado, supera sua
frustracdo transformando-se em espectador critico, que aprecia o jogo irénico da citacdo

e, mais exatamente, a sua total incongruéncia” Eco (1989:126)

O espectador é um agente ativo da memoria desde o surgimento da sétima arte.
No cinema mudo, o publico tinha como elementos para o entendimento de um filme: a
pantomima e as cartelas de falas dos personagens, ou um trecho escrito da trama, postas
entre as cenas. O cinema dos primeiros anos (cinema de atracGes) proporcionava um
envolvimento amplo, muitas vezes 0s personagens propiciavam um suposto didlogo
com quem assistia. O “voyeurismo” do primeiro cinema era participante, ativo. Ja na
narrativa classica, este se tornou algo contido, a dramatizacdo era 0 que se deveria

interpretar para se formar lembrancas, entendimentos acerca do filme.

Na contemporaneidade percebemos que, alguns elementos do primeiro cinema
e da cinematografia muda do século XX voltaram a fazer parte da acdo receptiva. Um
espectador menos passivo, ndo posto em meio a um roteiro fechado, mais atuante no
trabalho de significacdo do filme pelo filme. Ou seja, a dramatizagdo romanesca, dos
ensaios psicoldgicos dos personagens, ndo sdo mais tdo eficientes. Agora temos uma
outra postura de recepc¢do, que consequentemente, proporciona maior campo para oS
processos mnemoénicos de quem assiste e para 0s movimentos de autorreflexdo do
proprio cinema, que faz uma nova leitura de si. Sganzerla (2001: 71) diz:

Filmes se desenvolvem em um eterno presente, que é o tempo
da consciéncia (do espetaculo cinematografico). Por isso, nada nos
emociona; o tratamento, a duragdo e a pontuagdo lembra-nos que tudo
nao passa de um filme. A “mensagem” ¢é essa: situar o espectador,

consequentemente o ator e o autor, no seu lugar, consciente de sua
condigéo.

O autor nos coloca diante do cenario oriundo do cinema moderno, muitos
aspectos desse cendrio sdo bem atuais, sdo eles: a divisibilidade das cenas, como
fragmentos, ou quadros que fazem parte da estoria; o exterior valorizado, ndo apenas o
psicologico dos personagens; nada é hermético e imposto pela dramatizacdo; o lidar
com a realidade se tornou um experimento de fazer a ficcdo se aproprie de elementos do

documentario e vice-versa.

O papel de quem assiste é fundamental para a constituicdo de um

reconhecimento simbdlico do passado, presente e o porvir do cinema, COMOo NOS Outros
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moldes de expressdes artisticas. A resposta dada pelo publico, nos d& o envolvimento
das pessoas, 0 que elas veem de reflexo delas mesmas e da sociedade. O cinema como
arte do real, das aparéncias, deve levar em conta os diferentes pontos de vista, tanto dos
criticos, quanto dos leigos, para formar o seu metadiscurso. Em uma via de mao dupla
Hollywood, nos colocou diante dos seus blockbusters, suas famosas trilogias e seres,
onde temos as estrelas do star system, movimentando a fabrica das personalidades
mitificadas pelos seus papeéis em filmes de longa e curta metragem, que alavancaram o

poder dos estudios norte-americanos.

A historia nos coloca diante de altos e baixos do cinema hollywoodiano, que
passou por fases marcantes, como a chegada do cinema falado em 1927; a faléncia dos
estadios da narrativa muda; a transicdo dos astros para as cenas com som. Cantando na
Chuva, mostra a insercdo do musical, como o género que alavancou a narrativa falada.
Em um tom bem comum desse género, a tematica cinematogréfica no filme é abordada
mostrando os bastidores, as salas de gravacdo. O desafio de transformar o Cavaleiro
Duelante, de um filme mudo para um espetaculo de didlogos e musica, 0s personagens

se engajam em se inserirem no novo tipo de linguagem.

A partir da relacdo entre memoria e historia, torna-se crucial a analise de como
ela se estabelece. E necessario o estudo de como se comportam as impressdes acerca do
cinema, que chegam ao senso comum e pertencem a uma “memoria coletiva”. Como
isso é colocado pelo préprio cinema e seus espectadores. Torna-se interessante saber de
que maneira o que foi feito durante a narrativa silenciosa reflete no cinema atual, tanto
no campo pratico (montagem, continuidade, enquadramentos etc.), quanto na percepcao
cinematogréfica, que nos leva a entendé-lo como arte através de uma estrutura fixa.

Em seu texto A Atencdo, Hugo Munsterberg define de forma concisa o que
parece ser a delimitagdo do que seja 0 processo mnemonico referente ao espectador
como agente de memdria. Munsterberg (2008: 71) afere que:

A mera percepcéo das pessoas e do fundo, da profundidade e
do movimento, fornece apenas o material de base. A cena que
desperta o interesse certamente transcende a simples impressdo de
objetos distantes e em movimento. Devemos acompanhar as cenas que
vemos com a cabeca cheia de ideias. Elas devem ter significado,
receber subsidios da imaginacdo, despertar vestigios de experiéncias
anteriores, mobilizar  sentimentos e emocles, aticar a
sugestionabilidade, gerar ideias e pensamentos, aliar-se mentalmente a
continuidade da trama e conduzir permanentemente a atengdo para um
elemento importante e essencial — a agéo.
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A constatacdo do autor nos faz perceber que as imagens cinematograficas séo
fontes plurais para o surgimento de campos da memoria. Munsterberg, no trecho acima,
frisa 0 movimento mnemonico por parte de quem assiste tais imagens. Mas parece nédo
apenas haver esse envolvimento em favor de lembrancas e reminiscéncias para que elas
sejam produzidas no inconsciente individual e coletivo.

As imagens cinematograficas em todo o0 seu contexto (ambientacéo,
interpretacdo, luz, som) possibilitam a abertura para varios campos da memoria. Nao
apenas engendra o espectador em uma colcha de vestigios de experiéncias mnemaonicas
individuais, mas também de outras produzidas involuntariamente pelo préprio filme.

Determinada obra pode remeter-se a outra em um processo metalinguistico; a
performance dos atores pode tornar-se peculiar, ao ponto de sempre ser associada a este
por ser eficientemente lembrada; obras como trilogias necessariamente produzem
conteddos mnemaénicos para continuidade da trama; a montagem cinematografica nos
da a possibilidade de viajarmos no tempo e no espaco e entrarmos nas lembrancgas dos
proprios personagens. Enfim, ao que tudo indica, existe um vasto conjunto de exemplos
que fundamentam a producdo memoria. Visto isso, o foco é saber o que se perpetuou e
se resignificou da linguagem e narrativa silenciosa em meio a essa pluralidade de
impressoes.

Halbwachs questiona: “Sera que a maioria das ideias que atravessam 0 N0SSO
espirito ndo se resumem no sentimento mais ou menos preciso de que poderiamos, se
quiséssemos, analisar seu conteido? Mas raramente se chega até o fim dessas analises”
(HALBWACHS, 2004, p. 21). Ao relacionarmos a afirmativa do autor com a
construcdo mnemoénica no cinema, podemos notar que 0S movimentos de
reminiscéncias e de lembrancas estdo presentes, e constantemente estdo em um estado
de resignificagdo tanto para o espectador, quanto para 0 proprio suporte
cinematogréfico.

As lembrancas criadas pelos processos de memdria, que consta em um ritual
cinematogréfico, na interacdo técnica e de linguagem entre as obras e o publico
estabelece um filtro por conta da memoria contida em um seio social. No caso de
Hollywood, podemos observar as produgdes se apropriando dos lagos sociais atuais,
absorvendo e sendo absorvido pelo consumismo, pelo sentido cosmopolita existentes
nas sociedades atuais. Ou seja, o cinema comercial, ndo seria o que &, sem estar
disseminado nas esferas sociais com os atributos pertencentes a elas, como os exemplos

citados.
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E nesta relagdo cinema e publico, que a serialidade das producdes
hollywoodianas funcionam, e que o discurso reflexivo vem com o objetivo de manter
aspectos tecnicos e de linguagem, e descartar outros. A memoria cinematogréfica se
apropria dessas mudancas, e 0s grupos sociais também aderem e descartam tais

aspectos.

3.4 O METADISCURSO DE HOLLYWOOD E A MEMORIA SOCIAL

Mediante a tal fluxo de rememoracéo, parece ser dificil constituir caracteristicas
que permanecem; identificar técnicas, géneros, formatos, que serdo meios
representativos e ndo esquecidos. N&o se pode resumir uma determinada linguagem,
narrativa, ou forma do fazer cinematografico como algo ultrapassado e malfeito. O
didlogo entre a génese e as atualizagbes empiricas e subjetivas € permanente e
necessario a evolucao e, principalmente, para a construcdo de uma identidade Unica e
preservada pela memoria social. Isso vai além da dicotomia entre o arcaico e o atual, e
sim constituida pelo discurso introspectivo e analitico da metalinguagem, que parte
indispensavel dos movimentos da memoria.

O critico cinematogréafico, Jodo Batista Brito, aborda e classifica tipos de
insercdo do metadiscurso dentro do cinema. Um filme pode ter o cinema como tema de
sua trama, como em Crepusculo dos Deuses (1954), dirigido por Billy Wilde, vemos
como a transi¢do do cinema mudo para o falado afetou os astros famosos. O desafio do
personagem Joe Gillis (William Holden), de produzir o roteiro de Salomé, producao
almejada pela decadente Norma Desmond (Gloria Swanson). Outra forma de haver a
metalinguagem ¢ com a técnica do “filme dentro do filme”, como no caso de A Noite
Americana (La nuit américaine, 1973), de Francois Truffaut, O filme mostra Ferrand,
um cineasta, durante a produgdo de um filme chamado Je vous presente Pamela, seus
imprevistos, atores com ego inflado, problemas de bastidores, e as solucdes
improvisadas para concluir o projeto a tempo.

No terceiro exemplo, Brito caracteriza a intertextualidade entre os filmes dentro
de uma trama. Comumente chamada de citacdo, a técnica de se fazer referéncia de uma
producdo, é a incorporacdo, no filme a que se assiste, de elementos formais ou
estruturais de outros filmes ja realizados e, eventualmente, de autoria alheia. Em Cliente
Morto ndo Paga (Dead Men don’t Wear Plaid (1982), de Carl Reiner, o editor Bud
Molin “monta” um enorme colcha de retalhos com trechos de filmes alheios que passam

a fazer parte diegética da estdria. O filme de Reiner € considerado uma obra radical na
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questdo da intertextualidade. Uma variacdo desse moderno intertextual também pode ser
0 remake. Brito (1995:2008) afirma:

Todo esse “didlogo” entre filmes, tem, evidentemente, um
sentido profundamente metalinguistico, na propor¢do em que em que
implica sempre a consideracdo dos meios pelos quais se perfaz a
linguagem do cinema. Para o cinéfilo que se preza nem precisa colocar
que os trés modelos aqui divisados (o temético, o do filme dentro do
filme e o intextual) ndo esgotam a riqueza e a diversidade de tratamento
que pode receber o discurso cinematografico. Tampouco é nescessario
ressaltar que, nessa incipiente tipologia do filme metalinglistico,
nenhum dos modelos concebidos é puro, a pratica normal sendo a
contaminacao entre os trés.

Vimos que, em termos de roteiro e tema, os cineastas tem diferentes formas
para abordarem a autorreflexdo do suporte cinema e da linguagem cinematografica.
Agora, no campo técnico da montagem, que vai relacionar o espago e o tempo, temos
outras maneiras de trabalhar. O flashback, por exemplo, é um artificio técnico capaz de
introduzir uma nova temporalidade em um filme, como falamos no inicio desse
capitulo. Os personagens podem lembrar de algum acontecimento passado, e de repente
nos vemos inseridos naquela lembranga como se ela fosse o presente. Nos flashes, que
surgem no imaginario de um personagem, ou apenas no fluxo do roteiro, temos a nogéo

de um tempo e de sua duracéo, que sO o cinema € capaz de criar.

