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RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ produzir um curta-metragem experimental de ficcdo a
partir de discussdes acerca do uso de formulas desgastadas para a construcdo das narrativas
cinematograficas. Sendo estas formas compostas de arquétipos e estereotipos, o trabalho
propoe fazer uma reflexao sobre a necessidade destes recursos estarem presentes no discurso
cinematografico. Nesse contexto, os conceitos de “industria cultural” e “cliché” colocam-se

como centrais nos fundamentos tedricos a orientarem a experimentagao proposta.

PALAVRAS-CHAVE: género cinematografico — cinema hollywoodiano — cliché — curta-

metragem



SUMARIO

Introducio

1 — As Teorias da Comunicacao e a producao e consumo dos bens culturais

1.1 — O cliché como recurso cinematografico
1.2 — Uma perspectiva latino-americana da recepc¢io dos bens culturais

1.3 — A industria da ideologia norte-americana

2 — Cinema: uma historia americana

2.1 — As primeiras experiéncias cinematograficas

2.2 — O american way of life e o cinema de Hollywood
2.3 — Hollywood do apogeu ao blockbuster

2.4 — Os géneros hollywoodianos

2.5 — Estrutura dramatica de um roteiro cinematografico

3 — Procedimentos adotados na experimentacao

3.1 — Processo de concepcio
3.2 — Proposta de experimentacio
3.3 — Estrutura da narrativa

3.4 — A formatacio do roteiro do video e a pos-producio

Memorial reflexivo

REFERENCIAS

APENDICES
Lista de filmes
Story Board

Capitulacdo, mapeamento e descrigdo das seqiiéncias

8
9
10
12

14
14
17
18
22
28

31
32
33
33
34

37

40

44

44

47

50



Introducio

Nas produgdes cinematograficas hollywoodianas ¢ comum encontrar roteiros ja
esgotados, que repetem as mesmas formulas ja convencionadas em filmes produzidos em
outrora. Homens de bem, sozinhos, vencem os inimigos da sociedade. Os casais sempre ficam
juntos no final da trama apds tantos encontros e desencontros (hd sempre a nitida separacao
social entre estes casais, 0 rapaz pobre ¢ a mog¢a rica ou uma situagao na qual eles sdo filhos
de inimigos mortais, que foram muito amigos no passado etc.). O policial que quer trabalhar
sozinho e recusa-se a ter outro parceiro, desde a morte do anterior, em cumprimento do dever.
O protagonista absolutamente virtuoso, capaz de vencer a todos (se for um filme de agao, ele,
com um unico pente de balas matard dezenas de bandidos portando metralhadoras); a arma do
bandido falhard exatamente na hora do tiro fatal contra o mocinho; o tiro, atingindo o
protagonista sempre de raspdo, sem gravidade; explosdes espetaculares de carros que

dificilmente aconteceriam na vida real etc.

Essas sdo apenas algumas opg¢oes de desfechos de roteiros cinematograficos que
visam o happy ending como uma forma de manutencdo da ordem social norte-americana a

partir do recurso denominado “cliché”.

O objetivo deste trabalho ¢ produzir, a partir de discussdes acerca do uso de
clichés nas narrativas cinematograficas, um curta-metragem experimental de fic¢do, no qual
estardo presentes reflexdes sobre a construcao de sentidos, proporcionada devido a utilizagao

de recursos discursivos “clicherizados”.

Para este trabalho, o grupo partiu da idéia de que o cliché no cinema se trata de
um recurso de constru¢ao simbolica em um espago midiatico que repercute no imaginario de

seus receptores, sendo, desta forma, um objeto viavel para ser estudado.

Este trabalho académico podera servir de interesse para autores e roteiristas de
video e cinema, comunidade académico-cientifica da area de Comunicacdo Social e suas
habilitagdes, cineastas, produtores, diretores, estudiosos do tema ou qualquer um que venha a

ser apreciador de cinema.

O desenvolvimento deste projeto contribuird ndo apenas como material para
futuras pesquisas das discussdes acerca do assunto aqui tratado, mas também como uma

realizacdo académica de seus proponentes, que tanto se interessam pelo tema.



Quanto a relevancia pratica, o video tem como objetivo exprimir as reflexdes que

o grupo ira realizar ap6s a leitura dos autores presentes neste trabalho.

Este trabalho pode ser considerado um objeto da Comunicag¢do Social, pois,
segundo Jos¢ Luiz Braga (2001), o que constitui o objeto da Comunicac¢do ¢ a troca simbolica
que se da a partir da interagdo comunicacional dentro da sociedade. Sendo o cliché, dentro do
cinema, um recurso de constru¢do simbodlica em um espaco mididtico e repercutido no
imaginario de seus receptores, entende-se que seja vidvel estudd-lo como objeto da

Comunicac¢ao Social.

Dessa forma, pode-se recorrer a idéia da inclusividade e penetrabilidade,
discutida por Braga (2001), entendendo que o cinema, muito freqlientemente, absorve da
sociedade valores culturais e idiossincraticos e os devolve ao publico, como produtos que
reforcam esses valores (ou criam outros), o que nem sempre corresponderd as perspectivas da

sociedade que os recebe.

Recorre-se ainda a confluéncia entre midia e cultura, também abordada pelo autor,
uma vez que o processo comunicacional deve ser estudado ndo apenas pelo viés da producao,
mas também pela forma como essa produgdo sera recebida por sociedades de culturas muitas

vezes distintas.

Outros conceitos que podem ser aplicados no objeto de estudo que o justifique
como objeto da comunicacdo, sdo os de “representacdes” e “media¢des”, sugeridas por Vera

Franca (2004).

Para a autora, “representacdes” sdo idéias coletivas que constroem a realidade a
partir das midias. As representacdes podem ser entendidas, no contexto cinematografico,
como sendo as formas como todos enxergam estas situacdes € como elas podem vir a moldar

o olhar do espectador para uma visdo estereotipada.

Portanto, no discurso cinematografico, as “representacdes” podem ser
identificadas como sendo propagacao da ideologia do american way of life a partir dos filmes.
J& as “mediacdes” dizem respeito a forma como os espectadores recebem essas mensagens

clicherizadas e como as pessoas agem (ou deixam de agir) apos consumir o produto.

Visto que Hollywood ¢ uma induastria de entretenimento que dissemina suas
producdes para todo o mundo, os clichés ganham uma dimensao e uma importancia que vao
além de uma simples ferramenta de manuten¢do dos valores conservadores e direitistas da

sociedade que a produz. Hollywood assume, talvez, o papel de difusora da ideologia norte-



americana para os demais paises, principalmente os subdesenvolvidos e em desenvolvimento,
que sustentam certa dependéncia cultural para com os Estados Unidos, apesar de fazer

sucesso nos paises desenvolvidos, em especial na Europa.

A primeira parte da pesquisa resgata o conceito de “industria cultural” e a relagao
entre produtores “dominantes” e receptores “dominados” propostos pelos estudiosos da

Teoria Critica da Escola de Frankfurt, mais especificamente Adorno e Horkheimer.

Para as discussdes acerca do “imperialismo cultural” exercido pelos Estados
Unidos nos paises latino-americanos serdo abordados conceitos sobre “sociedades globais”,
presentes nas literaturas de Jesis Martin-Barbero e Néstor Garcia Canclini, ambos autores
mexicanos, criticos a homogeneizacdo cultural no continente americano e¢ dos Estudos

Culturais que irdo relativizar a perspectiva marxista daquela Escola.

Quanto as questdes sobre cinema, serdo retomadas contribui¢des dos estudos de
cineastas como Griffith e Eisenstein para a consolidagdo da linguagem cinematografica.
Propde-se, ao término de uma analise tedrica sobre o tema, a produ¢do de um curta-metragem
de fic¢do, cujo roteiro sera elaborado a partir das conclusdes e reflexdes proporcionadas pelo

estudo do cliché na industria cinematografica.



1 — As teorias da Comunicacio e a producio e consumo dos bens culturais

Para compreender os motivos pelos quais Hollywood busca utilizar uma forma de
representacao estereotipada, pode-se retomar algumas nog¢des apontadas pela Escola de

Frankfurt acerca do que os estudiosos denominam “industria cultural”.

Na industria cultural, os meios de comunicagao de massa (filmes, televisao, radio,
revistas, jornais) constituem um sistema que causa conflito em dominantes e dominados no

que tange os meios de produgao.

Para Theodor Adorno (apud WOLF, 1999), o consumidor deixa de ser sujeito para
ser objeto da industria cultural. Desta forma, lhe ¢ abdicado o poder da autonomia da escolha.

Na explicagao de Mauro Wolf (1999):

a influéncia da industria cultural, em todas as suas manifestac¢des, leva a
alterar a propria individualidade do consumidor, que é como o prisioneiro
que cede a tortura e acaba por confessar seja o que for, mesmo aquilo que ele
ndo fez. (WOLF, 1999, p.87).

Como exemplo dessa “prisao”, Wolf (1999) cita os romances populares das
décadas de 1930 e 1940, em contraponto as producdes cinematrograficas. Os romances,
segundo o autor, apresentavam histérias secundarias que surpreendiam os leitores da época,

ao contrario do cinema que apresenta uma situagao que ja ¢ conhecida pelos espectadores.

Cada espectador de um filme policial televisivo sabe com absoluta certeza
como se chega ao fim. A tensdo s6 ¢ mantida superficialmente e ¢
impossivel obter um efeito sério. Pelo contrario, o espectador sente, durante
toda a 1emissﬁo, que esta num terreno seguro. (ADORNO apud WOLF, 1999,
p-88).

Para Adorno, os individuos da industria cultural sdo conformistas, portanto, ndo se
incomodam com sua condi¢do de passividade acerca do entretenimento oferecido pela midia
de massa. Os estudiosos mais radicais acreditam que os produtores da informacgdo de massa se
aproveitam dessa condi¢do para manipular o publico, transmitindo-lhe ideologias e valores

que dizem respeito a classe dominante.

! ADORNO, T. Television and the Patterns of Mass Culture. Quarterly of Film. Radio and Televislon, 1954, vol.
8, pp. 213-235



Desta forma, as classes dominantes conseguem estabelecer o dominio cultural das
classes mais frageis. Wolf (1999) lembra que existem diversas “estratégias de dominio” e que

uma das mais eficazes diz respeito a estereotipagdo (p.91).

1.1. O cliché como recurso cinematografico

A palavra cliché ¢ o participio substantivado do verbo francés clicher, que ¢ um
termo usado pelos gravadores de formas para fundir o chumbo e obter um molde a partir do

derretimento deste metal.

A definicdo do termo cliché, segundo o dicionario Aurélio é:

S.m. 1. Fotogravura. Placa fotomecanicamente gravada em relevo sobre
metal, usualmente zinco, a trago ou a meio. (...) 2. A imagem ou o texto
assim impressos. 3. Tip. V. estereotipo (...) Fig.v. lugar-comum.

O significado literal da palavra cliché explica a sua versdo figurativa. Uma forma
matriz vai originar suas copias. O cliché como lugar-comum funciona como essa forma; sao
frases, expressdes ¢ atitudes que, devido aos seus usos continuos e demasiados, tornam-se

desgastadas.

Os clichés se estendem desde frases carcomidas (...), metaforas hoje sem
sentido (...), formulas que se tornaram meros artificios (...) até apelidos que
perderam toda a sua frescura e significado (...) e citagdes enjoativas (...) €
frases estrangeiras que se transformam em cartaz. (PARTRIDGE apud
MCLUHAN & WATSON, 1973, p. 72).

Os dois sentidos da palavra cliché tém a ver com modos de producdo da sociedade
capitalista, partindo da idéia da reprodutibilidade da imagem a ser difundida, de maneira
espetacular, para a sociedade de consumo: enquanto as imagens gravadas nas placas de zinco
originam novas gravuras no futuro para a induastria pesada, a reproducao das imagens
estereotipadas cumpre sua fun¢do na industria cultural.