E evidente que esses artificios técnicos podem ou nio aparecer em uma obra
metalinguistica, como ndo pertence apenas ao metadiscurso. Eles apontam mais para
uma nova temporalidade cinematografica, em particular, do que um literal retorno ao
passado. O que interessa € pontuar como a linguagem cinematografica, pode lidar com
as imagens em movimento, de uma maneira a construir ou desconstruir o tempo, ou
seja, 0 tempo cinematogréafico existe por si so, através de suas proprias regras. A
Invencdo de Hugo Cabret, em seu tom ludico, remonta ao passado da vida de Georges
Mélies, pelas suas lembrancas que remontam cenas de seus proprios filmes em uma
producdo atual. Ou seja, temos uma obra metalinguistica, que pelo psicologico de um

personagem obtemos a continuidade da estoria.

Ao falarmos desses exemplos de manejos técnicos e de linguagem,
concretizamos a possibilidade de uma producdo cinematografica de nos afetar de
maneira objetiva, em tempo cronoldgico e, em uma duracdo com uma intensidade
especifica para que possamos reconstruir ou desconstruir, o passado e sua influéncia no

agora. Na visdo bergsoniana, tal intensidade é a esséncia para se ter um passado
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coexistindo com 0 nosso presente, e avangcando em um porvir ainda inserto. Bergson
(1999:92) diz:

Toda consciéncia é antecipacdo do futuro. Consideremos o
direcionamento do nosso espirito em qualquer momento que seja:
veremos que ele se ocupa daquilo que existe, mas tendo em vista
sempre 0 que vai existir. A atencdo é uma espera, e nao ha consciéncia
sem uma certa atencao para a vida. O futuro esta ali; ele nos chama, ou
melhor, nos puxa pra si. Essa tragdo ininterrupta que nos faz avancar

no caminho do tempo, é também a causa de agirmos continuamente.
Toda a acdo é uma invasao no futuro.

Diante de todas essas classificacdes analiticas acerca do posicionamento do
espectador, como elemento constituinte de um metadiscurso (sua performance, sua
atividade como agente de memdria), levando em conta a dindmica estabelecida entre
tempo e espago, 0 que parece surgir sdo, cada vez mais demandas para que ele possa
participar na construcdo de uma metamemoria. Como fica o papel do espectador diante
das inovac0es tecnoldgicas? A participacdo do publico, vem sendo muito mais sensivel,
corporal, indeterminada. Entre os diferentes questionamentos sobre um novo cinema,
um cinema experimental, ha de se perguntar por quais caminhos narrativos o cinema

atual se imbrica para se fazer presente e formador de memorias e de impressdes do real.

As experimentacGes de contato do cinema com outras areas das artes, nos
mostra novos modos de se colocar diante do mundo de significados e representativo. As
exposicoes, videoinstacdes que utilizam de imagens filmicas para compor o seu
desejado, sugerem outros territdrios explorados pelo cinema, e que desse também se
apropriam. Isto aponta para o surgimento de reflexdes ainda ndo construidas, coloca a
capacidade inovadora e de manutencdo de suas caracteristicas a serem formuladas. Os
passos em territorio alheio, provoca a territorializacdo e desterritorializacdo no didlogo
com diferentes meios de expressdo, por conseguinte, novas evocagdes de lembrangas

dentro da metamemoria cinematografica.

Os conceitos de territorializacdo e desterritorializacdo desenvolvidos por
Gilles Deleuze e Félix Guatarri, é esta sintese do contato entre meios artisticos,
expressivos, 0 entre que se constroi nesse movimento. Por vias dessa conquista de
espagos, 0 cinema ganha e perde representatividade na contemporaneidade. Ou seja,
surgem novas questdes, elementos técnicos e empiricos, para que uma metalinguagem

seja formada. Na opinido de Guatarri (1981: p. 178):
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O agenciamento coletivo de enunciacdo une os fluxos
semidticos, os fluxos materiais e os fluxos sociais, muito aquém da
retomada que pode fazer dele um corpus linguistico ou uma
metalinguagem tedrica.

As enunciacbes, ou seja, o conteido comunicacional, se faz de maneira
fragmentada, com imagens em movimento que parecem ser independentes, mas ao
mesmo tempo, tendo uma ligacdo rizomatica uns com os outros. O debate se a reunido
desses fluxos infere ou ndo, em uma nova narrativa ou uma ndo-narrativa
cinematogréfica, € um objeto de estudo a ser mais abordado atualmente. Tedricos como
Benjamin e Deleuze tem como pauta a narrativa em seus estudos. Os apontamentos em
torno do tema da insercdo de narrativas filmicas na atualidade, como o feito por

Guatarri, englobam a metalinguagem em suas indagacoes.

E importante também abordar filmes que, em uma linguagem cinematogréafica
mais classica, tematizam o cinema. A realidade da Hollywood atual mostra que as
produgdes ainda querem definir o “Hollywood Way” (alusdo ao American Way of Life,
padrdo ideal de vida difundido nos EUA) de uma forma hermética e linear. O respeito
ao tom narrativo mais conhecido pelo publico, principalmente a narrativa dos
blockbusters, prevalece nas tramas por estratégias sociais e econémicas de sustentacao

quantitativa de lucro em or¢camento e em publico.

Exemplos de filmes atuais que tratam das reflexdes metadiscursivas de
Hollywood, temos: A inesperada virtude da ignorancia ou Birdman (2015), de
Alejandro Gonzalez, estrelado por Michael Keaton, um ator que ficou famoso por
interpretar um super-her6i e que agora tenta retomar a carreira no teatro; Ed Wood
(1995), dirigido por Tim Burton e protagonizado por Johnny Deep, focando os relatos
nos anos 50, quando o diretor se envolveu com um bando de atores desajustados,
incluindo um Bela Lugosi (Martin Landau) em fim de carreira; Os queridinhos da
América (2001) Joe Roth, estrelado por Julia Roberts, Catherine Zeta-Jones e John
Cuzack. Kiki (Julia Roberts) € uma mulher timida que trabalha para Gwen Harrison
(Catherine Zeta-Jones), uma grande estrela do cinema hollywoodiano que estd em vias

de se separar de seu marido, Eddie Thomas (John Cusack), que também ¢ ator.

Na linha da linguagem cinematografica americana, esses filmes inserem temas
criticos ao préprio cinema norte-americano e a aceitacdo € vantajosa em alguns, como
com Birdman, vencedor do 6scar de melhor filme em 2015. O consumo dessas obras

lotam as salas de projecdo e atraem as pessoas principalmente por presarem pelo star
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sistem, o termo que define o fendmeno da fama quase mitoldgica que cerca os atores. O
fendmeno do estrelato sempre se mostrou fundamental para a sustentacdo e marketing
da industria cinematografica. Ndo é a toa, que muitos filmes com a temética da

metalinguagem, retratam a vida de uma grande personalidade hollywoodiana.

A questdo sobre a fama e, consequentemente, os lucros obtidos no cinema
comercial, faz com que estudos falem de aspectos estéticos, narrativos, dentre outros, ao
classificarem os filmes de consumo. Para o sociologo alemdo Siegfied Kracauer, o
conceito de cinematico é o que desenha o contetdo filmico e sua relagdo com a formula
filmica. As técnicas de registro devem ser preparadas para captar um mundo que é
fotografavel. A partir da eficiéncia dos instrumentos utilizados para isso, 0 cineasta

consegue extrair mais coisas do real.

Nesse contexto, o socidlogo categoriza o que acha que menos retrata 0s
elementos cinematicos. Os filmes teatrais estariam no patamar daqueles que menos
possuem capacidades para tal funcdo, ja os filmes de enredo, esses sim, seriam obras
mais fiéis ao conceito de cinemético. Os teatros revelam uma dramaticidade exagerada,
posta acima do que poderiamos supor se possivel aléem da imaginacdo. As producdes
americanas, em sua maioria estdo neste lugar. Os filmes compostos por enredos, sdo
aqueles que tentam seguir o fluxo realista e natural da realidade e colocam o espectador
em uma postura mais participante. Em seu livro Teoria do filme (1960), O autor pontua
a relacdo do conceito abordado com a industria cinematografica americana. Nas
palavras da pesquisador J. Dudley Andrew em As principais teorias sobre cinema
(1976: p 126)

O filme teatral, com origens no movimento Film d’Art do
cinema mudo, vai contra todos principios cinematicos. E uma forma
fechada que cerca os atores e suas falas estilizadas com cenéarios
artificiais cuidadosamente escolhidos. Nada explora e registra apenas a
interpretacdo de um jogo essencialmente cerebral. Kracauer inclui entre
esses filmes o grosso dos produtos de Hollywood, geralmente
dependentes de roteiros firmes e cenarios artificiais, apesar de atraentes.

Tais fatores impossibilitam a natureza de entrar no roteiro. Em vez de
retratar a realidade, o enredo se torna um substituto dela.

Os Dblockbusters americanos possuem seu nivel de exigéncia, ou talvez de
alienacéo, voltado para um perfil de mercado. Desde o primeiro cinema, a narrativa
muda, os grandes musicais, até hoje se exagera em todos os elementos técnicos e de

roteiro, para conseguir a entrada no circuito mundial. Com isso, os filmes sdo tramas
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ficcionais em sua maioria, ndo se tem uma exploracdo do género documentario, de um
enredo que conte uma historia encontrada. Kracauer estabelece essas histdrias, como
aquelas que equilibram entre a teatralidade e enredo. Tal categorizacéo do autor justifica
a maior parte de filmes metalinguisticos em formato documental. O outro lado de
Hollywood (1995), dirigido por Rob Epstein e Jeffrey Friedman, trata da abordagem das
questdes da entrada da homossexualidade no cenério hollywoodiano. O filme é um
exemplo de excecéo a regra das ficgdes no metadiscurso.

E preciso deixar claro que independente de género cinematografico, a memoria
da origem e da histéria de qualquer cinema, s6 se estabelece quando as reflexdes
internas chegam ao publico pelos proprios filmes. O objetivo é chegar ao maior numero
de pessoas e criar uma memdria coletiva orquestrada e soberana. O que seria mais
eficiente do que os proprios filmes ditarem as lembrancas que devem prevalecer? Neste
contexto, podemos elencar o conceito de memoria coletiva de Halbawachs para ratificar
tal afirmativa. Diz o autor ()

“Para que a nossa memoria se aproveite da memoria dos outros,
ndo basta que estes nos apresentem seus testemunhos: também é
preciso que ela ndo tenha deixado de concordar com as memdrias
deles e que existam muitos pontos de contato entre uma e outras para

que a lembranga que nos fazem recordar venha a ser reconstruida
sobre uma base comum.”

E interessante atentar que em ocasides somos surpreendidos ao acharmos que somos
detentores de um discurso, defensores de um raciocinio sobre algo, que na realidade ndo
pertence a nés. Nos apropriamos de maneira tdo viva um argumento, que passamos a
defendé-lo como parte de formulagdes cristalizadas pelo nosso “eu”, e que na verdade
foi apropriado pela nossa percepcdo. A concep¢do de memoria instituida por Maurice
Halbwachs atribui que a reconstrucdo de fatos passados pelo individuo é formada por
uma colcha de retalhos de testemunhos, imagens, ambientes que geram percepcgoes,
impressdes. No caso do cinema, as imagens em movimento que irdo simbolizar
lembrangas, lembrangas vindas do proprio suporte em suas tramas, para que possamos

incorporar o “falar de si” vindo dele.

Nossa pesquisa pretende trazer um aprofundamento sobre a constru¢gdo mnemonica,
tendo esta como resultado de um contetddo subjetivo, receptivo e perceptivo, e outro
sensorial, fisico, material. Em se tratando de processos mnemanicos, como nao trazer as

transformacdo provocadas com o elemento sonoro junto as imagens em movimento?



53

Como ndo observar que ha uma mudancas em formarmos as lembrancas com auxilio do
som? Que ele também pode dar continuidade a aspectos da génese cinematogréfica?
Ruidos, musicas encomendadas para os filmes, a trilha sonora como obra completa e
pertencente a uma trama especifica nos levam a novas ligacdes mentais e materiais para

lembrarmos e esquecermos de algo.

Em nossa proxima abordagem, trataremos especificadamente do som no cinema.

Seu surgimento e 0 que isso acarretou na transicdo da narrativa silenciosa para a falada.