Para Guy Debord (1997, p. 28), o espetaculo ¢ o capital “em tal grau de
acumulagdo que se torna imagem”. O principio do fetichismo de Karl Marx (1818-1883) - que

diz respeito ao valor subjetivo da mercadoria muito além do seu real valor de uso, para
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Debord se realiza por completo na sociedade do espetaculo, onde o “mundo sensivel €
substituido por uma selecao de imagens que existe acima dele, e que, ao mesmo tempo, se faz
reconhecer como o sensivel por exceléncia” (DEBORD, 1997, p. 28).

A vida da sociedade do espetaculo ¢ modificada e afastada da realidade que a
margeia. A ilusodria realidade do espetaculo ndo passa de uma sessdo de imagens que causam
um aparente bem-estar nos individuos dessa sociedade (DEBORD, 1997).
No contexto da “difusdo cultural, econdmica e politica norte-americana” a sociedade do
espetaculo tanto pode ser os proprios EUA que produzem os espeticulos, quanto as
sociedades subalternas que se véem envolvidas pelo modo de vida espetacular “sugerido”
pelo pais norte-americano.

O espetaculo ¢, a0 mesmo tempo, o resultado e o projeto do modo de producdo
existente. Sob todas as suas formas particulares — informagao ou propaganda, publicidade ou
consumo direto de divertimentos - o espetaculo constitui o modelo atual da vida dominante na
sociedade. E a afirmacdo onipresente da escolha j4 feita na produgdo e o consumo que decorre
dessa escolha. Forma e contetido do espetaculo sdo, de modo idéntico, a justificativa, como
ocupacao da maior parte do tempo vivido fora da produ¢do moderna. (DEBORD, 1997, p.14-
15).

1.2 — Uma perspectiva latino-americana da recep¢ao dos bens culturais

Se os estudiosos de Frankfurt apresentam uma visdo mais pessimista da produgao
cultural, os Estudos Culturais latino-americanos pretendem ponderar esta discussdo. Pode-se
dizer que a producdo cinematografica, por exemplo, na perspectiva dos Estudos Culturais,
permitiu que “grupos de diversas regides de um mesmo pais, antes afastados e desconectados,
se reconhecessem como parte de uma totalidade” (BARBERO apud CANCLINI, 2006, p.
129).

Os filmes brasileiros Macunaima (Embrafilme, 1969) e Xica da Silva (Embrafilme
e Unifilms, 1976)°, mais do que entreter, também exercem a fun¢io de serem referéncias a

identidade historica, no caso do primeiro, e uma identidade social, no caso do segundo.

2 MARTIN- BARBERO, Jesus. De los medios a las mediaciones. México: Gustavo Gili, 1987.
3 Disponivel em: <http://www.adorocinemabrasileiro.com.br>. Acesso em: 27 abr. 2007.
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Essa relacdo da producdo audiovisual como identidade de sociedade, em um

primeiro momento, ¢ de carater regional. Porém, como observa Canclini (2006):

(...) nenhum cinema ‘“nacional” (...) pode recuperar o investimento feito em
um filme contando apenas com os circuitos de salas de seu proprio pais.
Deve procurar multiplos canais de venda: a televisdo convencional e a cabo,
as redes de video, os CDs etc. Todos estes sistemas, estruturados
transnacionalmente, fazem que as mensagens que circulam por eles se
“desfolclorizem”. (CANCLINI, 2006, p.124).

Dessa forma, a cultura espetacular de uma sociedade, quando compartilhada com
outras, passa do ambito regional para o global. Mas para ganhar a empatia deste ‘“novo
publico”, alguns trabalhos sofrem interferéncias em sua forma e contetido para se adequarem
a cultura daquela sociedade. Atualmente, para romper essa linha dos dois ambitos, houve a
preocupacdo em criar, com ajuda de aparatos tecnoldgicos, uma linguagem universal que
fosse inteligivel para qualquer nicho cultural. Canclini cita como exemplo as tematicas
espetaculosas dos roteiros de ficcdo e efeitos especiais dos trabalhos de George Lucas e
Steven Spielberg, que sdo compreendidos em diversas regides do planeta.

No ambito cultural — mais precisamente nas discussdes sobre produtos
audiovisuais - houve uma dificuldade nas negociagdes envolvendo produtores europeus e
norte-americanos. Enquanto os EUA tratam o audiovisual como negocio, os europeus
consideram seus trabalhos cinematograficos como uma justificagdo de sua identidade
(CANCLINI, 2006).

Os europeus, dessa forma, ndo viam com bons olhos a significativa abrangéncia
com a qual os produtos norte-americanos chegavam a seus paises. A tendéncia dos europeus,
portanto, era proteger seus meios de comunicagdo, sobretudo o cinema, da expansao cultural
norte-americana, pois, em 1993, as produtoras norte-americanas detinham 80% do mercado
francés e 91% do espanhol.

Em contrapartida, Canclini (2006, p. 157) observa que, nos Estados Unidos, a
clausula 301 da Lei de Comércio impoe restricdes quanto a importacdo de produtos culturais.
“As radios e televisdes americanas nao s6 cedem seu espago quase inteiramente ao que ¢ feito
nos EUA, mas também desqualificam o importado através dos antncios: ‘Por que comprar
musicas que vocés ndo entendem? 7.

Canclini chama a atengdo para a situacdo da América Latina, sobretudo do

México, que, além de nao ficar atrds das cifras européias quando se trata da influéncia dos
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audiovisuais norte-americanos, ao contrario da Europa, nao teve um significativo nimero de
producdes durante os anos 80 e 90.

Em contraponto a esta perspectiva, outros cineastas produziram filmes que
criticavam o estabilishment e faziam apologia aos aspectos contraculturais. O cinema dos
Estados Unidos e Europa, segundo o jornalista Claudio Cardoso Paiva (2005), (re) inventa o
Ocidente, fazendo com que as pessoas construam suas identidades a partir dos personagens
imaginados nos filmes. Mas, ao contrario da propagacdo do american way of life, os filmes
“classicos contemporaneos”, ou melhor, aqueles que, ao invés de exaltar, fazem ferrenhas
criticas aos valores socioculturais (e por que ndo, politicos) dos Estados Unidos.

Paiva (2005) citou exemplos de filmes que apresentam esta nova proposta, muitos
deles, se baseando no episoddio da Guerra do Vietna. Afinal, os Estados Unidos s6 ganharam
essa guerra dentro da grande tela dos cinemas. As produgdes citadas pelo autor sdo Sem
Destino (1969) e Perdidos na Noite (1969), produzidos em um contexto contracultural, que
denunciam os valores burgueses vigentes na época (puritanismo, machismo, conformismo).
Ambos rompem com a espera pelo happy ending e trazem a reflexdo sobre o fim do sonho

americano.

1.3. A industria da ideologia norte-americana

Estes filmes, assim como os do cinema hollywoodiano, também eram imbuidos de
alguma ideologia. Dessa forma, como salienta Douglas Kellner (2001), a ideologia ndo ¢ um
privilégio ortodoxo da classe dominante, como sustentam os criticos marxistas da Escola de
Frankfurt, mas também se estende as camadas marginalizadas.

Segundo Kellner, entender que dominantes ¢ dominados t€ém suas politicas e
ideologias ¢ fundamental para compreender e identificar as representagdes que constituem a

cultura da midia.

As formas dessa cultura sdo intensamente politicas e ideoldgicas, e, por isso,
quem deseje saber como ela incorpora posi¢des politicas e exerce efeitos
politicos deve aprender a ler cultura da midia politicamente. Isso significa
(...) ver de que modo os componentes internos de seus textos codificam
relagdes de poder e dominagdo (...). Ler politicamente a cultura também
significa ver como as produgdes culturais da midia reproduzem as lutas
sociais existentes em suas imagens, seus espetdculos e sua narrativa.
(KELLNER, 2001, p.76).
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Segundo Kellner (2001), nos ultimos tempos tem havido um aumento da atengao
as teorias feministas e multiculturais, nas quais classes consideradas minorias puderam ter
voz, como 0s negros € os homossexuais e, conseqiientemente, uma significativa ampliagdo da
discussdo em torno desses temas.

De acordo com o autor “parte-se do pressuposto de que a sociedade ¢ um grande
campo de batalha, e que essas lutas heterogéneas se consumam nas telas e nos textos da
cultura da midia e constituem o terreno apropriado para um estudo critico da cultura da
midia”.

No contexto do projeto experimental proposto, observa-se que o recurso do cliché
serve como plataforma ideoldgica, uma vez que refor¢a padroes de comportamento, a fim de
transmitir uma mensagem, seja no estereotipo de que “o bem vence o mal”, no final, quem ¢
bom se salva e quem ¢ mal vai preso ou morre, na nao-discriminacdo dos fracos etc. Ou seja,
os ideais de comportamento societarios sdo transmitidos segundo a 6tica dos realizadores do
filme. Para Kellner (2001) “todas essas formas de teoria critica sdo, pois, armas na luta por
uma sociedade mais humana, vendo na ideologia uma forma de sustentacdo teodrica dos
sistemas de dominagao”.

A 1ideologia, portanto, diferencia e separa grupos em dominantes/dominados e
superiores/inferiores, produzindo hierarquias e classificagdes que servem aos interesses das
forcas e das elites do poder. A ideologia proposta em Hollywood, segundo Kellner (2001),
ndo diz respeito apenas a economia, mas, também, a qualquer luta entre grupos dominantes e
dominados. A cultura da midia, por sua vez, ¢ um complemento da ideologia dominante. Para
o autor, a midia exerce sobre a cultura a fungdo de estabelecer a hegemonia de determinados
grupos e projetos politicos a partir de representacdes.

Kellner (2001) acredita que a cultura da midia se apresenta como uma
compensagdo de alguma perda e, para exemplificar sua teoria, recorre a ideologia militarista
exposta nas seqiiéncias dos filmes do veterano de guerra Rambo, estrelado por Sylvester

Stallone e Top Gun — Ases Indomaveis, com Tom Cruise e Val Kilmer.
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2 — Cinema: uma historia americana

Nos seus primeiros anos de vida, o cinema apresentava uma narrativa muito
parecida a das pecas teatrais: a historia era descrita em um plano aberto no qual todas as ag¢des
aconteciam simultaneamente. Neste momento, os cineastas ainda nao tinham pensado em
construir suas histérias dentro de uma logica linear, ou seja, pensando na imagem como se a
estivessem contando, oralmente, descrevendo a cena uma parte de cada vez. Para ser mostrada
de maneira inteligivel para o espectador, a acdo que se passa em um unico instante de tempo

deve ser dividida em instantes sucessivos (MACHADO, 2005).

(...) isso que o cinema mostra como uma seqiiéncia temporal na verdade é
uma forma de “escrever” a simultaneidade, da mesma maneira como a
linguagem verbal, para descrever o mesmo acontecimento deve
necessariamente lineariza-lo como um sintagma. (MACHADO, 2005,
p.102).

Segundo Machado (2005), o uso da linearidade no cinema tem uma fungao
demonstrativa a partir do momento em que os planos sdo montados como premissas para

futuras conclusdes do espectador.

2.1 As primeiras experiéncias cinematograficas

O cinema possui o status de maior meio de comunicagao de massa, por atingir
publicos globais. Em qualquer pais do mundo, pode-se assistir a produgdes feitas nos mais
diversos paises, tratando dos mais variados temas, além da visdo particular dos realizadores

para expressar, em forma de imagens e sons, a sua arte, o seu modo de ver o mundo.