3.50 SOM

O cinema em seus primeiros anos, ndo contava com atributos para nos trazer o
sistema audiovisual por completo. A narrativa muda com sua pantomima e cartelas de
falas dos personagens, ndo chamava mais tanta atencdo assim. A narrativa falada,
inaugurada pelo filme O cantor de Jazz (1927), chegaria para mostrar que as influéncias
dos ruidos, dos didlogos dos personagens, musicas e outros registros sonoros, sdo de
essencial transformacdo na linguagem cinematografica, e consequentemente, para a

memoria e para o discurso metalinguistico.

Nos anos 10, a montagem paralela e os contracampos griffithianos, marcam o
pontapé inicial da linguagem classica, que trouxe uma nova forma de conducdo das
cenas, angulos e planos filmicos muito importante na diferenciacdo do cinema para o
teatro, como o0 close-up. Pense em uma peca de teatro e seus elementos: o palco, a
plateia, as coxias, 0 espaco e a disposicdo cenografica e a performance dos atores; ndo
havia um artificio técnico que destacasse com tanta eficiéncia como o close-up. Mesmo
hoje, com técnicas de iluminacdo, som, o teatro ainda ndo criou algo que seja

comparavel.

O teatro colocou falas, musicos e seus instrumento, aparatos que ja mostravam a
importancia do som. O cinema, em um primeiro momento, se apropriou da musica e
trilhas sonoras ao vivo, em cada rodagem do filme. O espetaculo cinematografico logo
iria formar sua linguagem prépria, a principio sem som, mas sendo uma forma de
expressdo, que com o passar dos anos, iria se sobrepor ao teatro. As imagens em
movimento j& causavam o interesse do publico. Quando houve a transposi¢cdo da

narrativa silenciosa para a falada, foi decretada em massa, a opinido de como aquilo era
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revolucionario, deixando assim, deslocado o cinema mudo com sua “cara” de teatro e

com personagens que ndo se sabia como eram suas vozes.

Astros completos, que atuavam, dancavam e cantavam nos filmes, tornaram-se
minas de ouro para os produtores. E interessante notar, que o metadiscurso foi essencial
para conduzir a passagem de uma narrativa para a outra. Os musicais, principal género a
partir da nova narrativa, mostram situacdes de andlises, geralmente criticas negativas,
acerca do cinema mudo. A importancia em afirmar o novo modo de se fazer cinema, de
coloca-lo como superior, era necessaria para situar as pessoas naquele cinema evoluido.
Bastidores eram mostrados, a decadéncia dos atores que ndo conseguiram um espaco
nessa mudanca. Evidentemente que, as masicas compostas para as cenas tornavam os
numeros de danca e canto, o verdadeiro espetaculo. Depois muitas se tornaram classicas
do cinema, e as trilhas sonoras ficariam ligadas as lembrancas de um determinado filme,

como em: Batman, A pantera cor de rosa, E o vento levou.

A partir dai, os desafios de inserir os elementos sonoros em uma trama comegaram a
aparecer. Diante do simbolismo que apareceu, 0s cineastas viram a necessidade de um
roteiro que em sua decupagem permitisse uma entrada logica do audio. Os
equipamentos técnicos se multiplicaram, os estudos agora preparados com salas isoladas
acusticamente para capitar melhor os ruidos, atores em aulas de diccdo e de canto para
uma melhor interpretacdo. Martin Marcel expde em seu livro, A linguagem
cinematograéfica, as opiniGes de cineastas e tedricos do cinema, André Bazin e Serguei
Eisenstein (2005:140)

Eisenstein escreveu: “O som ndo se introduziu no cinema mudo:
saiu dele. Saiu da necessidade que levava o cinema mudo a ultrapassar a
pura expressdo plastica. “O filme mudo — diz Bazin — constituia um
universo privado de som, de onde os multiplos simbolismos destinados

a compensar essa enfermidade. Os realizadores encontravem-se perante
a um duplo problema.

De fato, o filme sonoro apontou para uma virada conceitual no campo das artes
audiovisuais. Um elemento (som) a mais foi posto na constituicdo de uma produgéo
filmica e tornou-se essencial para a feitura das obras. Formalistas como: Rudolf Arnhein
e Hugo Munsterberg, analisaram, cada um a sua maneira, esse cenario. O que 0s
aproxima é o fato de que a imagem em movimento, assim como as artes pictéricas, ndo
transmite o real, e sim, faz uma interpretacdo perceptiva e sensorial da realidade. Para

Arnhein, por exemplo, 0 som veio para descaracterizar o cinema como arte, fazendo
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com que todo o procedimento de construcdo filmica fosse determinado pelos encaixe

das falas dos personagens.

Em contrapartida, os realistas como: Siegfried Kracauer e Andre Bazin,
conceituam as imagens audiovisuais em movimento, como o retrato do real, que deve
ter um carater documental, o olhar artistico dos cineastas submetido a impressao e
captacdo veridica da realidade. Ou seja, para eles 0 som chegou como ferramenta
fundamental para que houvesse uma aproximacao cada vez maior do que se passa no
mundo, que entendemos como natural e com seus aspectos particulares diante de uma

combinacéo de espaco e tempo, que o ficcional dificilmente iria chegar.

Em seu livro, As principais teorias do cinema, J. Dudley Andrew, reuni textos
dos cineastas e estudiosos de cinema citados acima. O autor divide o livro em duas
partes diferentes: uma contemplando o Formalismo, e a outra o Realismo. O texto de
Rudolf Arnhein, que constitui o segundo capitulo do livro, € um relato de um tedrico
formalista, a favor do aperfeicoamento estético, por mais que pra isso, houvesse um
detrimento de partes técnicas, que ele mesmo nomeava como impurezas. Dudley (1945:
41), com bases formalistas da visdo de Arhein diz acerca do som:

O filme sonoro fracassou como arte de todos as modos. Ele
tentou passar aproximando-se da realidade, esquecendo que a arte s6
existe quando a atencdo reflui para o veiculo. Em segundo lugar,
colocou num relicario uma de suas partes (0 dialogo) a custa ndo apenas
de outras partes desenfatizadas, mas do conjunto organico(...)A defesa
tecnoldgica contra 0 som mantivera a energia cinematografica fluindo
produtivamente para filmes bem organizados, bem equilibrados, filmes
nos quais todos as aspectos trabalhavam harmoniosamente. O som forca
todos as elementos a servirem ao enredo e ao dialogo, e tenta insistir na

realidade de seu conteddo. Para Arnheim, e realmente urn cancer que
destruiu a vida artistica do cinema ao distorcer a forma de conjunto.

A importancia dada ao conjunto estético com contornos de plasticidade
imagética, era posta constantemente, como oposta ao som, e tudo que pudesse
desfigurar o valor artistico da obra. Enquanto os realistas aprimoravam cada vez mais as

técnicas sonoras, os formalistas rebatiam nesses termos.

Essas duas correntes ideoldgicas acerca do cinema, consideradas as de maior
valor, nos ddo argumentos diversos para podermos, a partir dessa discussdo, fazer uma
abordagem dos processos mnemonicos. Sem duvida, o som seduziu o publico, sendo
sinbnimo de evolugdo de linguagem e tecnologia. Toda essa seducdo, que tornou-se

algo impossivel de se visualizar faltando nas imagens cinematograficas, essencialmente
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produziu um simbolismo para as lembrancas de quem assistia, diferente da memoria

oriunda da pantomima do cinema mudo.

A memoria cinematografica do espectador, ou seja, aquela formada por ele ao
assistir um filme, o faz produzir ligagdes, interpretacbes e metéforas no periodo de
espaco e tempo criado pelo roteiro, a diegese da obra, sua fotogenia e construcao
cinematica. Todos esses sdo conceitos ou partes do processo da criacdo filmica, criados
para nos levar ao entendimento do fazer cinematografico. O metadiscurso, por sua vez,
também se forma a partir deles. E importante entdo, pontuar como cada um participa na
constru¢cdo mnemonica, e como com esses artificios, o espectador se torna um agente

ativo de memoria.

Essas sdo algumas das caracteristicas de tais conceitos: o roteiro é parte
essencial para se construir o enredo filmico, é base fundamental para o encadeamento
das cenas; a diegese, ndo faz parte apenas da linguagem cinematografica, é aplicada em
outras areas do conhecimento, como na Linguistica. Ela proporciona a formacdo de um
conjunto das relacOes entre personagens e objetos, que traz a légica do discurso filme; a
fotogenia abarca um sentido filosofico, analisado pelo cineasta e tedrico Jean Epstein, o
qual observa aspectos, como montagem, estética filmica, duracdo da atencdo do
espectador, para sistematizar o fluxo dos fragmentos filmicos e de interpretaces destes.
No livro O cinema e a invencdo da vida moderna, de Leo Charney e Vanessa R
Schwartz, os autores explicam como Epstein (2010:324) define a fotogenia e sua
aplicabilidade:

...a esséncia do cinema deriva do momento sensorial que
chamou de fotogenia-fragmentos fugazes de experiéncia que forneciam
prazer, de modo que o0 espectador ndo conseguia descrever verbalmente
ou racionalizar cognitivamente. Epstein concebia o filme como uma
cadeia de momentos, uma colagem de fragmentos que produzia ndo um
fluxo uniforme de atencdo, mas altos e baixos repentinos e
imprevisiveis. Nesses trancos de atencdo o espectador recolhera
momentos de pura imersdo na imagem. Para Epstein, essa fotogenia

indefinivel marcou a especificidade do cinema, como uma forma de arte
Unica da experiéncia moderna

Se aproximarmos a abordagem de Epstein com os estudos de Memoria Social,
podemos observar que sua visdo do moderno, ndo esta tdo distante de alguns autores
como W.Benjamin e Bergson. Como foi colocado anteriormente, a visdo benjaminiana

do moderno e a visdo bergsoniana de memoria, apontam para uma fenomenologia do
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moderno que se alastrou, em algum grau, para contemporaneidade. A fotogenia ao falar

do sensorial e fragmentario, acompanha esse pensamento acerca da arte e da memoria.

O metadiscurso contém relacdes diretas com estudos filosoficos, metafisicos e
historicos, quando se trata da sua elaboracdo. Para falar de si, o cinema deve levar em
consideragdo andlises que desenvolvam questdes acerca ta temporalidade dentro do seu
campo de registro, considerar o valor de autenticidade da obra que o traduz, e as
imbricacGes cronoldgicas que formam espécies de marcos na histéria da sétima arte.
Sdo relacionados conceitos de duracdo do instante, das significacbes da montagem de

um autorretrato filmico e suas atualizagdes.

Até 0 momento, esse capitulo de nossa dissertacdo, explorou em préatica e
teoria 0 que foi repassado no paragrafo anterior. Em nosso Gltimo topico dessa parte da
pesquisa, iremos desenvolver o que ocorre em termos de fenomenologia da memdria,
com as imagens em movimento tornam-se audiovisuais, quando estas mostram tracos
mnemaonicos sugestionados pelo seu processo de formacdo e montagem, ao se relacionar

com o corpo e a mente.

O som, mesmo com criticas negativas em seu surgimento, foi mais um
elemento agregador para prender a atencdo do espectador, e este dessa maneira, obteve
algo a mais para a formacdo de uma memoria oriunda da relagdo subjetiva com o
cinema. As imagens audiovisuais reconfiguram o modo de recepgdo no cinema, assim

como altera a constituicdo de lembrancas metalinguisticas do suporte.