O cinema, sem duvida, ¢ a mais internacional das artes. Nao apenas porque
as platéias de todo o mundo véem filmes produzidos pelos mais diferentes
paises e pelos mais diferentes pontos de vista. Mas particularmente porque o
filme, com suas ricas potencialidades técnicas e sua abundante invencdo
criativa, permite estabelecer um contato internacional com as idéias
contemporaneas. (EISENSTEIN, 2002, p. 11).
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O primeiro cineasta que utilizou — de uma forma bastante prematura e simploria —
o recurso da linearidade foi o americano Edwin S. Porter, que em 1903 filmou 7The Great
Train Robbery (O grande roubo de trem), acabando com as formas teatrais do cinema. “Porter
consegue descobrir o ritmo cinematografico, mostrando varias agdes simultineas” *.

Outra importante contribui¢do para o surgimento da narrativa linear no cinema foi
dada pelo também norte-americano, David Ward Griffith, que trouxe a idéia de plano
americano, com o intuito de dar ao ator maior intimidade para com o espectador, pois o drama
da cena pode, agora, ser percebido a partir das expressdes faciais dos personagens
(MACHADO, 2005).

Segundo Machado (2005), em Intolerance, filme dirigido por Griffith no ano de
1915, pode-se dizer que o processo de evolugdo da narrativa linear estd terminado. Este filme
tem mais de 120 minutos de duracdo — os filmes, naquela época, eram, em sua maioria,
bastante curtos — e abusava dos primeiros planos em close nos rostos dos atores ¢ objetos, 0s
quais compunham o cenario da a¢do. “Se Edwin Porter descobriu o tempo, Griffith colaborou
para modificar o espago” °.

O autor conta-nos sobre o tratamento que era dado a imagem, nos primordios do
cinema, em que o quadro encerrava completamente a acdo. Nao havia a consideracdo de se
explorar o off, o extra-campo, o que estava fora de quadro. As agdes se sucediam dentro
daquela tomada, sem cortes e sem outra perspectiva. Com o passar do tempo, através de uma
maior experimentagdo dos mecanismos de filmagem, descobriram-se novas maneiras de se
mostrar o ponto de vista subjetivo e objetivo das cenas, transmitindo-as de forma que
possibilitassem uma melhor montagem do filme.

Em seu comeco insipido, seguindo modelos tradicionais de realizagdo, destacava-
se o jovem Sergei Eisenstein, que promoveu uma revolugdo no cinema, com seu novo método
de montagem, pensada e estruturada filosoficamente, baseando-se, inclusive e entre outras
fontes, na cultura japonesa, na expressao do cinema japonés, no teatro Kabuki e em sua
peculiar escrita hieroglifica e simbolica (apesar do teatro e da literatura ocidentais terem

contribuido também enormemente para o trabalho de Eisenstein).

* Disponivel em: <http://www.moviecom.com.br/cinema>. Acesso em: 30 mai. 2007.
> Disponivel em: <http://www.moviecom.com.br/cinema>. Acesso em: 30 mai. 2007.
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(...) os japoneses, com sua pratica instintiva, atingem todos os sentidos com
seu teatro, exatamente como eu, entdo, tinha em mente. Dirigindo-se aos
varios orgdos dos sentidos, eles constroem sua soma em dire¢do a uma
grandiosa provocagao fotal do cérebro humano, sem prestar aten¢ao em qual
desses varios caminhos estdo seguindo. (EISENSTEIN, 2002, p. 29).

Eisenstein fala a respeito do cinema japonés e como ele ignora conscientemente o
processo de montagem, (apesar de fazé-lo) que, no entanto, aparece identificado com o
elemento basico da cultura visual japonesa, a escrita figurativa dos hierdglifos. A montagem
aparece explicita através de outras expressdes de arte, como a pintura e o desenho, além da
citada escrita. Para isso “os japoneses adotam uma diretiva bastante diferente: (...) separa
deste conjunto, com um quadrado, um circulo, e um retdngulo — unidades de composi¢ao (...)
Ele enquadra um plano!”. (EISENSTEIN, 2002, p. 45).

Do ponto de vista dramaturgico, o cinema ¢ tratado como area na qual se expressa
o “conflito”, tanto do ponto de vista narrativo quanto do ponto de vista de montagem. Nessa
nova forma de edi¢do, sdo apresentadas formas menos ortodoxas de corte, que podem
transportar os espectadores a situacdes nao lineares de acontecimentos, o que contribui
significativamente para o aumento da tensdo, do suspense e da expectativa com relagdo ao que
viréd a seguir.

Eisenstein (2002) nos fala das “(...) possibilidades do cinema como expressao
artistica e como essa midia pode transmitir a mensagem, aliada a beleza”. Baudelaire (apud
EISENSTEIN, 2002, p. 54) diz que “o que ndo ¢ um pouco distorcido ndo tem apelo
emocional; disso se segue que a irregularidade — isto €, o inesperado, a surpresa € o espanto,
sdo uma parte essencial e caracteristica da beleza!”®

Para Eisenstein, “o ‘éxtase criativo’ obtido na reunido ¢ montagem (...) de ‘ouvir e
sentir’ os planos — (...) j& era passado. Redugdes e cortes ndo requerem inspiragdo, apenas
técnica e habilidade” (2002, p. 76).

O autor ainda cita Griffith, que tinha sua produ¢do referenciada pela obra do
escritor inglés Charles Dickens e, conseqiientemente, influenciando na sua propria

cinematografia.

® BAUDELAIRE, Charles. Journal Intime (13 de maio de 1856).
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A proximidade de Dickens das caracteristicas do cinema quanto a método,
estilo e especialmente ponto de vista e exposicdo, é realmente surpreendente.
E pode ser que na natureza de exatamente essas caracteristicas,
compartilhadas tanto por Dickens quanto pelo cinema, resida uma parte do
segredo do sucesso de massa que ambos, a parte os temas e enredos,
trouxeram e ainda trazem a qualidade particular de tal exposigdo e tal
composi¢do. (EISENSTEIN, 2002, p. 184).

Por tudo isto, o cinema se firma como arte e como meio de comunica¢ao de massa
de ambito mundial, o que torna o filme o produto final, fruto de uma composi¢do pensada

para conquistar coragdes € mentes.

2.2 — O American way of life e o cinema de Hollywood

Durante o século XX, sobretudo na sua segunda metade, as sociedades do mundo
inteiro sofreram grandes mudangas tanto no ambito politico quanto no cultural — este, mais
um reflexo daquele. O fim da Segunda Grande Guerra, em 1945, foi marcado pela perda da
hegemonia dos paises europeus ¢ o surgimento de uma nova poténcia mundial, os Estados
Unidos da América, consolidando, assim, o capitalismo como sistema econdmico e social
dominante.

Ap6s o término da Segunda Guerra, os EUA se preocupavam em difundir para o
restante do mundo uma imagem positiva de seu governo, de seu povo ¢ de seu modo de vida.
O chamado american way of life ou estilo de vida norte-americano era um modelo de
“modernidade e progresso” (ALVES, 1989) que se empregava como sendo um estimulo para
o consumo, principalmente, de bens simbodlicos norte-americanos que seriam difundidos para
o restante do globo.

Esse “novo estilo de vida” foi ainda mais “divulgado” durante os anos 60 e¢ 70 do
século XX, quando o pais norte-americano, esta poténcia econdmica, ainda se esbarrava no
contexto da Guerra do Vietna e a Guerra Fria. Durante os anos de batalhas no Vietna, houve
uma superexposicao dos valores, habitos e costumes norte-americanos.

A identidade nacional norte-americana, construida durante os anos 20 e
intensificada na década de 1960 com a producao maci¢a de produtos de utilidade doméstica

que facilitassem a vida da dona de casa americana, ja trazia a idéia de como a sociedade se
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moveria em torno de uma industrializagdo desenfreada, voltada para o consumismo, com o
pretexto da independéncia e da praticidade no trabalho doméstico (ALVES, 1989).

Mesmo ndo vencendo os vietnamitas, os EUA, mais adiante, conseguiriam se
manter a frente dos oponentes soviéticos até que a derrubada do Muro de Berlim significasse
a aparente vitéria do capitalismo e a confirmagdo da hegemonia norte-americana que, mesmo
esporadicamente ameacada, vigora até os dias de hoje.

O cinema hollywoodiano carrega consigo diversas ideologias socioculturais e
politicas que tendem a enaltecer uma elite dominante no processo de producdo de bens
simbolicos e ndo-simbdlicos. Nos anos 40 e 50, o cinema, por meio do star system, criava
idolos que se tornavam mensageiros dessa dominagdao. Como exemplo, cita-se a industria de
tabaco, que financiava diversas produtoras de filmes em troca da exposi¢do de seus cigarros
como um elemento na cenografia de diversas peliculas.

J& nos anos que sucederam o fim da Guerra do Vietna, o cinema passou a exercer
a funcdo de propagar a ideologia do american way of life, que consistia em uma espécie de
pacote no qual continham o estabilishment da feliz familia norte-americana. Foi neste
contexto que foram produzidos filmes que exaltavam os veteranos de guerra, o patriotismo e a
estabilizacao dos valores burgueses da época.

O american way of life foi, juntamente com o ideal americano de “democracia” e
“liberdade”, o grande pretexto para os Estados Unidos tomarem algumas a¢des que afetaram o
restante do planeta, como, por exemplo, seu ingresso nas guerras do séc. XX, com o intuito de

difundir e legitimar sua superioridade econdmica, politica e cultural para os demais paises.

2.3 - Hollywood do apogeu ao blockbuster

Hollywood ¢ um distrito de Los Angeles, no estado da Califérnia, Estados
Unidos, famoso reduto das maiores produtoras de cinema do mundo. Apesar de nem todos os
filmes produzidos nos EUA serem rodados em locagdes hollywoodianas, o distrito tornou-se o
grande simbolo da producao cinematografica e da hegemonia norte-americana dentro desta

industria.
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Os produtores de cinema comegaram a migrar para Hollywood ainda na primeira
metade do séc. XX, devido ao clima pouco chuvoso que propiciava uma boa iluminagao,
afinal, naquela época, luz artificial era pouca e cara.’

Porém, os Estados Unidos j4 comecariam a esbogar sua hegemonia na industria
cinematografica muito antes da consolidagdo de Hollywood como o grande centro de
producdes. Segundo Guy Hennebelle (1978), muitos estudiosos consideram que o cinema
norte-americano come¢ou a dominar o mundo depois da Primeira Grande Guerra, mais
precisamente em 1918.

Hennebelle (1978) afirma que, naquela época, os grandes produtores norte-
americanos investiam pesado na contratacao de cineastas e atores da Europa, visando adquirir
o padrdo europeu da estética cinematografica. Essa pratica ficou conhecida como brain drain
(evasao de cérebros).

Tem-se, nesse momento, a pratica do runaway productions, ou “producdes
fugitivas”, uma agdo que contribuiu para o crescimento da industria de cinema dos EUA. Esta
pratica permitia a producdo hollywoodiana em territérios estrangeiros, ou seja, era possivel
unir a estética do cinema europeu com a marca registrada de Hollywood.

Em 1925, nascia a Motion Picture Association of America (MPAA), um 6rgdo que
controlava e coordenava as atividades das companhias cinematograficas no pais. Foi neste
momento que também aconteceu a difusdo das produgdes cinematograficas norte-americanas
nos mercados estrangeiros.

Na década de 1930, com o advento do cinema falado, ocorre uma grande
revolugdo na producao cinematografica mundial, sobretudo nos Estados Unidos. Neste
momento, ha uma consolidacdo dos grandes estidios e de astros e estrelas em Hollywood e a
classificagdo das produgdes a partir de géneros, dos quais se sobressaiam, naquele contexto,
os musicais.® Os anos aureos de Hollywood e, claro, do cinema norte-americano em geral,
serdo aqueles apos a Segunda Grande Guerra. Hennebelle (1978) identifica acdes marcantes
deste contexto. Uma delas diz respeito a distribuicdo dos filmes norte-americanos nos paises
europeus, proibidos, durante os regimes nazista e fascista, de consumir tais produgdes. Havia,
portanto, um grande acervo inédito a ser difundido pela Europa.