3.7 AS IMAGENS AUDIOVISUAIS CINEMATOGRAFICAS E A
METALINGUAGEM

A pesquisa foi delimitada, em quase sua totalidade, na transicdo do cinema
mudo para o falado no universo do cinema de mercado de Hollywood. O intuito de se
dissertar sobre a metalinguagem do cinema norte-americano, nos apontou como a
narrativa falada fazia e faz, criticas a pantomima. A desqualificacéo e a colocac¢do do
cinema mudo como algo obsoleto, ultrapassado, engendra a maior parte das producoes
com imagem e som que tem como tema o cinema. A autenticidade de uma obra, como
vimos, para Benjamin ndo passa pela sua reproducdo comercial, isto vai de encontro
com os objetivos do cinema americano. Ao mesmo tempo, quando trabalhamos hoje em
dia com abordagens sobre a metalinguagem cinematografica, necessitamos buscar no

cinema de dialogos e reproduzivel, os exemplos que tratam de uma autorreflexéo.
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Ao falarmos dos movimentos da memdria em torno do cinema como sendo seu
proprio tema, levamos em consideracdo a duracdo e a intensidade do surgimento das
lembrangas, os debates feitos para definir o que € o instante, as demarcac6es de passado,
presente e futuro. Dentre essas discussdes podemos extrair afirmativas e conceitos
esclarecedores, para que possamos organizar nossas proprias questdes. Nas observacoes
de Jean Paul Sartre (2010:332) sobre a relacdo de tempo e espago e da constituicdo do
instante, descrita no livro de Charney e Schwuartz, destacamos:

Acima de tudo foi essa forma de experiéncia em movimento
que ligou a experiéncia do cinema a da vida diaria na modernidade. A
experiéncia do cinema refletiu a experiéncia epistemolégica mais ampla
da modernidade. Os sujeitos modernos (re)descobriram seus lugares
como mediadores entre passado e futuro ao (re)experimentar essa
condigdo como espectadores de cinema. Passado e futuro confrontaram-
se ndo em uma zona hipotética, mas no terreno do corpo. Essa alienagdo
fundamentou-se e surgiu da aspiragdo moderna para apreender
momentos fugazes de sensacdo como uma protecdo contra sua remogao

inexoravel. A busca para localizar um instante fixo de sensacéo dentro
do corpo jamais poderia ser bem-sucedida.

A relacdo do corpo com a mente proporciona caracteristicas corpdreas, que
dialogam com o movimento e a inercia que podem ser produzidos em fragmentos de
tempo e espaco. Por outro lado, também proporciona o raciocinio e a ldgica necessaria

para a recepcdo feita pelo espectador, e esta se transforma em lembrancas.

A partir de sua linguagem, as imagens audiovisuais, desenvolvem-se
atribuidas aos géneros cinematograficos. A memdria ndo escapa das condi¢fes contidas
nessa linguagem para ser criada, sendo pela base formalista, que prioriza “o artistico”;
ou pela linha realista, que qualifica as cOpias documentais do cotidiano; ou pela
dindmica das duas. E importante notar que o som, em suas diferentes “aparéncias”:

ruidos, musicas, trilhas sonoras, faz parte de ambas as bases, desde o seu surgimento.

A musica possui uma singularidade, entre essas “aparéncias”, que revela a
importancia que a narrativa falada trouxe para o som, como peca fundamental no roteiro
e enredo de uma trama. Neste mesmo contexto, 0 espectador age na formatacéo de sua
memoria cinematografica com um conteudo imagético decorrente do conjunto de pegas
que contém uma cena, dentre elas, 0 som. Segundo Marcel Martin (2005:154)

N&o se insistird demasiado sobre o carater ndo realista do
universo filmico naquilo que diz respeito a masica. Contrariamente ao
universo real ele contém perpetuamente uma mausica que lhe confere do

ponto de vista da atmosfera, uma dimensdo sui generis, e que 0
enriquece, o corrige por vezes e chega até a dirigi-lo, que em todo caso,
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Ihe estrutura de muito perto a duragdo. A mdsica é, portanto, um
elemento particularmente especifico da arte do filme e ndo é para
admirar que ela represente um papel e por vezes pernicioso. Em certos
casos o significado literal das imagens € muito ténue. A sensacao torna-
se musical, a tal ponto que, quando a misica a acompanha realmente, a
imagem tira dela o melhor da sua sujeig&o.

Pela afirmativa do autor, podemos observar perfil essencial de encadeamento
ritmico dos filmes, que a musica tem. Ao ponto de se sobrepor ao imageético, nesse grau,
masicas e trilhas sonoras desempenham uma influéncia no que se constroem como
lembrangas, em termos de conteddo da interpretacdo publica da obra, sendo esta
individual, ou coletiva, e havendo o didlogo de ambas, ndo existindo exclusdo. O

metadiscurso de uma trama que tem tal discurso como tema, inclui-se neste argumento.

Sabemos que os contetdos mneménicos fixam-se em nossa mente e corpo,
como uma espécie de gravacdo mental audiovisual que produz facetas diversas em torno
de cada campo do universo filmico. Criamos referéncias que serdo apenas oriundas da
nossa interpretagdo, outras consensuais para quem assiste um filme. Neste contexto,
encontramos a subjetividade trabalhando. Sendo apenas no campo individual, ou
seguindo um fluxo coletivo de significacbes, essencial é o fator subjetivo para que haja
a introjecdo sensorial e mental das imagens audiovisuais. Esse fator é tdo importante
quanto, o sentido literal, embutido objetivamente na leitura dessas imagens pela
sociedade.

Maurice Halbawchs diz que a memdria individual esta inserida no conjunto de
memorias coletivas dos seios sociais. Ou seja, relacionando tal afirmativa com a relacdo
da subjetividade e a objetividade vista em uma imagem, no caso filmica, vemos que o
entendimento do espectador em seu ritual cinematografico, perpassa por uma ligacédo
com o0 que vé de maneira pratica, com a presenca dos significados sociais, postos em
uma camada mais superficial, ditada em sua cultura, em seu cotidiano. A interpretacdo
nasce em uma camada mais profunda, é singular de cada um, se liga a memoria
particular, as lembrangas construidas individualmente, mesmo que nunca se desligue do

coletivo.

Trilhas sonoras, musicas e simples ruidos que podemos ouvir ao assistirmos
um filme, tem como aliados para a formagdo logica da cena e, consequentemente, da
memoOria, a montagem e a decupagem filmica. Ja citada outras vezes nesse trabalho,

como aspectos principais da linguagem do cinema, sdo componentes que, juntamente
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com o som, irdo atingir a consciéncia do espectador. O momento de transmisséo e
recepcdo da informacédo do ritual cinematogréfico, tem os mecanismos para se conduzir
mentalmente a trama. A cena que estamos assistindo num determinado instante, tem um
fio condutor que a liga com a cena anterior e que, fard 0 mesmo com as que vierem na
sequéncia. Esse é o poder da montagem, que completada pelos sons, pelos planos e
angulos de uma imagem em movimento. Segundo Munsterberg (2010: pag. 35):

N&do obstante, 0 segundo ato, por si sd, nada significa: ele
depende do apoio do primeiro. E portanto necessario que o primeiro ato
permaneca na consciéncia: pelo menos nas cenas importantes devemos
lembrar as situagbes do ato anterior capazes de elucidar os novos
acontecimentos. (...) O teatro ndo tem outro recurso Senao sugerir a
memoria tal retrospecto. O teatro ndo pode ir além. O cinema pode.
Para 0 moderno artista da imagem, esse artificio técnico tem multiplas
utilizagdes. No jargdo cinematografico, qualquer volta a cena passada é
chamada de cutback. O cutback admite inUmeras varidveis e pode servir
de muitos propositos. Neste sentido, o0 cutback apresenta certo

paralelismo com o close-up: neste identificamos o ato mental de prestar
atencdo, naquele, o ato mental de lembrar.

Notamos que o autor faz uma comparagdo entre o cinema e o teatro. Sua
afirmativa exemplifica aspectos da cinematografia, que faz com que as imagens
audiovisuais sejam reveladoras de novos processos mnemonicos. Os artificios
proporcionados pela lente da camera encaminha a subjetividade e a percep¢do do
espectador em um fluxo que pode nos levar ao passado, ou para 0 porvir em instantes e,
assim, nossa memoria trabalha acompanhando esse ritmo filmico caracteristico do

cinema.

A sétima arte, como o cinema é chamado, adquiri uma poténcia de elaboracdo
da memoria, que esta alem de ato ensaiado por atores em um palco, diferente da forma
estatica da pintura e da maneira de captura analdgica da imagem, que nos mostra a
fotografia. Ndo em detrimento as outras formas de expressdo, o cinema nos coloca em
um jogo no tempo e espaco, a dindmica que quer se aproximar o maximo possivel do
que se passa, se move, se ouve no real. Com isso, podemos dizer que sua fala de si,
dispde daquilo que é de mais essencial em termos técnicos e de narrativa. Parece ndo
haver impedimento de género, quadros, angulos e cortes filmicos. O ambiente de um
“retorno ao passado” ¢ conduzido pelo roteiro, pela direcdo, tematica filmica,

performance dos atores, com a meta de alcangar a consciéncia do publico, engendra-lo

em uma abordagem nova sobre 0 assunto.
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O metadiscurso cinematogréafico, tem todos os elementos para ser mais livre,
sendo ficcional ou documental. A pluralidade de instrumentos técnicos, materiais e, 0s
que tratam da subjetividade e criacdo permite que, sendo colocadas cenas dos filmes
originais (filme dentro do filme), por reproduzir a ambiéncia e a trama de uma estoria,
ou de varias (intertextualidade), ou o cinema sendo discutido como tema central de uma
obra, a autorepresentacdo surja. A realidade tecnoldgica atual para se retratar o mundo
dialoga, cada vez mais, com a nossa subjetividade e nosso poder de criar. As
lembrancas cinematograficas, sendo autorreflexivas ou de outrem, é a conjuncéo desses
elementos, ndo de forma aleatéria, mesmo sendo aberta para definir, interpretar,

construir ou reconstruir o passado.
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4, ANALISE FILMICAS: TIPOS DE METADISCURSOS
CINEMATOGRAFICOS

Evidentimente, h& quem julgue que, numa arte
essencialmente narrativa como o cinema, essa inclinagéo para
0 auto-reflexividade constitui um sintoma suicida de franca
decadéncia: dizendo-se a si mesma, a sétima arte estaria
admitindo uma espécie de esgotamento tematico, como se
nada mais tivesse a dizer da vida, do mundo e dos homens.
Outros h4, por outro lado, que véem nessa auto-reflexividade,
ao contrario, uma prova de vitalidae que arvora para o
cinema o direito de possuir e defender uma consciéncia de sua
especificidade estética e artistica. (Brito 1995:229)

O processo da metalinguagem de algo ou ser, pode ser elaborado por
meios diversos e obter fins variados, sendo calculados ou ndo. O que queremos dizer, é
que o “falar de si” é produzido por um caminho escolhido pelo sujeito ou objeto que
invista nesse movimento de memdria. Tal sujeito e objetos sdo os Unicos elementos do
metadiscurso que se fazem essenciais, sem eles ndo chegariamos a um fim, quica nem

conseguiriamos as questdes intrinsecas para termos uma metamemadria.

Nossa pesquisa faz um recorte especifico do que pretende analisar ao falar
da metalinguagem cinematografica: a producdo hollywoodiana atual, com seu alto grau
de investimentos e avangos técnicos e de linguagem. A sua “fala” autorrepresentativa
gue o espectador mediano absorve e reproduz. Como ja foi dito, temos trés exemplos de
filmes, que sdo nossos instrumentos de analise, através do didlogo construido entre eles.
O Artista (2011), A invencdo de Hugo Cabret (2010) e Cantando na chuva (1956), nos
trazem trés possiveis formas de metalinguagem, e a partir da conversa entre elas,

pretendemos exemplificar e compreender tal engendramento de memodria.

Esse capitulo sera dividido em duas partes principais: as sinopses resumidas
de cada filme analisado e em seguida, o dialogo analitico com a exemplificacdo de

cenas de cada filme, para que possamos desenvolver o debate proposto. O anexo desse
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trabalho traz um CD, com uma selecdo das cenas discutidas ao longo da dissertacdo. Os
resumos das sinopses nos traz a visdo geral de cada filme e traz, além de dados da

direcdo e producdo filmica, o roteiro e a identificacdo dos personagens.

4.1. AS SINOPSES FILMICAS E SEUS DIRETORES

4 .1.1. O ARTISTA (2011)

“Eu ndo falo”
“Eu n&o falo uma palavra”
George Valentin
O surgimento do cinema no final do século XIX foi marcado pelo frenesi das
massas populares que agora poderiam ver em movimento a impressdo de sua propria
realidade, truques ilusionistas e situacdes embaragosas que promoviam uma gargalhada
geral. “O Artista” (The Artist - 2011), dirigido pelo cineasta francés Michel
Hazanavicius, em uma coproducdo com os Estados Unidos, nos proporciona irmos ao
encontro da época de transi¢do do cinema mudo para a narrativa falada. Esse olhar para
si feito pelo cinema, ja visto em filmes como: “O Crepuisculo dos Deuses” (1950) de
Billy Wilder e “Cidaddao Kane” (1941) de Orson Welles, mostra o poder de criagédo e

de memdria cinematografica.