Em 1946 foi criada a Motion Picture Export Association of America (Associagao

de Exportagdo de Filmes da América), a MPEAA. Essa associagdo era uma espécie de

" Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Hollywood> e
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema dos_Estados_Unidos_da_Am%C3%A9rica>. Acesso em: 04 out. 2007.
% Disponivel em <http://www.milenio.com.br/ogersepol/principal/historia/hist1.htm>. Acesso em: 04 out. 2007.
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sindicato dos cineastas e produtores. A MPEAA representava os estidios cinematograficos e
organizava assuntos relacionados ao cinema e sua producdo. Este orgdo era dependente da
Casa Branca, mas era o Gnico setor econdmico que tinha autonomia para tratar diretamente
com 0s governos estrangeiros.

O autor também cita a formacdo dos conglomerados, quando grandes produtoras
cinematograficas, como Paramount, a Universal, a Warner Bros. eram associadas ou
proprietarias de empresas de outros setores lucrativos da economia norte-americana.

Apos estas etapas, a indUstria cinematografica norte-americana consolida, de fato,
ndo apenas a sua hegemonia econémica, mas, como também, cultural. O cinema foi uma das
mais eficientes armas do imperialismo cultural norte-americano, uma vez que era a partir
deste meio que acontecia a propagacao da ideologia norte-americana pelos quatro cantos do
mundo.

Hollywood degustou seu auge na primeira metade do séc. XX, mas, durante a
década de 1950, a industria cinematografica dos Estados Unidos passou por uma grave crise
criativa e financeira. Segundo Carlos Barbachano (1979), em 1955, houve, naquele pais, um
nitido decrescimento do numero de salas de cinema, espectadores e dinheiro investido no
mercado cinematografico.

Deve-se considerar, para tal mudanca, o indice populacional dos anos que
sucederam o fim da Segunda Guerra Mundial e, também, a motorizacdo — com a
popularizagdo dos automoveis — que proporcionaram a mobilidade dos espectadores e a
possibilidade de freqlientarem drive-ins (cinemas ao ar livre, nos quais os freqiientadores
estacionavam seus automoveis e assistiam aos filmes, de dentro dos carros).

Porém, a grande responsavel para este declinio foi a televisdo, o “pequeno écran
da vida familiar” (BARBACHANO, 1979, p.28). De acordo com o autor, as pessoas
preferiam assistir tevé a ir ao cinema, devido a comodidade e a consideravel economia no
orcamento da familia.

A industria cinematografica norte-americana necessitava recuperar este publico
perdido e para isso, como lembrou Antonio Costa (2003), lancou mao de uma estratégia que
dizia respeito a jun¢do do cinema independente com as majors. Ou seja, cineastas autbnomos
produziam seus filmes por um valor relativamente baixo e as grandes produtoras se
apropriavam destes trabalhos e os distribuiam, arrecadando, posteriormente, milhdes de
dolares.

Desta leva de cineastas independentes que firmaram parcerias com grandes

produtoras surgiram nomes como Francis Ford Coppola e Martin Scorsese. Esta estratégia foi
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fundamental para que o cinema dos Estados Unidos, durante as décadas de 1970 e 1980,
renascesse e reconquistasse sua hegemonia.

Neste contexto, surge o chamado cinema blockbuster, gragas a popularizacdo do
videocassete, que ganhava os lares norte-americanos. Eduardo Leone (2005) cita que a
popularizagdao do videoteipe doméstico aconteceu na década de 1980, mas o comego dessa
modalidade se deu na década anterior, quando pesquisas levaram a criagao do Video Home
System (VHS), uma tecnologia que tinha como objetivo “levar para dentro do nucleo familiar
e da sociedade um tipo de aparelho que pudesse gravar e exibir (...) produgdes ja realizadas
exclusivamente para esse veiculo” (p. 98).

O advento da tecnologia, de acordo com Bernadette Lyra (2004) condiciona
diversas mudangas culturais no modo de produgdo e recep¢do dos produtos da comunicacao
de massa. No que diz respeito ao cinema, nota-se que muitos espectadores deixaram de

freqiientar sessdes de cinema para assistir aos filmes em casa.

No entanto, tomando o sistema audiovisual das comunica¢des como
pardmetro, o papel do cinema como meio de comunicacdo massiva toma
certas caracteristicas que pdem em relevo as mudangas ocorridas. Uma
dessas caracteristicas ¢ observada na vertente industrial do cinema, que deixa
de ser um produtor de bens finais, ou seja, filmes para exibigdo em salas,
para se tornar produtor de bens intermedidrios, ou seja, programas para
alimentar as redes audiovisuais. (LYRA, 2004, p. 22).

Um filme considerado blockbuster ¢ uma producdo que alcanca consideravel
sucesso de bilheteria. De acordo com Rodrigo Carreiro (2003), a estética desses filmes
“resume muitas das caracteristicas da pos-modernidade (superficialidade, padronizagao,
crescente noc¢ao de diversdo, auséncia de um sentido histérico materializado num ‘presente
perpétuo’) e ganhou esmagadora importancia na industria do cinema” (p.63).

De acordo com o autor, os filmes “Tubardo” (1976) e “Guerra nas Estrelas”
(1977) lancaram o conceito de blockbuster, dentro de um contexto no qual a industria do
cinema sofre modificacdes, inclusive acerca do perfil de seus consumidores; naquele

momento, 0 cinema passa a ser consumido por um publico mais jovem.



22

A estética desse tipo de filme sofre pequenas alteracdes ao longo das duas
décadas seguintes, mas ¢ possivel dizer que os blockbusters atualizam
antigos arquétipos (o heroi, a donzela) e dicotomias (mocinhos/bandidos) de
Hollywood para um cenério de cultura pop, com protagonistas jovens e
referéncias multimidias (histérias em quadrinhos, seriados de TV). A platéia
do blockbuster, também jovem, perfaz o perfil do leitor dos jornais
brasileiros na década seguinte. (CARREIRO, 2003, p.100).

Na década de 1990 filmes blockbusters ganharam mais um recurso tecnoldgico: o
computador. Segundo Leone (2005), o aparato possibilitou a criacdo de elementos ludicos que
compdem as narrativas cinematograficas contemporaneas dentro de um contexto ainda mais

espetacular.

2.4 — Os géneros hollywoodianos

Para Ismail Xavier (2005) “o cinema consolidado depois de 1914, principalmente
nos Estados Unidos (...) desenvolveu um estilo tendente a controlar tudo, de acordo com a
concepgdo do objeto cinematografico como produto de fabrica”.

A idéia era se fazer um cinema “o mais real possivel”, como se o olhar da camera
fosse o olhar do espectador, ¢ que o cinema realmente fosse uma “janela”, dentro da qual se
dava a acdo.

Ainda de acordo com Xavier (2005), ¢ possivel perceber a eficacia desse método
naturalista, baseado nos estudos que fez da obra de Lev Kulechov, cineasta e tedrico russo do
inicio do séc. XX, nos quais observou que a reacao da platéia era mais “amigavel” ao assistir
as producdes americanas que as européias, pois 0s cortes eram mais rapidos e as seqiiéncias
de acdo faziam com que o publico se manifestasse positivamente. Era o inicio do género do
filme de agdo, agregando, entre outras técnicas, a decupagem classica.

Xavier (2005) aponta trés elementos basicos para produzir o efeito naturalista no
cinema: a decupagem cléssica, apta a produzir o ilusionismo e o mecanismo de identificacdo;
a elaboracdo de um método de interpretagdo dos atores o mais natural possivel, inclusive com
as filmagens realizadas em ambientes controlados (os estudios), compostos por cenarios
construidos de forma a parecerem os mais reais possiveis e “a escolha de historias

pertencentes a géneros narrativos bastante estratificados em suas convencdes de leitura facil, e



23

de popularidade comprovada por larga tradi¢ao de melodramas, aventuras, estorias fantasticas
etc.” (p.41).
De acordo com Antonio Costa (2003):

Os géneros cinematograficos, em analogia com os literarios e com a tradi¢ao
dos mitos e dos contos populares, apresentam uma série de elementos
constantes, ¢ que podem conduzir as funcdes desempenhadas pelas
personagens no desenvolvimento do enredo. Segundo tal perspectiva, o
estudo dos géneros pode servir-se dos métodos elaborados na analise das
formas narrativas tradicionais através da classificacdo das fungdes
desempenhadas pelas diferentes personagens. (COSTA, 2003, p. 97).

Os filmes, sejam eles comerciais ou ndo, sdo classificados pelos produtores,
jornalistas especializados e videoclubes por modalidades denominadas “géneros” - acao,
aventura, comédia, comédia romantica, romance, drama, faroeste, terror, entre outros. Essa
divisdo, como destaca Heitor Capuzzo (1990), ndo se mostra tao rigorosa e pura como sao as
classificagdes dos géneros literarios.

Mesclar caracteristicas de diversos géneros em um Unico filme, como afirmou
Capuzzo (1990), ndo ¢ problema para a indlstria, mas a classifica¢do dos filmes segundo os
seus respectivos géneros ¢ um recurso eficaz para dirigir a atencdo do espectador para cada
modalidade.

Na década de 1940, essa categorizacao dos estilos cinematograficos, segundo o
autor, influenciava na especializagdo dos estidios. A Warner Bros., por exemplo, era
especializada em filmes sobre gangsteres, enquanto os musicais eram produzidos, em sua
maioria, nos estudios da Metro Goldwyn-Mayer. Hoje, o cinema apresenta uma caracteristica
metalingiiistica e intertextual que permite esta mescla de géneros.

Cada género cinematografico apresenta caracteristicas individuais a seu estilo e,
assim como o star-system’, essa classificagdo ajuda o espectador a escolher sua melhor opgio

de lazer, afinal:

E comum encontrar espectadores que afirmam ndo gostar de westerns,
musicais ou filmes de terror. Quando isso ¢ afirmado, sabe-se, de antemao,
que esse espectador ndo ¢é atraido por duelos, dangas coreografadas e
cantadas no meio de uma narrativa romantica, ou mesmo por seqiiéncias
onde o desconhecido possa ser representado por perigosos psicopatas ou

monstros que trazem a tona o medo da morte. (CAPUZZO, 1990, p.24).

? Segundo Carlos Augusto Calil, “a maior de todas as jogadas” da indéstria do cinema. Por meio de publicidade,
midia impressa e a difusdo de rumores sobre a vida pessoal de personalidades do cinema, criavam-se idolos, as
chamadas estrelas do cinema, que simpatizavam o publico, atraindo o0 mesmo para assistir aos filmes estrelados
por seus idolos.
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Isso porque, como lembra o autor, todo western classico tem duelos, assim como
todo musical classico tem sua narrativa interrompida para um nimero de danca e filmes de
terror causam impacto junto ao espectador ao explorar situagdes de medo. Segundo Capuzzo
(1990), através dessas imagens médias, os estudiosos classificam os filmes a partir de
géneros, mas a industria pouco se importa com tais distingdes e com os limites entre cada
espécie de narrativa cinematografica. Para a industria, o importante ¢ que estes géneros
respeitem certas regras para que os roteiros possam ser aprovados para a produgao.

Assim como esclareceu Capuzzo (1990), nos filmes de western, o mocinho nao
pode ser derrotado; nos filmes musicais, o casal de protagonistas “iria se beneficiar do happy
end” (1990, p.27) e nos filmes noir, o detetive desvendaria o crime no final. Tais regras foram
e ainda sdo seguidas pelos filmes que fazem sucesso nas bilheterias. Portanto, como salientou
Capuzzo, os produtores sempre recorrem a esta “féormula do sucesso”, afinal, ¢ esta estrutura
que o publico espera encontrar em seus géneros favoritos.