Hazanavicius conseguiu o oscar de melhor diretor pelo filme no ano de 2012.
Ele antes havia trabalhado como produtor de comerciais para canais de televisao, como
no canal francés Canal +, onde ficou até 1988. Com uma producdo cinematografica
pequena, com quatro longas metragens e um curta, estreou com “La classe américaine”
(1993) para a televisdo, que consistia em um conjunto de producdes da Warner Bros
Studio, que eram reeditados e dublados em francés. Logo depois veio o primeiro e Unico
curta metragem em 1997, chamado “Echec au de capital ” e, logo depois, seu primeiro

longa langado nos cinemas, “Mes amis ™ (1999).

A partir disso, nos anos seguintes, o diretor escreveu e dirigiu “OSS 117:
Cairo, Nest of Speis” (2006) e “OSS 117: Lost in Rio” (2009), uma sequéncia parodiada
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dos filmes de espionagem. No ano de 2011, aposta em produzir e dirigir “O Artista”
(The Artist), uma obra em preto e branco, sem didlogos e fortes influéncias da
cinematografia muda. O longa metragem mostra-se eficaz em rememorar 0s primeiros
anos do cinema, com todo aparato técnico e de montagem atual. Em 2012 ganhou varios

prémios, dentre eles, o Oscar de melhor filme.

Um dos desafios é retratar as transformacgdes que a linguagem cinematografica
teve que se adaptar com a chegada do som. A trama demonstra consequéncias que
envolveram produtores, atores, exibidores e a propria experiéncia por parte dos
espectadores. O sucesso e a decadéncia de George Valentin (Jean Dujardin) e a
ascensdo ao estrelato de Peppy Miller (Berenice Bejo) formam o nacleo do que
aconteceu com muitos profissionais da industria cinematografica, a partir de 1927, com
a exibi¢do de “O Cantor de Jazz” (The Jazz Singer), estrelado por Al Jolson, musical

norte-americano dirigido por Alan Crosland, considerado o primeiro filme falado.

4.1.2. A INVENCAO DE HUGO CABRET (2011)

Mas antes de virar a pagina, quero que vocé Se imagine

sentado no escuro, como no inicio de um filme (Brian Selznick)

O cineasta norte-americano Martin Scorsese em conjunto com o roteirista John
Logan, adaptou a obra literaria infantil homénima do ilustrador Brian Selznick, "The
Invention Of Hugo Cabret"” para o cinema em 2011. Diretor de renome, com mais de 20
filmes dentre suas producdes, Scorsese é considerado versatil, perpassando varios temas
e géneros no cinema. “Taxi Driver” (1976), “New York, New York” (1977), “A ilha do
medo” (2010) e “O Aviador” (2004), séo exemplos do seu trabalho.

A ideia de adaptar o livro de Selznick para as telas de projecéo partiu primeiro
do desejo de fazer um filme que sua filha de 12 anos pudesse assistir. Além disso, havia
a intencdo de homenagear os criadores do cinematdgrafo e vistos por muitos como
criadores do proprio cinema, 0os irmdos Lumiere, e principalmente constituir uma ode ao

pai dos efeitos especiais e das trucagens cinematograficas, Georges Mélies.

Hugo (Asa Butterfield) € um menino de 12 anos, morador de Paris nos anos 30,
que fica o6rfa apds seu pai (Jude Law) morrer em um incéndio no museu aonde

trabalhava. Apaixonado por cinema, seu pai o levava para assistir filmes e lhe dizia: “Ir
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ao cinema é como ter sonhos no meio do dia”. Ap6s a morte do pai, 0 menino vai morar
na estacdo de trem Gare Montparnasse com seu tio Claude (Ray Winstone), e trabalha
para que o relégio da estacdo ndo pare de funcionar a mexer nos reldgios da estacéo.
Quando Claude desaparece e depois achado morto, Hugo continua a manter os relégios
enquanto sobrevive roubando comida, fugindo do inspetor da estacdo (Sacha Baron

Cohen) para ndo ser levado para o orfanato.

4.1.3 CANTANDO NA CHUVA (1952)

Quando tudo esta ruim, até mesmo chovendo sobre a cabeca, deve-se
procurar um motivo para estar feliz de novo. (Fala do personagem
Don)

O filme dirigido por Gene Kelly e Stanley Donen, € reconhecido mundialmente
como um dos classicos do cinema, produzido em Hollywood. No ano de 1927, o cinema
dava o seu primeiro passo para a era do som. “O cantor de Jazz”, langado pela Warner
e protagonizado por Al Jolson no mesmo ano, mostrou que poderia haver sincronicidade
entre 0 som e as imagens em movimento. “Cantando na chuva” (1952) é considerado
pela historia de Hollywood, um marco na época de ouro dos musicais da cinematografia

norte-americana.

A trama de Kelly e Donen se passa exatamente no ano de 1927, com isso
podemos ver 0 comeco da narrativa falada. O filme da Warner € citado na estoria, sendo
visto como algo impossivel. Ja& h&d no contexto do filme, um movimento de
metalinguagem, onde um filme tem o cinema como tema. Assim como, “O Artista”
(2011) dirigido por Michel Hazanavicius, o musical aborda o0 momento de transigéo de

uma narrativa para a outra e as consequéncias disto.

A trama de Kelly e Donen se passa exatamente no ano de 1927, com isso
podemos ver o comeco da narrativa falada. O filme da Warner € citado na estoria, sendo
visto como algo impossivel. J& hd no contexto do filme, um movimento de

metalinguagem, onde um filme tem o cinema como tema.

A pelicula tem cenas dos atores do “antigo cinema” se esfor¢ando para

melhorar a diccdo com profissionais da fala. Don Lockwood (Gene Kelly) e Lina
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Lamont (Jean Hagen), estrelas de Hollywood, se viram no desafio de falar, cantar e
dancar em cena. Ele rapidamente mostrou ter a desenvoltura para tal, j& que, como o
personagem mesmo conta, em sua versao exagerada da histdria da sua vida, que ja na
infancia praticava danca e canto na companhia de seu melhor amigo, Donald O'Connor
(Cosmo Brown). Para Lina a histdria foi diferente, a moca tinha uma voz estridente e
de uma forma comica, ela se vé incapaz de colocar sua voz nas produgdes. Depois de
muito esforco, a atriz mimada, consentiu a ser dublada por Kathy Selden (Debbie

Reynolds).

4.2 UM DIALOGO ANALITICO SOBRE A MEMORIA DE HOLLYWOOD

Esse trabalho parte da ideia de abordar o metadiscurso cinematografico por
meio de diferentes pontos de vista do que se pode produzir como memoria para 0
cinema, especificamente, o cinema norte-americano. Se faz necessario ressaltar
novamente, que a escolha das obras descritas acima, ndo foi feita de maneira arbitraria,
e sim com o intuito de exemplificar que a metalinguagem cinematografica pode
aparecer, tanto no ladico, em uma critica negativa ou positiva acerca das lembrancas
construidas ao longo do tempo, ressaltando em uma linha histérica, uma espécie de

marco em destaque para se fazer a construcao de uma autorreflex&o.

As analises filmicas nessa pesquisa, ou seja, o trabalho com nosso objeto de
estudo, os filmes, tem a estrutura plural de modo a por em conversa, autores de
memoria e de cinema e areas afins, como a Comunicacdo Social. Ao longo do debate

das ideias dos diferentes autores, o leitor tera um bom contetdo de estudo.

O cinema que antes era um entretenimento popular, influenciado pelas atragdes
dos vaudevalles do século XIX, agora estava se tornando uma industria com olhos para
a burguesia. Diante disso, os atores deveriam se enquadrar ao novo estilo de linguagem,
assim como todo o aparto técnico evoluia para atender as demandas comercias. Na cena
inicial da trama, Valentin diz algo que aparece nas cartelas das falas transcritas dos
personagens: “Eu ndo falo”; “Eu ndo falo uma palavra”. Seu desespero em perder a
fama e o dinheiro esta expresso nessas palavras. O Kinograph Studios, aonde brilhava

como ator principal, agora queria enriquecer produzindo obras faladas.
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O mercado audiovisual cada vez mais dominado por Hollywood, acelerava as
novas contratagdes, uma verdadeira producdo em massa. Rapidamente a narrativa
silenciosa virou sin6bnimo de algo mal feito, arcaico, ndo despertava mais tantas
fantasias e a atencéo do espectador e as salas de projecéo ficaram vazias, dando lugar ao

novo modo de ouvir e ver.

Neste contexto, é importante notar que o cinema, assim como outras tecnologias,
evolui de maneira galopante, e que nem sempre o0 que € instituido em uma dada época
permanece, a dinamica das mudanca € veloz e 0 que ndo consegue acompanhar esse
movimento fica no campo do passado. O cinema é considerado por muitos teoricos,
como Walter Benjamin, como o fiel representante da vida moderna. Assim, atendendo a
uma demanda por novidade, ele esta no fluxo de uma sociedade mediada pelo fugaz, por
novas linguagens de comunicacdo, sendo isso o que dita o roteiro de O Artista.
Benjamin, no ano de 1936, em “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica”, j& descrevia essa influéncia do moderno nos sets de filmagem (in SINGER
pag 115)

O cinema corresponde a mudancgas profundas no aparelho
aperceptivo — mudangas que sdo experimentadas, em uma escala
individual, pelo homem na rua, no trafego da cidade, e em uma escala
historica, por qualquer cidaddo dos dias de hoje. O ritmo rapido do
cinema e sua fragmentacgdo audiovisual de alto impacto constituem um
paralelo aos choques e intensidades sensoriais da vida moderna: Em
um filme, a percepc¢ao na forma de choques foi estabelecida como um
principio formal. Aquilo que determina o ritmo de producdo em uma
esteira rolante é a base do ritmo de recep¢édo do cinema.

O tedrico pontua uma nova maneira de significar o mundo através de imagens
em movimento, que em sua recep¢do alcavam reacGes nunca vistas antes, como 0
desespero do publico ao ver o trem se aproximando na tela de projecdo em “A chegada
do trem a estacdo de Ciotar” (L’Arrivée d'un train & La Ciotat) dos irmaos Lumiere no
ano de 1895. Isto era s6 0 comeco do que viria depois, com 0 cinema em cores, a
evolugdo dos diferentes efeitos especiais, 0 3D, chegando ao que entendemos por

cinema hoje.

A personagem Peppy Miller (O Artista) torna-se umas das mocinhas do cinema
norte-americano, passando por papeis sem importancia, até brilhar como protagonista.

Enquanto isso, seu idolo, George Valentim, ndo acredita no sucesso da cinematografia
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falada, investindo em uma nova produgdo chamada “Tears of love”, que o leva a

bancarrota e ao alcoolismo.

Peppy Miller finalmente chega ao estrelato, e vemos sua atuagdo pontuada pela
primeira vez pela sua voz, pois antes ndo ha nenhum tipo de som no filme; logo apo6s
vemos George Valentim sozinho em seu quarto entrando em desespero por perceber o
barulho dos objetos, dos carros passando na rua, que também veem a aparecer na cena.
O medo do esquecimento era algo que apavorava 0s astros do cinema mudo de

Hollywood no final dos anos 20.

Em “Cantando na Chuva” (1952) de Stanley Doney, o personagem Don
Lockwood (Gene Kelly) consegue passar pela transicdo para o som, ja que era cantor e
dancarino do teatro de revista. Seu par romantico, Lina Lamont (Jean Hagen), ndo tem a
mesma sorte com sua voz estridente, sendo dublada por Kathy Selden (Debbie

Reynolds).

A trama de Kelly e Donen se passa exatamente no ano de 1927, com isso
podemos ver 0 comeco da narrativa falada. O filme da Warner € citado na estoria, sendo
visto como algo impossivel. J& hd no contexto do filme, um movimento de
metalinguagem, onde um filme tem o cinema como tema. Assim como, “O Artista”
(2011) dirigido por Michel Hazanavicius, o musical aborda 0 momento de transi¢éo de

uma narrativa para a outra e as consequéncias disto.