Os géneros, entretanto, constituem-se de codificagdes mutaveis que se
reestruturam de acordo com a cultura e o contexto cinematografico. Segundo Inez Pereira da
Luz, professora de Cinema, foram os Formalistas Russos que, durante as décadas de 1920 e
1930, “estudaram o género cinematografico a partir da relagdo desse sistema com outros
como a literatura, o teatro e as tradi¢des populares”.

Em um artigo sobre a reestruturacdo dos géneros no cinema brasileiro, a autora
recorre a M. McLuhan para “distinguir os meios de comunica¢do como uma rede que tem
origem na era eletronica ¢ forma uma cultura em que a simultaneidade e mistura de codigos e
linguagens fazem parte de sua natureza”.'” Segundo Luz, os géneros cinematograficos
sofreram influéncias de outros sistemas de comunicagdo, como radio, televisdo e o jornalismo.

Para a pesquisa, a autora faz uma analise de dois filmes do diretor brasileiro
Walter Salles: “Central do Brasil” (1998) e “Diarios de Motocicleta” (2004). Os dois filmes
tém em comum caracteristicas de road movie e documentario. Ambas as produgdes misturam
a realidade dos jornais e a fic¢do do cinema.

Segundo o jornalista Pedro Guimardes (S/D)'', se a classificagdo genérica foi
resultado de uma circunstancia economica ¢ mercadolégica de Hollywood, a mistura de
géneros foi uma conseqiliéncia natural desse movimento, sendo colocada em pratica pela

industria com o intuito de

' Disponivel em: <http://www.pluricom.com.br/forum.php?artigo=35>. Acesso em: 18 nov. 2007.
" Disponivel em: <http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2494.1.shl>. Acesso em: 18 nov. 2007.
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recuperar o publico desgarrado de alguns estilos. Assim, a inclusdo de
elementos romanticos (historias de amor, mulheres como personagens
principais, cangdes) em géneros tipicamente masculinos como o western (a
exemplo de “Duelo ao Sol”, de King Vidor, 1946; “Johnny Guitar”, de
Nicolas Ray, 1954; ou “Sete noivas para sete irmados”, de Stanley Donen,
1954) ocorreu com o objetivo de trazer para esse tipo de filmes o publico
feminino, que ndo se sentiria, a principio, atraido por historias de
mocinhos/bandidos e por persegui¢des a cavalo. (GUIMARAES)'".

O autor salientou que, ao contrario destes dois géneros, identificar a comédia e o
drama ¢ mais dificil, pois ambos “ndo possuem traco caracteristico além do resultado
subjetivo que eles despertam no espectador (o riso, para a comédia; o choro ou a compaixao,
para o drama)”. Como frisou Pedro Guimaraes, os filmes de comédia e drama ndo possuem
determinagdo geografica nem personagens preestabelecidos, portanto, sdo mais susceptiveis

de criar misturas de codigos referentes a outros géneros.

Além disso, os termos "comédia" e "drama" se tornaram tdo banalizados na
linguagem quotidiana e seus significados sdo, a todo momento, deturpados
pela oralidade, que eles acabaram por perder o sentido. Assim, o cinema,
para se apropriar devidamente desses géneros tipicamente teatrais e
literarios, foi obrigado a acrescentar a eles um adjetivo qualificativo
(comédia romantica, comédia dramatica, comédia sofisticada, "screwball
comedy", comédia lubitschiana, melodrama, drama social, drama historico)
ou um adjetivo patrio especifico que os distingua (comédia italiana, comédia
americana, melodrama mexicano). (GUIMARAES, S/D)".

E a partir desta ambigiiidade dos dois géneros citados que, como lembra
Guimaraes, o cineasta espanhol Pedro Almoddévar enquadra as obras de sua filmografia.
Segundo Pedro Guimaraes, os filmes de Almodovar oscilam “entre o riso e as lagrimas, sem
nunca ter claramente delimitados momentos de exclusividade de cada um desses géneros”.
(GUIMARAES,)". Drama e comédia ddo a tonica de filmes como “Tudo sobre minha mie”
(1999) e “Volver” (2006). Como visto, os géneros cinematograficos sdo importantes para
guiar o espectador e para pré-definir os elementos narrativos de cada modalidade, criando
situacdes-chave a cada espécie de narrativa (os vulgarmente denominados “clichés”). Com o
tempo e tecnologia em constante evolugdo, um género sofre influéncias de outras midias e dos
demais géneros cinematograficos, mas sua esséncia se mantém a mesma.

A tendéncia dos produtores de cinema ¢ manter essa estrutura, uma vez que €

desta forma que se obtém os lucros dessa poderosa industria cultural. “A ruptura ndo ¢ a

"2 Disponivel em: <http:/pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2494.1.shl>. Acesso em: 18 nov. 2007.
" Disponivel em: <http:/pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2494.1.shl>. Acesso em: 18 nov. 2007.
" Disponivel em: <http:/pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2494.1.shl>. Acesso em: 18 nov. 2007.
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regra, num momento onde producdo e publico parecem comungar de uma complexa sintonia”
(CAPUZZO, 1990, p.27).

Segundo Antonio Costa (2003), na critica européia, o estudo da figura do autor se
sobressai, com relagdo ao dos géneros cinematograficos, gracas a extensdo de métodos e
impostagdes da critica literaria ao campo do cinema e a sobrevivéncia de concepgdes
romanticas e de teorias idealistas insuficientemente capazes de compreender os mecanismos
de produgdo e os modelos de comunicagdo proprios do cinema.

No entanto, segundo a “politica de autores”"”

, 0 sistema dos géneros ndo impediu
a afirmagdo de grandes mestres como Alfred Hitchcock, Vincent Minelli ou Howard Hawks,
reconhecidos, ao mesmo tempo, como excelentes diretores de filmes de género.

A classificacdo dos filmes em funcdo do género a que pertencem ¢ um aspecto
fundamental da institui¢do cinematografica. Ainda segundo Costa (2003), as paginas de
jornais que tratam da programacao de cinema e as rubricas dos programas de televisao podem
omitir o nome do diretor, mas nunca o género do filme.

Arlindo Machado (2005) aponta que o género “filme de perseguicdo” ¢ o primeiro

do cinema legalmente considerado como uma unidade e ndo mais como um agregado de

filmes independentes.

A sucessdo dos planos € montada como as premissas e as conclusdes de um
teorema, a ordem dos fatores determinando o produto. Essa logica, que
subjaz a sucessdo, foi uma das descobertas mais remotas dos primeiros
cineastas e um fator determinante da tendéncia rumo a linearizagdo narrativa.
(MACHADO, 2005, p. 103).

No caso dos filmes hollywoodianos, a classificagdo por géneros, muitas vezes,
ndao sO funciona claramente como indicador de nacionalidade, mas também, como
ambientacdo para o espectador e, em certos casos e dentro de certos limites, também como

ideologia.

Géneros como o filme noir, o musical, o western, o horror sdo o resultado de
uma producao de universos figurativos e mecanismos narrativos que devem
ser considerados como verdadeiras criagdes coletivas nas quais se expressa
uma visdo de mundo e uma filosofia de vida, uma concepgdo estética e
ideologica. (COSTA, 2003, p. 94).

' Artigo publicado pela revista Cahiers du Cinema, fundada pelo critico e teérico francés André Bazin, em
1951.
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Da similaridade dos géneros de cinema com outras artes, Costa (2003, p. 94)
relata que “os géneros classicos de Hollywood podem ser examinados do ponto de vista do
sistema de producdo (...) do ponto de vista figurativo e narrativo, para compreender os
mecanismos de funcionamento e as regras de composi¢ao” e cita que eles sdo comuns a outras
formas de arte, como a literatura e o teatro.

Eles podem ser vistos também com um viés politico-ideoldgico, na medida em
que compreendem as ligagdes entre a evolucdo dos géneros e a situagdo historica e social. O
que separaria as trés formas vistas aqui seria meramente o carater de exposicdo do produto
filmico.

Quanto a primeira premissa descrita pelo autor (o ponto de vista da producao do
filme), Costa (2003) relata que os estudios se organizavam segundo o género do filme a ser
produzido. Os investimentos alocados para a produg¢do daquela obra eram calculados de
acordo com o género proposto. Estes investimentos, seguindo uma exigéncia dos realizadores,
levavam em conta, entre outras coisas, as tendéncias do mercado, como a mudanca no gosto
do publico, a adequacdo aos locais de exibi¢do etc. Além disso, o estudio responsavel pela
producdo poderia tornar-se um “especialista” naquele género, o que traria uma certa
identidade para a empresa e, conseqiientemente, mais investimentos. Como exemplo de
sucesso dessa politica, Costa (2003) cita o estidio MGM, famoso nos anos 40 e 50 por seus
musicais.

Tratando do segundo item (o ponto de vista figurativo) Costa (2003) cita “a
presenga freqiiente em filmes do género noir de peculiaridades visuais e de estruturas
compositivas particularmente significativas”. Ele compara esses pontos peculiares as catedrais
gdticas, que possuem detalhes em sua construgdo que “ninguém vé a nao ser Deus”, mas que
se fazem necessarios para que a obra seja vista por completo.

Partindo desse ponto, o autor fala de dois niveis de compreensdo ao assistir a
esses filmes: o da iconografia, cujos elementos espaciais e figurativos sdo decifrados em
funcdo de suas fontes (culturais, literarias ou filosoficas) e o da iconologia, que sdo
interpretados como “formas simbolicas” (as formas visiveis relacionadas com determinadas
concepgdes do mundo, da realidade ou da propria arte).

O cinema, ao longo de sua histéria, assume cada vez mais o carater de
entretenimento. O cinema que “faz pensar” vem perdendo seu espaco, em detrimento do
cinema que precisa dar retorno financeiro a seus investidores. Tornou-se, em grande parte, um
negocio muito rentavel, desde que siga determinadas formulas (eis que o cliché, objeto deste

estudo aparece aqui inserido também) para que dé resultados de bilheteria que justifiquem sua
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feitura. Roteiros que possuam formatos pouco ortodoxos ou comercialmente inviaveis sao
descartados facilmente pela industria do cinema, controlada pelos grandes estidios de
Hollywood e pelas grandes produtoras e distribuidoras do mercado.

Carriére cita, em beneficio desse mesmo entretenimento, um desses artificios de
montagem quando fala dos acontecimentos encenados em alguns noticiarios jornalisticos, ou
seja, a reconstitui¢ao: “Isto pode ser feito com a inser¢do de novas imagens, intercalando-as
com verdadeiras (um truque de montagem bem conhecido, usado com freqiiéncia para efeitos

comicos)” (1995, p. 58).

2.5 - Estrutura dramatica de um roteiro cinematografico

Como visto, além de reafirmar crengas, valores e ideais das sociedades
dominantes detentoras dos meios de producdo cultural, os clichés também servem para
classificar os géneros cinematograficos. Cada género apresenta elementos que o caracterizam
como tal, como, por exemplo, os filmes de acdo e guerra que, em sua maioria, lancam mao de
um personagem herdico que vence o inimigo com bastante astucia e habilidade. Desta forma,
corriqueiramente, os roteiros cinematograficos encontram-se fadados a uma narrativa de
natureza ciclica.