O cinema mudo, ainda nos anos 20, caiu em declinio nas bilheterias dos
cinemas. O ultimo filme mudo produzido foi “O Beijo” (1929), com a atuacao de Greta
Garbo. Vale ressaltar que nos anos de 1931 e 1936, Charles Chaplin dirigiu duas de suas
grandes obras com a narrativa silenciosa, “Luzes da Cidade” e “Tempos Modernos”
respectivamente. O publico agora queria se entreter com os dialogos ditos pelos atores e
ndo mais escrito nas cartelas, que tinham um pequeno tempo de pausa no filme para

serem lidas.

O principal género da primeira fase do cinema falado, era os musicais. Os
atores puderam apresentar novos atributos, ndo sé a pantomima. O sucesso das pecas da
Broadway foi fundamental para que o cinema colocasse 0 género em destaque. Outros
como, os filmes historicos e biblicos e a ficcdo cientifica também produziram cléssicos

nos anos 30, como: “Drdcula” (1931) “Cledopatra’ (1934). Mas definitivamente, o balé
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cinematografico e musicalizado tornou-se uma fonte de entretenimento, a qual a
interacdo da plateia com os personagens era feita de maneira especial. Ao comentar
sobre “Cantando na chuva”, Lucia Andrade diz (1995:61):

Desvenda-se para o espectador nesta sequéncia toda a magia
de um musical na preparacdo de uma cena de amor, uma das principais
estratégias deste género, cuja a acdo dramatica privilegia a musica em
detrimento do di&logo convencional. Mais uma vez o numero musical é
incorporado a propria estrutura narrativa de Cantando na chuva,

aludindo a futura transformacdo de O Cavaleiro Duelador de filme
mudo para musical.

E interessante notar que, no filme “O Cavaleiro Duelador”, 0 qual a
producdo e bastidores sdo mostrados constantemente, as cenas que representam a parte
muda da trama sdo todas em preto e branco, e que as cenas que mostram a inser¢do do
musical no filme sdo coloridas. Esse contexto pode ser significativo na comparacao

entre a narrativa silenciosa e a falada, do chamado antigo e outro de inovador.

O que favorece de modo estético na trama, a colocacdo da imaginacdo em
evidéncia, esta na propria feitura do filme. Recheado de efeitos especiais, de técnicas
computadorizadas atuais, parece ser todo fabricado o cenario do filme. A estacdo de
trem é uma mostra do que foi criado usando as novas tecnologias. Mas no cinema do
comeco do século XX, ndo estavam disponiveis o que um computador pode criar e
recriar da realidade. Méli¢s ficou conhecido como o “pai da fic¢@o”, por ter usado tudo
0 que pudesse para dar efeitos as peliculas. Ele mesmo, em um artigo da época, nos diz
como descobriu essa capacidade do cinema (Costa 2008: 177):

Um defeito no aparelho que eu utilizava no inicio (...)
produziu um efeito inesperado num dia em que eu fotografava a Place
de 1’Opéra, Precisei de um minuto para desbloquear a pelicula e fazer o
aparelho funcionar novamente (...) Quando projetei a pelicula no ponto
onde tinha havido a ruptura, vi que um dnibus se transformara em um
carro funebre e que homens tinham se transformado em mulheres. O

trugue por substituicdo, dito truque por parada, tinha sido encontrado.
Dois dias depois eu executava minhas primeiras metamorfoses (...)

Um minuto foi o necessario para termos os truques, as imbricacfes das
imagens em movimento que evoluiram e mostraram a capacidade do cinema em criar
uma impressdo de realidade. Em seu estudio, Star Films, reproduzido no filme, o
cineasta se coloca como um grande inventor de efeitos, cenarios e figurinos que mostra

0 mundo fantastico que era produzido.
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A escolha do filme de Scorsese em nossa pesquisa tem como seu elemento
especifico, ndo apenas mostrar sua homenagem a Mélies, mas também a evolugdo
tecnoldgica do cinema norte-americano. O cenario reproduzido da estagdo de trem de
Paris, € um dos exemplos do tom ludico das imagens. Scorsese parece querer expressar

a magia, os truques ilusionistas e o carater onirico, que tem as obras do cineasta francés.

A visdo do cinema como espetaculo so é realizada quando a ilusdo imagética,
0S Sseres nunca Vvistos antes, comecaram a ser disseminados. Pertencentes ao cinema de
atracdes, as estdrias de Mélies, influenciaram o cinema narrativo, que viria a deslanchar
como linguagem através de D.W Griffith. Paulo Emilio Salles, sendo um dos defensores
das obras de Mélies, afirma (2015:54):

O cinema se balancava para 0 outro polo de sua natureza, a
afinidade com a literatura. Depois de simplesmente registrar, 0 cinema
comegou a descrever e em seguida a narrar. Méliés contava historias,
mas num registro teatral. Contribuiu para a linguagem cinematogréfica,
porém indiretamente. Assistindo e estudando cuidadosamente o0s
espetdculos de Mélieés impressos na pelicula cinematogréfica, o

americano Porter, precursor de de Gffith, foi levado a colar diferentes
filmagens para narrar uma acao.

O autor diz em sua analise sobre a obra do cineasta, que o intento deste era
poder usar as imagens em movimentos em suas magicas. De maneira artesanal, 0s
elementos criados e filmados, eram o incremento para o llusionismo, pelo qual era
apaixonado. N&o havia perspectiva comercial em seus planos de produtor

cinematogréfico.

Scorsese retrata um Méliés pds seu momento aureo, que durou treze anos. Um
homem amargo pelas circunstancias da vida. O cinema industrial surgiu e ndo houve
como o acompanhar. “Nunca compreendeu a significacdo exata de tudo que ensinou
para os outros e nada aprendeu com eles” (Salles 2015:54). Num contraponto ao destino
falido do cineasta francés, a produgdo mostra a relagdo do homem com a maquina, que é
abordada nas diversas cenas em que Hugo se mostra um eficiente mantenedor dos
relogios. Entre as enormes engrenagens do maquinario, 0 menino as conserta e as faz
funcionar, sendo isto o Unico vinculo com seu pai, que também era um apaixonado
pelas maquinas. O cendrio da grande Gare Montparnasse nos mostra o
desenvolvimento industrial e o carater transformador das relaces humanas pela

modernidade.
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O elemento que mais nos revela a relacdo homem/maquina, é o desafio que
Hugo tem de fazer um rob0, chamado autdmato, deixado pelo seu pai, voltar a
funcionar. O robd é uma referéncia ao boneco usado nas cenas teatrais, criado por
Robert Houdin, dono do Théatre Robert Houdin. Mélies se tornaria dono do teatro, que
mais tarde seria vendido para financiar os seus sonhos. Um deles era descobrir o
funcionamento do boneco criado por Houdin. O tema da chegada da maquina, ja era
trazido nas produgdes da narrativa silenciosa, como em “Tempos Modernos” (1936) de
Charlie Chaplin. A critica de Chaplin ao fetiche tecnicista do homem moderno, se

mostra atual na era chamada p6s-moderna, do universo virtual, do cinema 3D.

O Artista tem como fundamental para sua feitura, as inovacdes tecnoldgicas.
Afinal, mesmo com toda a proposta de ambiéncia do cinema falado puxada pela
memoria, principalmente pela a estética, para emplacar na rede do mercado
cinematogréfico e ser aceito pelo grande publico, o filme ndo pode abrir mao dos mais
recentes avancos fotogréficos, de luz, cor e som. Curiosamente, a proposta inicial era
trazer conteddos do passado silencioso do cinema, e projetar na tela em terceira
dimensao (3D). Mas durante o processo filmico, a ideia retrocedeu, e o0 desejo passou a
ser a aproximagdo mais tradicional com esse passado. O filme foi rodado em alta
qualidade técnica, em 2D.

Diante deste breve dialogo entre as producBes filmicas, ressaltando o
especifico de cada uma, suas aproximacdes e diferencas ao decorrer da analise, nos
perguntamos: O que h& de metamemdria? Como essa abordagem tedrico-préatica, nos
mostra a constru¢do de um metadiscurso do cinema de Hollywood? Continuando nossa
pesquisa, iremos apontar argumentos que devem ser considerados. Tanto aqueles ja

citados nesse texto, quando outros que podem vir a constar no mesmo.

Para podermos sintetizar a construgdo da metalinguagem do cinema americano
a partir dessas obras, ndo buscamos uma observagdo somente comparativa, mas de
complementariedade. O primeiro ponto a ser avaliado ¢ o fato de que escolhidos, um
musical, um drama nos moldes do cinema atual e uma fic¢ao cientifica “dramatica”,
vimos que a metalinguagem e a formagdo da memoria cinematografica, ndo se limitam
apenas a um género filmico. A memoria reflexiva do olhar de si, pode estar em uma

comédia, como em um triller.
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Outro fator importante € observar de que maneira temos o metadiscurso. No
capitulo dois, vimos a citagdo do autor Jodo Batista de Brito, em relagdo ao aspecto que
seria o fio condutor de um metadiscurso cinematografico (ver pags. 9 e 10). Colocando
a classificacdo de Brito, contamos com trés modelos de producdo das lembrancas:
quando o filme tem como tema o proprio cinema, quando ha “o filme dentro do filme”,
e o intertextual. Esses modelos aplicados ao caminho de transmisséo da informacao, até
chegar na recepcdo do espectador, parece poder serem correlacionados com os dois
perfis destes: o leigo e o critico apontados por Umberto Eco no segundo capitulo (pag.
5).

O dialogo produzido pelos dois autores nos mostram que o caminho da
transmissdo/recep¢do nunca sera unico para quem assiste. Os espectadores podem obter
uma aproximacao entre suas interpretacdes, mas sempre havera o olhar individual. O
que nos faz crer que a pluralidade de olhares sobre uma imagem em movimento sempre
vai existir como fator ativo no processo mnemonico. Mesmo sendo entendedor de
referéncias filmicas ou ndo, haverd a producdo de um ritual cinematografico, que

transcende as discussoes acerca do conhecimento do cinema.

Além da préatica ativa do espectador, existe seu lado passivo de recepcao. Esse
lado nos leva a pensar que quando falamos em um espectador mediano, ou seja, aquele
que é alvo da producdo comercial de Hollywood, falamos de elementos que fazem com
que haja uma certa homogeneidade interpretativa de um filme. A complexidade de uma
afirmativa como essas, mesmo ndo fugindo da légica, deve ser posta em debate.
Estudiosos de Frankfurt, como Walter Benjamin e Theodor Adorno, levantam
discuss@es acerca de um publico indiferenciado, uma massa que se deixa anestesiar por

todo um movimento de consumo, assumido desde a Modernidade. Segundo Adorno:

O cinema e o ré&dio ndo precisam mais se apresentar como
arte. A verdade de que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como
uma ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente
produzem (p. 114); O filme adestra o espectador entregue a ele para se
identificar imediatamente com a realidade. Atualmente, a atrofia da
imagina- ¢do e da espontaneidade do consumidor cultural ndo precisa
ser reduzida a mecanismos psicolégicos. Os préprios produtos — e
entre eles em primeiro lugar o mais caracteristico, o filme sonoro —
paralisam essas capacidades em virtude de sua propria constituicdo
objetiva (p. 119); O cinema faz propaganda do truste cultural enquanto
totalidade (p. 146); Cada filme é um trailer do filme seguinte, que
promete reunir mais uma vez sob 0 mesmo sol ex6tico o mesmo par de
herois; o retardatario ndo sabe se esta assistindo ao trailer ou ao filme
mesmo (p. 153).
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O autor segue o conceito frankfurtiano de indastria cultural, posto como a
l6gica de consumo moderna, sendo um fendmeno de massa, de alienacdo do individuo
que estd no fluxo do sistema mercadolégico do capital. O cinema, assim como outros
veiculos de comunicacdo, para Adorno se colocam a disposicdo desta ldgica, nédo
havendo em sua opinido, espaco para criagdes subjetivas mais auténticas. Assim, 0s

processos mnemaonicos também sofrem tal acdo ao serem construidos.