Carriere (1995, p. 29) contesta o uso do cliché no cinema, quando diz “... pois as
formas que apenas se repetem morrem rapidamente de esclerose”. Prosseguindo, faz
observagoes contundentes sobre a (ma) influéncia do cliché¢ em determinados filmes e

condena, definitivamente, a utiliza¢ao do recurso, citando exemplos:

Qualquer filme que mostre alguém atingido por uma rajada de metralhadora
e morrendo em cadmera lenta ¢ um filme ruim. O uso desse expediente, com
sua determinagdo irracional para (como ouvi alguém dizer) “conseguir tirar
da morte o maior proveito possivel”, nos chocava, e ainda me choca, por sua
vulgaridade e obscenidade. Camera lenta (ou, em outros casos, camera
acelerada) parecia indicar que determinada obra pertencia a categoria terrivel
e infernal dos filmes que ndo deveriam ser vistos. Entre outros estigmas,
estavam todos os tipos de deformagdes gelatinosas da imagem,
particularmente as artisticamente desfocadas; o casal de amantes correndo,
em camera lenta, para se encontrar, bragos ansiosamente estendidos;
qualquer cena em que um personagem pde maquiagem de palhago
(insuportavelmente vulgar); qualquer imagem de gaivotas sobre o mar (em
particular, no crepusculo); ¢ todos os horriveis clichés similares.
(CARRIERE, 1995, p. 41).
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Se na literatura, desde os tempos de Aristoteles, os textos sdo classificados em
narrativo (prosa), lirico (poesia) e dramatico (teatral), sendo pouco comum e até dificil uma
mistura entre estas trés modalidades, no cinema, devido aos recursos proprios desta arte, um
hibridismo de géneros ¢ permitido e bastante utilizado.

Lingiiisticamente, ndo ¢ correto dizer que a narrativa ¢ lirica, afinal,
essencialmente, um texto ou € narrativo ou lirico. Porém, no cinema, um unico filme pode ser
classificado como pertencente a dois géneros distintos. Capuzzo (1990) cita, por exemplo, o
filme “Sete Noivas Para Sete Irmaos” (Seven Brides For Seven Brothers — 1954 — EUA) que,
ao mesmo tempo em que € um musical, €, também, um western. A paisagem do filme remete
ao universo do western, porém, o roteiro pertence ao musical e ha cenas em que predomina a

comédia romantica.

Essa ambigiiidade da-se pelo fato de que o género, no cinema, nao ¢ definido
a partir apenas da estrutura, mas sim de um complexo sistema de encenagao,
onde cenografia, figurinos, fotografia, musica, montagem, roteiro, dire¢do e
elenco fundem-se em um todo organico (...). No entanto, essa aparente
impureza ndo preocupa a industria cinematografica e também nao interfere
na apreciagdo do publico, desde que o produto final seja coerente e
funcional. Portanto, mais importante do que definir rigorosamente o género ¢é
reconhecer suas estruturas narrativas que as distinguem dos demais.
(CAPUZZO, 1990, p.23).

No entanto, Newton Cannito e Leandro Saraiva (2004) chamam a atencao para as
diferencas entre essas trés classificagdes. Para eles, ¢ claro que existe hibridismo de
modalidades de narrativas, mas um roteiro deve apresentar uma unidade para ndo criar uma
mistura confusa. Segundo os autores, das trés categorias, os filmes hollywoodianos tendem a

seguir uma estrutura dramatica.

E muito comum ouvirmos dizer que a “natureza” do cinema ¢ dramatica,
mas essa “naturalizacdo” ¢ um simples efeito do grau de dominio dessa
forma, eleita pelo cinema norte-americano como carro-chefe desde os
tempos de Griffith. (CANNITO & SARAIVA, 2004, p. 60).

A situacdo dramatica de um roteiro, segundo os autores, ¢ “uma apresentagdo de
uma relacdo tensa, a qual pronuncia e impde um campo de ag¢do possivel que terminara em
uma resolugdo ou um relaxamento” (p.62).

Um roteiro, segundo Syd Field (1995), ¢ uma histéria com comeco, meio e fim —

mesmo que nem sempre nessa ordem - contada através de imagens. O autor propde o
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“paradigma da estrutura dramatica”, que diz respeito aos trés atos em que uma estrutura
cinematografica deve se apresentar. Para Syd Field (2005), um roteiro classico deve ser
constituido entre 90 e 120 paginas, cada uma representando um minuto de historia.

A primeira unidade de acdo dramatica, o “Ato I”, diz respeito a apresentacdo da
narrativa e deve ser descrita em aproximadamente 30 paginas (ou 30 minutos de filme). Nesta
etapa, o roteirista deve contextualizar a historia, apresentando ao espectador nogdes de tempo
e espago da narrativa.

O “Ato II”, ou “ato de confrontacdo”, deve conter em média 60 paginas (60
minutos). Nestas paginas, o roteirista deve inserir seu personagem principal diante de diversos
obstaculos que “o impedem de alcancar sua necessidade dramatica” (p.5).

Por ultimo, o “Ato III” ou “Ato de Resolu¢@o”, percorre as Ultimas 20 paginas do
roteiro. Como explica Syd Field (1995), resolugdo, neste contexto, ndo ¢ entendido como
sindnimo de finalizagdo e, sim, de solugdo. E neste momento que o personagem principal
consegue (ou ndo) atingir seu objetivo. O fim da historia ¢ marcado apenas na ultima cena
registrada.

O autor apresenta ainda os plot points (pontos de virada) que servem como ligagao
entre um ato e outro. Estes pontos de virada sdo determinantes para ligar um ato a outro e
acontecem, o primeiro em torno dos 27 minutos iniciais do filme (ligagao do Ato I com o Ato
IT — por exemplo: alguma frase ou situacdo que alavancara a narrativa, da apresentacdo dos
personagens e da premissa dramadtica para o desenvolvimento) e o segundo ponto de virada,
que acontece (no caso de um filme de 120 minutos) préoximo ao minuto n° 100, que determina

o fim do desenvolvimento e faz com que o filme se encaminhe para o final (Ato III).
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3 - Procedimentos adotados na experimentacio

O projeto consistiu na produ¢do de um video ficcional a partir de discussdes feitas
acerca da linguagem cinematografica, sobretudo, o uso do cliché, entendido aqui como sendo
0 “lugar-comum” dentro das narrativas cinematograficas. Trata-se de situagdes contempladas
de forma demasiada por diversos roteiros que visam repetir uma férmula ja pré-estabelecida.

Esta idéia desdobrou-se da observagdao do constante uso deste recurso em
produgdes cinematograficas e da vontade de estuda-lo, entendé-lo e retrata-lo
videograficamente. Como etapa de pré-producdo do video, o grupo assistiu a 65 filmes, de
diversos géneros, produzidos em Hollywood a partir do final da década de 1970. Deste
montante, foram escolhidas algumas cenas que foram (re) utilizadas na producdo do curta-
metragem.

O video foi constituido de um pastiche de cenas classificadas, apds analise, como
sendo clichés, dos filmes presentes na metodologia deste projeto. Esta montagem tem como
objetivo ilustrar (e criticar) a grande exploracdo, por parte da industria do entretenimento, de
cenas e didlogos que sdo comuns em grande parte dos filmes de certos géneros.

Durante a etapa destinada a assistir aos filmes pré-selecionados, o grupo notou
que situagdes-cliché estavam mais presentes nos filmes de agdo e guerra (épicos), sendo,
portanto, os géneros selecionados para compor os recortes presentes no video produzido.

Para selecionar os filmes que irdo servir como fonte de captura de imagens e
demais reflexdes que norteiam esta pesquisa, foi considerado, como recorte, o contexto
cinematografico a partir do final da década de 1970, quando a industria do cinema de massa
passou por certas mudangas no que diz respeito as formas de produgdo e recep¢do de seus
produtos. Trata-se do contexto do chamado cinema blockbuster e a cinefilia.

De acordo com Rodrigo Carreiro (2003), o blockbuster diz de uma pratica da
cultura de consumo na qual os “filmes produzidos em série, cujos custos de marketing
superam o proprio valor de produ¢do” (p.55). Ainda segundo o autor, muitos historiadores do
cinema apontam o filme “Tubardo”, do cineasta Steven Spielberg, como a primeira grande
producao realizada dentro dessa cultura mercadolégica.

Cabe pontuar, também, o contexto politico nos Estados Unidos daquela época,
quando houve conflitos ideolégicos no contexto da chamada “Guerra Fria”. Estes dois
acontecimentos, segundo Douglas Kellner (2001), foram a base ideoldgica dos discursos de

diversos filmes hollywoodianos no decorrer dos anos 70 e 80.
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3.1 — Processo de concepcio

Muitos filmes apresentam uma estrutura narrativa muito semelhante uns dos
outros ¢ a repeticao destas estruturas dramaticas ¢ motivada em diversos roteiros de cinema.
Syd Field (1995) defende o seguimento de uma estrutura narrativa, afirmando que a forma (o
que contar?) dos filmes deve ser igual; O que ird diferencia-los serdo seus conteudos (como
contar).

Esta estrutura, de acordo com esta pesquisa, muito tem a ver com a difusdo da
ideologia norte-americana. Durante os anos em que ocorreram a Guerra do Vietna e a
“Guerra Fria”, nas narrativas televisivas e cinematograficas, era bastante comum a presenca
do personagem do presidente dos Estados Unidos justificando uma batalha ou a entrada do
pais numa guerra como ‘“uma maneira de proteger o modo de vida americano”, que nada mais
¢ do que ser o dito pais das oportunidades, dos homens bravos e da liberdade, como ¢ cantado
em seu hino nacional e propagado até em sua Constituicao Federal.

Trata-se de pretender ser um pais onde as pessoas nascidas ou naturalizadas
enxerguem a possibilidade real de se sentirem seguras, de prosperarem, de vencer
financeiramente e de terem uma qualidade de vida, julgada por eles proprios, como a melhor
do mundo e como um exemplo de bem viver.

A partir dessas pontuagdes, o grupo pensou em fazer questionamentos acerca
deste processo, levantando discussdes sobre a necessidade de se seguir essas estruturas
narrativas ja pré-concebidas. Além disso, cabe a reflexdo sobre a fala de Syd Field quanto ao
“como contar”. Muitos autores seguem a receita do bolo, mas pecam ao abrir mao de um
toque mais autoral, repetindo ndo apenas a estrutura como o seu proprio contetudo.

Ainda ¢ possivel escrever roteiros originais? Serd que os cineastas
hollywoodianos se preocupam em se diferenciarem no que tange o “como contar?” Seria
mesmo o cliché um recurso eficaz para a divulgagdo do american way of life?

Diante destes questionamentos, ja imaginando a dificuldade de se criar um roteiro
completamente original, o grupo pensou em produzir um curta-metragem ficcional,
pontuando o “descompromisso” dos cineastas em serem originais na hora de criar a estrutura

narrativa para seus filmes.
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3.2 - Proposta de experimentacio

O video produzido pelo grupo € constituido de um pastiche de imagens de filmes
dos géneros agdo e épicos com a tematica da guerra. A producdo apresenta um viés cOmico
devido a propria esséncia do cliché, de ser algo engracado, previsivel, que ja foi visto muitas

VEZCS.

A produgdo constitui-se de imagens de filmes hollywoodianos, produzidos a partir
do final da década de 1970 e norteada a partir de reflexdes acerca do proprio “fazer cinema”,
segundo Hollywood, utilizando a metalinguagem como cerne da proposta pratica, sendo

aquele recurso definido por Sdnderson Reginaldo de Mello (2003) da seguinte forma:

O conceito de metalinguagem versa sobre um cédigo que trata sobre ou
descreve outro codigo ou linguagem. Por exemplo, um filme pode abordar a
producdo cinematografica, a mensagem de um poema pode expressar a
respeito da arte poética € um romance expressar sobre o processo de
produgdo de seu género narrativo. (MELLO, 2003, p. 8).

A metalinguagem estara presente como uma espécie de “metafilme”, pois o
roteiro do projeto sera baseado nos proprios ensinamentos dos manuais de roteiro dramatico

classico escritos por profissionais de Hollywood, como Syd Field, o autor aqui contemplado.