As trés obras escolhidas para essa pesquisa trazem inimeros debates acerca do
cinema de mercado, seu espetador mediano e as forma de assimilagdo do que é
assistido, seus astros e 0 momento da transigdo da narrativa muda para a silenciosa. Em
duas dessas obras, O Artista e Cantando na Chuva, o metadiscurso traz uma critica
marcada pela decadéncia do cinema mudo, colocando-o como ultraje a partir do
momento que se ouve e se fala nas cenas. A segunda obra, marca o fato da estreia do
Cantor de Jaz (1927). A cena em que uma mulher sai da sala de projecdo, em meio aos
outros espectadores de um filme falado, e comenta que o que havia assistido era
superior & outra narrativa, mostra o despertar para esse cinema com novos elementos

sonoros, com a aparéncia de maior aproximacao da realidade.

Acompanhando a visdo mercadoldgica do cinema comercial, foi com a entrada
da fala em cena, que as estrelas, como as garotas da Biograph *, j& conhecidas antes,
comegaram a ver a fama alavancar de uma maneira nunca vista antes. Em O Artista,
personagem Peppy Miller, coloca-se a um passo a frente de Theodor Valentin, ao
conseguir o sucesso depois da chegada do som. Numa cena, 0S personagens se
encontram em um restaurante, Miller observada por Theodor, é entrevistada pela a
imprensa e diz que ¢ chegada a hora dos “mais velhos” atores de Hollywood deixarem

0s “mais novos” conquistarem o sucesso com as suas falas.

O cinema sonoro vinha com uma interacdo forte com a inddstria do consumo.
Vemos que as publicagbes, os lancamentos e cartazes de producdo filmica,
incorporaram de fato ao chamariz sensacionalista e fetichista em relacdo as imagens em
movimento. A apropriacdo de um discurso massivo de propaganda, construida pelos
jornais e revistas, que colocavam como ponto de atencdo noticias de acidentes de

transito, fofocas sobre os famosos, e o marketing de produtos, foi uma influéncia

! Biograph Company, também conhecida como American Mutoscope and Biograph Company, foi uma
companhia cinematogréafica estadunidense fundada em 1895 e que ficou ativa até 1928.
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definitiva para o estouro de bilheteria dos filmes norte-americanos. (pode ter imagens

dos cartazes de Peppy)

Esses aspectos mostrados nos filmes analisados, ndo apenas mostra-se como
fator historico do cinema hollywoodiano, mas também como arma de producdo de
sentido, controle da imaginacdo do espectador, que sobremaneira afeta a producéo de
memoria e a subjetividade daquele, trazendo a marca comercial dos nickelodeons
seguidos pelos blockbusters, que imperam até os dias de hoje nas producfes filmicas

estadunidenses.

Os filmes aqui estudados nos trazem exemplos de que a metalinguagem
cinematogréafica americana esta recheada de muitas marcas das influéncias da era muda
para a falada. Os apetrechos do cinema mudo, como a mdsica, as trilhas sonoras feitas
especialmente pelas orquestras em suas apresentacdes nas sessbes de cinema. A
presenca musical dos musicos indicava que se chegaria mais proximo da percepcao
humana, se houvesse som. Mdusicas de despertavam alegria, tristeza, medo, estavam
agora atreladas definitivamente a ateng@o do espectador. Neste contexto, de haver uma
parte sonora embrionaria, que é fundamental nas producdes atuais, Gilles Deleuze diz
(pag. 267):

Repetidas vezes foi marcada a ruptura do cinema falado com o
cinema mudo, e assinaladas as resisténcias que ela suscitou. Mas
também, com 0 mesmo rigor, se mostrou como o cinema mudo ndo era
mudo, apenas “silencioso” como diz Mitry, ou apenas “surdo” como diz
Michael Chion. Parecia que o cinema falado perdia a lingua universal e
a onipoténcia da montagem; o que parecia ganhar, segundo Mitry, era

uma continuidade na passagem de um lugar a outro, de um momento a
outro.

Muitos tedricos, como Jean Mitry e Michael Chion, assim como Deleuze,
apontavam para a necessidade do som no cinema. O elemento sonoro ampliava a
percepcdo, mostrou ser um exercicio enorme em relacdo ao tempo e espaco para
dialogar com as imagens. A eficiéncia da fala fez com que a palavra ndo mais fosse base

de uma forma comunicacional para dar espaco ao surgimento dos meios audiovisuais.

Notamos que o cinema mudo ja era musical, com o exemplo da personagem
Lina de Cantando na chuva é dublada por sua rival Kathy, e a reacdo do publico foi rir
da voz da atriz. Talvez a expectativa da voz de Lina ser sensual, clara, foi sequida pelo
desapontamento de na verdade, ser irritante e desafinada. As imagens, as cenas abriam

portas para a imaginacdo de quem via as produgdes mudas, que foi e € cada vez mais
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estimulada hoje. A frustracdo de Lina é um exemplo da ndo aceitacdo daquiles que nédo
tinham as qualidades previamente imaginadas pelo publico, sendo frustrante quando

ouvidos.

A observacdo de um cinema mudo “musicado”, indica a interpretagdo sensorial
e subjetiva que podemos ter com um tipo de lugar de memorizagdo mental para sons
que sdo comuns, da natureza, ruidos, que parecem realmente “soar” aos nossos ouvidos
quando lembrados. Era assim que o som, a masica pulsava de dentro para fora da tela na
narrativa falada. Podemos dizer que, o cinema naquela época ndo se enquadrava como
um suporte audiovisual de comunicagdo, mas seria leviano dizer que, ainda ndo havia
ritmo, sugestdes de um barulho em uma cena, de atores que dangavam e ndo se ouvia a

musica, mesmo assim, 0s espectadores sabiam que era uma valsa, um tango.

O corpo tinha uma carga interpretativa muito forte, e continua a ter até hoje
para a sétima arte. A sensoriallidade obtida pela pantomina, pelos nimeros de dangas,
sempre foi o diferencial do cinema em Hollywood. Um astro era formado de um
conjunto de performances mimicas, de passo de sapateado e uma coreografia
impecavel. Quando chegamos a era dos musicais, as estrelas tinham mais um elemento
em seu curriculo: O canto. Diante da importancia do corpo como formador de
subjetividade, Marcel Martin ressalta (2005: pag. 91):

A maneira de representar dos atores cinematograficos tem
poucas relacbes com a maneira de representar no teatro. Em cena, o ator
pode ser levado a exagerar sua interpretacdo e estiliza-la numa
perspectiva nada a ver com o natural, para a tornar perfeitamente
perceptivel; 0 mesmo acontece com a dicgcdo. No cinema, a cdmera se
encarrega de acentuar a expressdo gestual e verbal, recorrendo a grande
plano e ao plano mais adequado: no ecrd os matizes e a interiorizacdo
sdo obrigatérios. Por outro lado, temos também que considerar a

fotogenia, que ndo depende do talento do ator, mas que tem uma grande
importancia no conceito da estrela, uma nogdo que € dificil analisar.

Atualmente reconhecemos que permanece uma exigéncia de interpretacdo
corporal para ser chamado de bom ator. O fracasso da fala da personagem Lina
exemplifica o peso, que se tornou um fardo para os atore, de ter uma boa diccdo. Em
contra partida, é interessante notar as criticas negativas a fala. Nos estudios de
Hollywood, o argumento de perda do reconhecimento do cinema como arte, era comum.
Em seu momento de transicdo de narrativas, o cinema principalmente abarcado por

Hollywood, registrava o paradoxo do cinema falado e sonoro ser o fim da linguagem
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cinematogréafica, e ao mesmo tempo ser um canal de comunicagdo e de impressédo do

real, mais evoluido.

O medo da faléncia e do esquecimento é visivelmente retratado nas trés obras
aqui estudados. Os principais personagens estavam engendrados nesse cenario de
duvida e transicdo. Como ser memoravel um ator acostumados com gestos e ndo
dialogos? Mesmo o cinema mudo anunciar o que vinha pela frente, ndo se podia negar
que o processo de interacdo com o publico iria explorar outras areas de leitura de uma
imagem em movimento, agora audiovisual. Logo, o metadiscurso cinematografico
comecaria a atingir outras frequéncias dos processos mentais. Agora com um suporte
audiovisual, com a unido de imagem e som, 0 aparato técnico adicionava mais dois
elementos na linguagem do cinema, a fala e 0 som, e a memoria inevitavelmente se

constituiria deles.

O cinema falado de fato, é considerado por muitos um avanco do suporte.
Classificar o cinema mudo como ultrapassado, algo “cru”, sem os efeitos técnicos e de
leitura que temos hoje é senso comum. O que se deve prestar atencdo, € que se falarmos
de narrativas cinematogréficas, as peculiaridades de cada uma, observamos
caracteristicas permanentes de uma narrativa para outra. Os cortes, roteiro, montagem,
enguadramentos como close-up, ja estavam presentes. Queremos dizer com isso, que
essa perenidades de certos aspectos, também se fez e se faz na metalinguagem presente

no cinema atual.

A memodria de Hollywood ndo poderia transpor de uma narrativa para a outra
sem considerar na sua construcdo, aquilo que acompanha o cinema comercial de hoje. O
primeiro cinema, como se refere a autora Lucia Andrade, ndo pode ser descartado ou
separado pelo cinema de linguagem classica e nem mesmo, pelo cinema experimental
feito por muitos paises. Ndo poderiamos fazer nascer as experiéncias cinematogréaficas
sem a ajuda do significado e da representacdo das producdes de mercado. O perfil do
metadiscurso hollywoodiano, demarcado por filmes como aqui analisados, abre o
caminho para a diferenga que se busca em criatividade e criagdo dos novos

experimentos.

Os diretores dos filmes escolhidos, em matéria de uma diferenciacdo da
linguagem classica, ndo parecem tdo vanguardistas. Os mais elaborados efeitos

especiais vistos no mercado: programas de iluminagéo, fotografia, o 3D, dentre outras
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coisas que fazem parte do cinema atual, dao a estética do cinema dos anos 2000 a O
Artista e A invencao de Hugo Cabret. O primeiro, um desafio para quem produziu e
para o publico. O longa traz as imagens em preto e branco e sem som e falas. Ou seja, as
caracteristicas e a ambientacdo das producdes do cinema mudo foram ideias para que,
inclusive em sua estética visual, o filme faca-nos voltar no tempo. O segundo, apresenta
o tom fantasioso dos filmes de Méliés. As cenas digitalizadas, trabalhadas
artificialmente, o uso do chroma key, espacos recriados, como a estagdo de trem
francesa e outros simbolos de Paris, como a Torre Eiffil, nos puxam pela memaria para

a trama.

Dancando na chuva ndo esta no hall dos filmes dos anos 2000. Na época, nos
anos 50, a era digital ainda ndo havia surgido. Mesmo assim, o filme é um dos classicos
dos grandes musicais. Seguindo a linguagem padrdo dos musicais, 0s grandes nimeros
de danca, canto. As coreografias mostravam atores com performances fabulosas, como
na Broadway. Sua legitimidade como marca na histéria de Hollywood, mostra
efetivamente a transicdo do cinema mudo para o falado, como visto em sua sinopse no
inicio desse capitulo. As referéncias trazidas, que retratam esse momento, advém da
eficiéncia da trama em se tornar “memoravel”, ndo sé pela a atuagcdo das estrelas, mas
por entrar no circuito comercial e conseguir passar a imagem de “si” que Hollywood

queria passar para o publico.

Nossos apontamentos aqui colocados acerca da memdria e autorreflexdo do
cinema hollywoodiano, forma apenas uma parte do que se pode falar da histdria do
cinema de mercado. O nimero de filmes que pretendem explorar a metalinguagem
cinematogréafica dessa cinematografia especifica, sdo muitos, e acreditamos que ainda

h& muito ainda o que produzir neste campo.

Falar da formagao das lembrancgas “materiais”, vistas nesses ¢ em outros filmes
metalinguisticos, estampadas em cada figurino de uma obra atual que remete o passado,
no uso de um cendario e de uma fotografia filmica, que nos mostre uma impressao
daquela realidade, junto a subjetividade do ritual cinematografico do espectador, em sua
interpretagdo, isso faz criar um discurso de origem. Cinema como suporte junto a acao
do espectador como agente criador dessas lembrancas, sdo bases para o continuo
trabalho de olhar quais processos mnemaonicos de autorrepresentacao, que se combinam,

que divergem, em um continuo esforco de definicdo dos acontecimentos passados. Tais
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acontecimentos, valem como veridicos para serem narrados numa mem©ria coletiva,

homogenia, interessante e sustentada pelos prdprios cineastas e donos de estudios.

O metadiscurso vai além do desejo de uma memoria enderecada ao mercado.
Através da publicidade feita nos lancamentos das producdes hollywoodianas, dos
investimentos em seu consumo, circula o objetivo de um passado criado, a0 mesmo
tempo, pelo poder de Hollywood em autorreferir-se e deixar-se ser apropriada pelo
publico. Essa dinamica é engendrada pelo sistema comercial, mas dessa conversa de
cinema/espectador, ha a criacdo subjetiva concomitante com ele. Disso, partem 0s
pontos de vista individuais, e nascem os coletivos. Os lagos sociais fazem da arte uma
forma de expressdo, um canal para suas representacfes. A metalinguagem dissemina a
reflexdo, a selecdo das lembrancas, a pluralidade de olhares para um objeto material e

para seu contetdo subjetivo.

5. CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer do texto levantamos varios apontamentos relacionados com 0s
procedimentos mentais, que conjugam o material e o imaterial, para constituir em
memoria aquilo que vemos, sentimos e entdo, significamos. A representacdo, aqui no
caso dessa pesquisa, 0 autorreconhecimento, de alguem ou algo nédo é inato, advem dos
pontos de vista, das interpretagcdes. Sendo que tal formagdo simbolica, necessita de uma
parte imagética para ser criada. Tal imagem torna-se um conjunto mneménico, quando

se alia a escrita, a fala, aos movimentos.
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O cinema, assim como outros meios comunicacionais, artisticos, de
transmissdo de informacdo e de expressdes do real, ndo teria seu reconhecimento, e
consequentemente sua memoria, se ndo existisse a participacdo de um outro para
explora-lo. O ritual cinematografico, que agora independe da sala escura, ndo foge a
acao de alguém que o interprete, que fale do seu passado, presente e tente adivinhar o
seu porvir. Seu metadiscurso transcende a construcdo apenas pelo suporte, para se

apropriar e ser apropriados por nos, espectadores.

Ao falarmos de sua historia, vimos que Hollywood, ainda em sua época
silenciosa, se dedicava a criar e sugerir sua prépria definicdo, seu passado, seus marcos
sociais. Toda linguagem, que surja de algum canal perceptivo de comunicagéo, parece
ter como fator integrante e fundamental de sua existéncia, o “olhar para si”.
Acreditamos que, o cinema em sua fase muda, se autorreferia ndo apenas para criar sua
memoria social, mas também para vislumbrar suas evolugdes, fazendo desse discurso
interno um capacitor de apontamentos, que transmitidos reverberaram na recepcao/
reacdao do publico, e voltando com a resposta, critica ou leiga sobre suas narrativas, seu
poder de criar impressdes do real. O cinema atual, em nosso caso, o cinema industrial,
segue com esses movimentos de reconhecimento, da procura de uma origem, da anélise

do que é perene em suas producdes, sua esséncia afinal.

A metalinguagem estabelecida como o discurso da significacdo, se prople a ser
uma diretriz no modo de ser relacionar com um ser ou objeto. O esbo¢o do cinema
hollywoodiano, produzido em suas produgdes filmicas, autorizam que possam ser
elaborados diversas abordagens, mas seu maior potencial é que, se transformem o
espelho de acontecimentos, marcas e marcos importantes do veiculo comunicacional, do

que se gostaria de lembrar e de que maneira seriam constituidas tais lembrancas.

Existe a intencdo de colocar um discurso reflexivo de base, ja que parte da
autoanalise o caminho da alteridade e do reconhecimento pelo outro. Acreditamos que
esse comportamento na logica do mercado, torna-se essencial para termos o consumo.
Os blockbusters ndo teriam a fama e o poder de persuasdo sem o auxilio de um
abastecimento de memdria constante, a sugestdo de diversos moldes de se ver o real e
ditd-lo. Ou seja, o armazenamento do discurso que fala de “si’ abrange segmentos

sociais, politicos e econdémicos, e consequentemente, a memdaria social.
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A dindmica entre cinema e espectador se constitui em um fluxo permanente de
expressdes da realidade, sua apropriacdo ou ndo. Nao ha sobreposicdo entre ambos,
tanto o publico, quanto o cinema, precisam das respostas de um e outro. Nisso, a
montagem e a decupagem cinematografica, seguem uma ldgica particular, mas
interligada aos nossos pensamentos e percepgdes, colocando as imagens audiovisuais

como produtos do diadlogo que existe entre quem as produz, e quem as assiste.

Ao voltarmos a histdria da cinematografia hollywoodiana, observamos que
suas evolugbes sdo acompanhadas de filmes metalinguisticos, muitos citados e
estudados no decorrer dessa dissertacdo. A transi¢do da narrativa muda para a narrativa
falada, é lembrada, registradas em obras ja citadas aqui, como: O Crepusculo dos
Deuses (1950), Silente Movie (1976). Muito antes, outras obras ainda mudas ja falavam
do que se tratava o cinema comercial. Cineastas imbuidos em produg¢bes com cinema

como tema, como W.D Griffith e Charlie Chaplin, falavam do “fazer cinema”.

O metadiscurso torna-se produtivo tanto para o espectador leigo, como para o
critico. A capacidade criativa de quem interpreta uma imagem audiovisual, vai além de
um entendimento mais proximo do que dizemos ser comum. A experiéncia
cinematogréafica independe de uma inteligéncia orquestrada, em parametros indivuduais,
todos somos capazes de criar versdes do mundo. Segundo Eco (1989:130): “é evidente
que até o produto narrativo mais banal, permite o leitor a constituir-se, por decisdo
autbnoma, em um leitor critico, em leitor que decide avaliar as estratégias inovadoras”

(..) Ou seja, permite ao espectador ser livre em medir o grau de novidades num filme.

O que pretendemos dizer € que, o ritual cinematograficos em seu teor subjetivo
se ancora em dois pilares de significacdo: o cinema (suporte) e o espectador (como
agente ativo de memdria). Essa foi posta como nossa principal hipbtese para descrever
0s processos mnemonicos de formacdo da metalinguagem cinematografica. O carater
social, politico e financeiro que envolver a interligacdo desses dois pilares no que consta
o discurso levado ao consumo do publico e disseminado por este. Mostrar a inclusdo de
aspectos da memdria social, em termos de conceito e pratica. A poténcia que existe em
um discurso de metalinguagem na posi¢cdo que Hollywood se coloca atualmente na
industria filmica e suas modificacGes da passagem de imagens em movimento, para

imagens em movimento audiovisuais.
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Mostramos que, se ndo nos falha a memdria, a entrada do som no cinema
transformou a maneira ndo sé de fazer, mas também de lembrar do cinema. Momentos
aonde se achava que a insercdo das falas iria desfigurar o que se entendia da narrativa
filmica, momentos de afirmacdo de uma fase considerada mais desenvolvida e rentavel
para 0 cinema de mercado. Seria uma maior capacidade de interacdo com no0ssos
sentidos e da tecnologia, o que trouxe a fala, novos modelos técnicos, de tela, de locais

de recepcao? H& uma memoria mais apurada?

Em sua temporalidade particular, com a relacdo espago e tempo posta como
nunca antes haviamos visto, a sétima arte teve a necessidade da autorreflexdo constante
em sua histéria. O cinema falado foi apenas o inicio da insercdo de novas caracteristicas
ao cinema, que hoje em dia vemos surgir acompanhamento com as novas tecnologias e
a era digital. Os filmes aqui analisados, como representantes do cinema atual,
exemplificam a importancia que ha em um suporte comunicacional acompanhar as

inovacOes para se renovar, se redefinir.

Cantando na chuva comeca a cronologia entre os filmes se fomos buscar as
épocas de lancamento. Classico dos musicais e representante dos filmes dos anos 50, ja
estava bem mais proximo da contemporaneidade. O Artista e a Invencdo de Hugo
Cabret, producdes pertencentes aos anos 2000, revelam aonde chegamos com o
desenvolvimento das técnicas digitais. Ndo escolhidos aleatoriamente, os escolhemos de

modo a marcar o aparecimento dessas evolugdes de técnica e de linguagem.

Nos concentrando na subjetividade elaborada em torno das transicdes e
aperfeicoamentos, observamos elementos da diegese cénica, de angulos e cortes
oriundos do primeiro cinema, que continuam a influenciar os processos mnemaonicos
nas interpretacbes mentais no movimento de transmissédo e recepcdo das imagens
audiovisuais. O close-up, cutback e flashback, sdo exemplos de referéncias perenes na
cinematografia, indispensaveis quando falamos em cinema no geral, e

consequentemente, quando se trata do seu metadiscurso.

Acreditamos que, complementando os elementos técnicos e a montagem,
temos composi¢cdes temporais que também se relacionam com a diegese cénica e sua
leitura subjetiva, como as elipses e as metaforas filmicas. O flasback citado acima, onde
podemos “deslizar com o tempo”, ou seja, ir e voltar do passado, nos mostra uma

metafora temporal. O filme dentro do filme, a intertextualidade dos textos
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cinematogréaficos explicados ao longo desse trabalho, também podem nos levar a
compor diferentes tipos de memorias, sugestionadas e seleciona-las de uma determinada

maneira.

A memoria criada por reflexdes e pela dindmica do fluxo temporal do cinema,
nos revela a pluralidade técnica e de interpretacdo, nos detém a atencdo como
sugestionada a um discurso, mas que sabemos também ter a liberdade de seguirmos
para além do que estd sendo dito em um roteiro de um filme. Em se tratando de
Hollywood, temos o cinema feito em série, reproduzido, refeito conforme a ldgica dos
incentivos econdmicos. Ndo que outros paises ndo se valham da mesma logica. O
mundo dos blockbusters tem seu significado no “cine-pipoca”, mas ndo podemos nos
esquecer que seu cerne esta muito mais presente do que imaginamos, quando nos
deparamos com o primeiro cinema, quando vimos os truques de Mélies, quando
tomamos conhecimento da discussdo do fim do cinema mudo, o comeco do som. E
inevitavel dizer, que quem nos apresenta a maior parte dessas lembrancas, é o proprio

cinema, a prépria Hollywood que fala sobre si.

A dimensdo da memdria social tomada pelas as imagens audiovisuais conforme
o fluxo de ida e vinda nas tramas contadas, gera uma homogeneidade quando falamos
em formatos dos pensamentos imagéticos. Ao passo gue ao sabermos que imagens sdo
fontes fundamentais para o surgimento das lembrancas, a cinematografia captou e
evoluiu a partir disso. A impressdo da realidade proposta pelo cinema, parece cada vez

mais, transbordar para “outras formas do real”, criadas e especificas.

A natureza ilusionista do cinema € de segunda ordem e esta no resultado da
montagem (...) o aparelho impregna t&o profundamente o real que, o que aparece como
realidade pura, é de fato o resultado de um procedimento puramente técnico. Benjamin
(1994: pag. 86). Parte do que falamos nesse estudo esta nessa afirmativa. Ainda
colocamos como certa a inevitabilidade das interpretagdes individuais e coletivas, dos
seios sociais e seus ritos cinematograficos. Os lagos sociais, as diferentes culturas,
deixam de forma passiva e ativa suas marcas na linguagem e na histéria da arte, e esta, a

criacdo, também se molda em sua técnica e praticas.

O anexo 1l da pesquisa € um exemplo de um ponto de vista de como poderia
ocorrer a fusdo dos trés filmes analisados. Os pontos selecionados para dar destaque ao

que estamos falando, j& nos pde em situacdo de agentes de memoria. Ou seja, existe
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uma dupla reflexdo sobre a linguagem e as formas de expressGes cinematogréaficas,

nossa e 0 metadiscurso j& articulado pelo objeto, no caso, Hollywood.

Por fim, alguns apontamentos que achamos importantes nessa montagem final
de aproximadamente 20 minutos, foi: a transicdo de uma narrativa para outra, a reagdo
do publicos e das estrelas afetadas pelo surgimento do som, o surgimento da dublagem,
0s problemas técnicos no inicio do cinema falado e as inovacdes da linguagem
cinematogréafica até a Hollywood atual. Eles ndo se esgotam nessa dissertacdo. Assim
como uma expressao artistica nao fala tudo de si e nem seus observadores sdo capazes

disso.
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