3.3 — Estrutura da narrativa

Syd Field (1995) propde que o roteiro ideal tenha de 90 a 120 paginas, sendo cada

pagina referente a um minuto de filme. O autor propde a seguinte estrutura:



34

Ato I Ato I Ato IIT

Inicio Meio Fim

A | | V4
Plot point Plot point

Apresentacio Confrontacao Resolucio

Paginas 1-30 Paginas 30-90 Paginas 90-120

3.4 — A formatacio do roteiro do video e a pos-producio

O grupo procedeu a parte pratica do projeto, iniciando por assistir a exatamente 65
produgdes cinematograficas, predominantemente norte-americanas, a partir do final da década
de 1970 até langamentos recentes. Para assistir aos filmes, o grupo recorreu a diversas
videolocadoras da cidade de Belo Horizonte, a ajuda de colegas, que emprestaram inimeros
titulos e a acervo proprio.

Ao assistir aos filmes, os integrantes do grupo identificaram seqiiéncias que
poderiam fazer parte do projeto, apontando passagens mais comuns entre os titulos (os clichés
ora estudados) fosse em situagdes (como nos filmes do género acdo, mais especificamente nas
seqliéncias de tiros e persegui¢do de carros, por exemplo), em didlogos (por exemplo, nas
seqiiéncias do discurso de guerra dos titulos “Coragdo Valente”, “Gladiador” e “O Senhor dos
Anéis — O retorno do Rei”) ou em situagdes especificas, que fazem parte da constru¢do de um
roteiro classico de cinema, segundo Syd Field, como os “plot points” ou pontos de virada da
histéria ou nos “momentos de relaxamento”, que antecedem uma grande seqiiéncia de acao
(“Duro de Matar 17, “Rambo 2” e “Adapta¢ao™).

A medida que tais seqiiéncias eram identificadas faziam-se anotagdes e o
mapeamento das cenas, pelo mostrador digital do aparelho de DVD (n° do capitulo, hora,
minuto e segundo) em que a seqiiéncia comegava e terminava € uma breve referéncia sobre o
assunto. Esta referéncia serviu de base para se escolher as seqiiéncias que seriam efetivamente
utilizadas no projeto, bem como para se construir o roteiro do filme, o roteiro de edi¢do (para

uso na ilha), o story board etc.
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Terminada esta etapa, foi possivel produzir, em casa, um “copido” com o material
preliminarmente escolhido. Foram usados, para isto, dois aparelhos reprodutores de DVD e
um aparelho gravador de DVD. A necessidade de se usar dois aparelhos reprodutores se deu
porque um deles ndo permitia a reprodu¢do de determinadas midias, determinados discos de
DVD, enquanto o outro aparelho permitia.

A partir do roteiro construido houve, portanto, a montagem desse copido,
reproduzindo os trechos e os copiando no aparelho gravador. Vérias versdes foram
produzidas, para que o video fosse acertado e modificacdes pudessem ser feitas, até se chegar
a um formato mais préoximo do ideal.

Foram feitos, inclusive, alguns letterings (quadros com fundo preto e letras
brancas, para simular a aparicao dos letterings reais), que estariam inclusos no filme (o titulo
do filme, os autores, as indicagdes de 1°, 2° ¢ 3° atos, os créditos finais e o0 “the end”, além de
algumas inscri¢des de insercdo de cenas). Esses letterings foram produzidos no Microsoft
Power Point, maximizados para o modo de apresentacao (tela cheia), depois capturou-se a
imagem da tela, através do recurso de teclado Print Screen, no qual foram gerados arquivos
em formato jpg. A partir dai, esses arquivos foram gravados em CD e passados no reprodutor
de DVD, onde puderam ser copiados para o gravador de DVD e encaixados nos lugares
determinados do copido.

Esse DVD foi mostrado para a orientadora do projeto, que fez observacdes
importantes sobre a construcao do roteiro e a edicdo das cenas, o que levou o grupo a tomar
outro rumo na elaboragdo do video, mantendo a idéia de algumas seqiiéncias e reformulando
outras (especialmente a conclusao do filme, que foi melhor elaborada).

Apos esse ponto, o roteiro foi elaborado com mais cuidado e as seqiiéncias foram
pensadas, de forma a contemplar uma maior fragmentacdo das cenas, dando mais ritmo ao
filme, sem deixar de seguir a logica de roteiro de Syd Field, dos 3 atos (apresentacao,
desenvolvimento e conclusdo), inclusive no que diz respeito a métrica das seqiiéncias (1/4 de
tempo para o 1° e 3° atos e 2/4 de tempo para o 2° ato - desenvolvimento, o “recheio” do
filme).

O proximo passo foi aprimorar o roteiro, fechando de forma decisiva quais filmes
iriam fazer parte do produto final e definindo todas as seqiiéncias, letterings, trilhas, musicas e
créditos. A idéia de se fazer a narragdo, em off, foi abandonada e optou-se por deixar esse

recurso para os referidos letterings, que contariam, assim, a historia.
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Foram produzidos, ao todo, 4 story boards'® (inclusive um eletronico, que foi
mandado por e-mail para o orientador e para o técnico da ilha de edigdo para se acompanhar a
idéia da narrativa), até se chegar ao definitivo, que serviu como guia para se montar e cortar o
filme. Os story boards que foram impressos foram feitos a partir de fotografias tiradas de um
aparelho celular, no momento em que a cena escolhida aparecia na tela do televisor.
Congelava-se a imagem naquele ponto e capturava-se a imagem, fazendo-se anotacdes sobre
os filmes j4 registrados, em seus devidos pontos. Essas imagens foram descarregadas em
computador, no qual foi possivel trabalhar as cenas e coloca-las na ordem do roteiro
estabelecido.

Foi feita também, no Microsoft Word, uma espécie de capitulagdo'’, seguindo a
indicacdo da orientadora, no sentido de mostrar todas as cenas do filme, divididas por titulo,
sua posi¢cao no DVD, seu numero de capitulo e uma imagem daquela cena, orientando de
forma mais rapida o que se queria buscar. Este método se mostrou muito eficiente tanto para o
grupo quanto para o técnico do laboratorio de video.

Apos essa etapa, o grupo levou ao laboratorio todos os filmes originais para que
fossem capturados e, entdo, gerado um arquivo para este projeto, contendo todas as
seqiiéncias e indicagdes pensadas para o filme. Para isso, foram feitas locagdes de titulos de
filmes em trés videolocadoras de Belo Horizonte, além dos DVDs do acervo proprio e do que
fora emprestado por colegas. Ao todo, para o projeto final, foram usados 15 filmes, dentre os
65 assistidos.

Uma vez na ilha de edi¢do (laboratorio de video), o grupo orientou a montagem
das seqiiéncias e o corte das cenas, nos pontos previstos e pode contar com a experiéncia do

técnico Alvaro Starling, que deu intimeras dicas para melhorar o que havia sido pensado.

' Ver apéndices.
7 Ver apéndices.
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Memorial reflexivo

No filme Adaptacdo (Adaptation, 2000), o personagem de Nicolas Cage precisa
adaptar um romance para a linguagem cinematografica. Seu maior desafio ¢ criar um roteiro
que seja completamente original. No entanto, como resultado, o roteirista consegue elaborar
uma historia cheia daqueles clichés dos quais ele havia dito que ndo iria utiliza-los. O filme
sugere a seguinte reflexdo: ¢ possivel criar roteiros originais?

O recurso denominado cliché tem uma notavel importancia comercial, uma vez
que os diretores interessados em conquistar mercado lancam mao de certos discursos e
situagdes que constituem a formula do sucesso do cinema hollywoodiano. Como visto no
curta-metragem produzido pelo grupo, roteiristas e diretores apostam em narrativas
semelhantes aquelas que outrora fizeram sucesso de critica ¢ de publico. Um hero6i, uma
mocinha e um conflito politico, por exemplo, sdo ingredientes que constituiram o roteiro de
muitos filmes como Rambo 2 e Duro de Matar 1 e 2, que se tornaram tdo famosos,
viabilizando a produ¢do de novas seqiiéncias, seguindo a mesma féormula.

Como discutido por Theodor Adorno, muitos filmes proporcionam aos seus
espectadores um terreno seguro, uma vez que apresentam um roteiro ciclico que ja indica,
desde o seu inicio, como a narrativa termina. O desfecho de um roteiro classico de comédia
romantica, por exemplo, ndo pode ser outro sendo a felicidade do casal protagonista, depois
de amargarem diversas desventuras e desencontros.

Vista desta forma, a produgdo cultural oriunda das camadas dominantes tende a
proporcionar ao espectador um mero entretenimento diante da condicdo de passividade do
mesmo. Para alguns tedricos, os donos dos meios de producao simbolica se aproveitam dessa
passividade para difundir ideais que convenham aos seus interesses.

No cinema hollywoodiano, exemplos disso nao faltam, como ¢ o caso dos titulos
utilizados pelo grupo, por exemplo, nos filmes de agdo, nas seqiiéncias de Rambo 2 e Duro de
Matar 1 e 2, que apresentavam como antagonistas personagens de paises que eram inimigos
politicos dos Estados Unidos em um determinado contexto da Historia (personagens
soviéticos, alemaes e vietnamitas foram demasiadamente utilizados nas produgdes
cinematograficas norte-americanas da década de 1980).

Ademais, a presenca de discursos inflamados de ideologia politica é praxe nos
filmes épicos de guerra, que exaltam a atitude herdica de seus lideres e combatentes. Esse

discurso torna-se tdo padronizado que ja se tornou cliché, uma vez que seu contetdo,
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lexicalmente, se torna idéntico, como ilustrado no curta-metragem, durante as colagens de
cenas dos filmes O Senhor dos Aneis — O retorno do Rei, Gladiador e Corac¢do Valente. Ha
momentos em que, pela semelhanca das cenas e dos didlogos, mal se nota o corte entre as
seqiiéncias, dando a entender que se trata de um tnico filme.

Essa experiéncia também deixa clara a importancia do género cinematografico
para padronizar os elementos narrativos dos filmes. Os filmes de acdo e de guerra, em sua
maioria, utilizam-se dos “mesmos” personagens, conflitos, motivagdes e até cenografia, como
também fora ilustrado no curta-metragem produzido. Tal padronizacdo contribui para a
legitimagdo do cliché como recurso cinematografico utilizado para criar determinadas
identificacoes e representagdes dentro de um roteiro.

A grande discussdo aqui colocada em xeque acerca dos roteiros diz respeito a
possibilidade deles terem alguma caracteristica original, visto o carater ciclico das produgdes
diante, principalmente, do contexto mercadologico.

Jean-Claude Carric¢re e Pascal Bonitzer (1996) acreditam que o grande erro nesta
discussdo ¢ o de acreditar que a originalidade do roteiro consiste em contar uma histéria
nunca antes vista. Talvez esse tenha sido o grande erro cometido pelo personagem do filme
Adaptagao. O roteirista interpretado por Nicolas Cage, contrariando a logica proposta por
Alfred Hitchcock, ao invés de partir dos clichés, acabou terminando neles, de tanto fugir
dessas formulas desgastadas.

O que Carriére e Bonitzer (1996) querem dizer € que, embora os tipos de situacdes
dramaticas, comicas e épicas sejam limitados, a forma como contar mostra-se infinita. Um
roteiro de sucesso tem como base uma situagdo tipica, o que fara o filme ser diferente do
outro ¢ a forma como essa situagdo serd contada. Os roteiros podem lancar mao de clichés (o
personagem her6i, a mocinha indefesa e um inimigo politico, por exemplo), mas o filme pode
se tornar original se estes recursos forem usados de uma forma diferente, que implique na
mudanca do “como contar”.

As posicoes dos autores estudados sobre os géneros cinematograficos pactuam
com o objeto deste estudo, uma vez que nos deixou convencidos de que esta padronizagdo ¢
grande contribuinte para o reforco do uso de clichés na confeccdo dos roteiros
hollywoodianos, seja na formacao de platéia, pois ha a definicdo de um publico proprio
(filmes policiais com situagdes-cliché atingirdo um publico especifico, filmes de comédia
romantica atingirdo a seu publico etc.), seja na pré-producio, quando sdo feitos os contratos,

orgamentos ¢ planejamentos que cercam a realizagdo de um filme para cinema, seja na
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separacao que a industria ou a critica especializada ou o mercado cultural precisem fazer para
classificar essas produgoes.

O grupo pdde aprender, na leitura e apuracdo do referencial tedrico que cercou o
projeto e, ainda mais, na ilha, a partir do trabalho do técnico do laboratério, Alvaro Starling,
na constru¢ao do video e em como pensar um filme. Percebemos na pratica a importancia de
se manter a coeréncia logica, a continuidade, de estar atentos a ambientagdo, aos planos, ao
posicionamento das cameras, a diferencia¢do entre o audio de uma seqiiéncia e outra. Ver o
projeto tomar uma forma muito melhor do que a esperada foi muito prazeroso.

O grupo pdde ver, ainda no campo pratico, as idéias transmitidas por tedricos,
dentre eles especialistas em roteiro cinematografico, como Syd Field, de como um filme ¢
construido e como ele pode se tornar comercialmente vidvel, a partir de um apuro técnico e
pensando-se na linguagem e na estética.

Por tudo isso, pode-se afirmar que aprendemos enormemente com todo o
processo, tanto o tedrico quanto o pratico, de “fazer o filme”, o que nao nos deu nenhum
trabalho, no sentido de “fardo”, uma vez que assistir aos filmes (mesmo em numero tao

grande) fosse um ato muito prazeroso, e estudar o processo que o envolve, mais ainda.
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Lista de filmes
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- A supremacia Bourne (The Bourne Supremacy), 2004 — EUA — Dire¢do: Paul Greengrass. *
- A trapaga (The Spanish Prisoner), 1997 — EUA — Dire¢do: David Mamet.

- Adaptacdo (Adaptation), 2002 — EUA — Diregao: Spike Jonze. *

- Aeon Flux — O filme (4eon Flux), 2005 — EUA — Dire¢ao: Karyn Kusama.

- Alzheimer Case (Zaak Alzheimer, De), 2003 — Bélgica/Holanda — Dire¢ao: Erik Van Looy.

- Amnésia (Memento), 2000 — EUA — Direcao: Christopher Nolan.

- As loucuras de Dick e Jane (Fun with Dick and Jane), 2005 — EUA — Dire¢do: Dean Parisot.
- Bem-vindo a selva (The Rundown), 2003 — EUA — Direcao: Peter Berg.

- Bloodrayne (Bloodrayne), 2005 — EUA — Direcao: Uwe Boll.

- Cassino (Casino), 1995 — EUA/Franga — Direcdo: Martin Scorsese.

- Cidade dos Sonhos (Mullholand Drive), 2001 — Franca/EUA — Dire¢do: David Lynch. *

- Comando para matar (Commando), 1985 — EUA — Dire¢do: Mark L. Lester. *

- Coragao Valente (Braveheart), 1995 — EUA — Dire¢ao: Mel Gibson. *

- Curtindo a vida adoidado (Ferris Bueller’s Day Off), 1986 — EUA — Direc¢ao: John Hughes.
- Demolidor — O homem sem medo (Daredevil), 2003 — EUA — Dire¢ao: Mark Steven Johnson.
- Dia de treinamento (7raining Day), 2001 — EUA/Austrélia — Dire¢do: Antoine Fuqua.

- Duro de Matar (Die Hard), 1988 — EUA — Direcao: John McTiernan. *

- Duro de Matar 2 (Die Hard 2), 1990 — EUA — Dire¢do: Renny Harlin. *

- Edison — Poder e corrup¢ao (Edison), 2005 — EUA — Direcdo: David J. Burke.

- Escuridado (The Dark), 2005 — Alemanha/Inglaterra — Direcdo: John Fawcett.

- Furia sobre rodas (Michel Vaillant), 2003 — Franga — Dire¢do: Louis-Pascal Couvelaire.
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- Karate Kid — A hora da verdade (The Karate Kid), 1984 — EUA — Direcao: John G. Avildsen.
- Layer Cake - Nem tudo € o que parece (Layer Cake), 2004 — Inglaterra — Direc3o: Matthew Vaughn.
- Maquina mortifera (Lethal Weapon), 1987 — EUA — Dire¢ao: Richard Donner. *

- Matrix (The Matrix), 1999 — EUA — Dire¢do: Andy e Larry Wachowski. *

- Matrix Reloaded (The Matrix Reloaded), 2003 — EUA — Diregdo: Andy e Larry Wachowski. *
- Missdo: Impossivel (Mission.: Impossible), 1996 — EUA — Dire¢ao: Brian De Palma.

- Munique (Munich), 2005 — EUA — Direg¢do: Steven Spielberg.

- No rastro da bala (Running Scared), 2006 — Alemanha/EUA — Direcdo: Wayne Kramer.

- O casamento do meu melhor amigo (My best friend’s wedding), 1997 — EUA — Direcao: P.J. Hogan.

- O grande dragio branco (Bloodsport), 1988 — EUA — Dire¢ao: Newt Arnold.

- O mito (San Wa / The Mith), 2005 — Hong Kong/EUA — Direcdo: Stanley Tong.

- O negociador (Metro), 1997 — EUA — Direcao: Thomas Carter.
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- O plano perfeito (Inside Man), 2006 — EUA — Diregao: Spike Lee.

- O segredo de Brokeback Mountain (Brokeback Mountain), 2005 — EUA — Direcao: Ang Lee.

- O Senhor dos Anéis — A sociedade do Anel (The Lord of the Rings — The Fellowship of the
Ring), 2001 — Nova Zelandia/EUA — Direg¢ao: Peter Jackson.

- O Senhor dos Anéis — As duas torres (The Lord of the Rings — The two towers), 2002 —
EUA/Nova Zelandia/Alemanha — Dire¢do: Peter Jackson.

- O Senhor dos Anéis — O Retorno do Rei (The Lord of the Rings — The return of the King),
2003 - EUA/Nova Zelandia/Alemanha — Direcao: Peter Jackson. *

- Os irmaos cara-de-pau (The Blues Brothers), 1980 — EUA — Dire¢ao: John Landis. *

- Outono em Nova lorque (Autumn in New York), 2000 — EUA — Direcdo: Joan Chen.

- Prenda-me se for capaz (Catch me if you can), 2002 — EUA — Dire¢ado: Steven Spielberg.

- Propriedade do estado (State Property), 2002 — EUA — Dire¢ao: Abdul Malik Abbott.

- Pulp Fiction — Tempo de violéncia (Pulp Fiction), 1994 — EUA — Dire¢ao: Quentin Tarantino.

- Rain Man (Rain Man), 1988 — EUA — Dire¢do: Barry Levinson.
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- Rambo — Programado para Matar (Rambo — First Blood), 1982 — EUA — Direcao: Ted Kotcheff.
- Rambo 2 — A Missdo (Rambo: First Blood Part II), 1985 — EUA — Direcdo: George P.

Cosmatos. *
- Rocky — Um lutador (Rocky), 1976 — EUA — Direcao: John G. Avildsen.
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Soldado anénimo (Jarhead), 2005 — Alemanha/EUA — Direcdo: Sam Mendes.

Soundless — (Lautlos), 2004 — Alemanha — Direcdo: Mennan Yapo.

Trainspotting — Sem limites (7Trainspotting), 1996 — Inglaterra — Dire¢ao: Danny Boyle.

Transformers (Transformers), 2007 — EUA — Dire¢do: Michael Bay.

Um sonho de liberdade (7he Shawshank Redemption), 1994 — EUA — Dire¢do: Frank Darabont.
- Viuva negra (Before it had a Name), 2005 — EUA — Direcao: Giada Colagrande.

*Filmes efetivamente utilizados na produg¢do do video.
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Capitulagdao, mapeamento e descrigao das seqiliéncias
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. Intercalar esta sequiéncia com a
1:06:16 1:06:35 Letreiro de Hollywood Vista aérea de Los Angeles,
descrita acima.
.OA- (VA Arnold carrega uma
0:04:40 0:04:57 tora de madeira
AC. AL Arnold com a filha nos
0:05:27 0:05:37 bragos
Apresentagéo da histéria e dos
0:05:41 0:06:00 s:rTec:detg:aanf(iilza personagens principais (o herdi e
a mocinha)
Arnold e a filha
0:06:11 0:06:26 brincando com o
veadinho
. Nno. Arnold tomando café
0:07:45 0:08:20 da manha com a filha
Ao Ao Seqiiestro da filha - 2° ato — Motivagao do herdi, seu
0:13:26 0:13:56 Chantagem desafio
0:17:05 0:17:25 Apresentagio do Vilio Obstaculos para o heréi conquistar
T o seu objetivo
Apresentagéo da historia e dos
0:27:00 0:27:50 A mocinha personagens principais (o heréi e
a mocinha)
Arnold pega muitas . .
0:54:55 0:55:46 armas na loja de Fazer paralelo com Matrix 1 (Neo:

“guns — lots of guns”)
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Titulo do filme Ponto inicial | Ponto final Descrigao Observagao
Arnold coloca os
1:07:18 1:07:41 equipamentos Fazer paralelo com “Rambo”
) (Arnold se arma)
: @ 1:13:13 1:13:21 Tiros 2° ato — Acao!
@ 1:16:07 1:16:20 Mais tiros 2° ato — Acao!
s P AL Final Feliz — Arnold o . .
] @ 1:25:21 1:25:30 resgatando a filha 3° ato — Resolug&o do filme
Preparagées — “
(a9 0:11:00 | 0:12:18 colocando o Fazer paralelo com “Gomando
para Matar
armamento
= Apresentagéo da histéria e dos
0:22:02 0:22:15 Mocinha personagens principais (o herdi e
a mocinha)
» N =A. 4. O vilao (General Obstaculos para o heréi conquistar
\) 0:50:39 0:51:05 Russo) seu objetivo
Rambo beiia a Relaxamento em meio ao caos —
1:04:03 | 1:05:01 beij 2 ato
mocinha e
Mensagens edificantes
1:20:41 1:20:45 Tiros 2° ato — Agao!
1:20:47 1:20:51 Tiros 2° ato — Acao!
buro de Matar 1 0:22:38 0:23:25 O segqiiestro do 2° ato — Motivagao do herdi, seu
% T o Edificio Nakatomi desafio
a4 A L. O vilao (Hans Obstaculos para o heréi conquistar
” @ 0:24:52 0:25:10 Griibber) seu objetivo
® : | @ 1:35:36 | 1:35:49 Tiros 2° ato — Agaol
i 1:36:04 | 1:36:07 Tiros 2° ato — Agaol
Mclane conversa com Rel .
@ . . o policial: “Diga a 20e axamento em meio ao caos —
1:45:19 1:47:17 minha mulher que eu ato 3
v Mensagens edificantes
a amo
v ‘ . A, Final Feliz — Mclane o ~ ,
2:02:52 2:03:11 resgatando a esposa 3° ato — Resolugao do filme
Méquina Mortifera 0:13:15 0:13:22 Mel Gibson atira 2° ato — Acgao!
, T T enquanto rola no chdo | Paralelo com “Duro de Matar 2”
: ' AN 4. Vocé tem um novo 2° ato — Motivagao do herdi, seu
W 0:20:224 | 0:21:05 o - 2" ato -
0 aue duscllial 5. 5. “Néao quero trabalhar | 2° ato — Motivagéo do herdi, seu
g 0:22:35 | 0:22:44 Quero trah 27 ato -
. . 0. O pai de Amanda 2° ato — Motivagao do herdi, seu
0:27:51 0:28:04 Hansacker pede ajuda | desafio
; 0:58:04 0:58:20 Explosio 2° ato — Agéo!
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(Freeway)

Titulo do filme Ponto inicial | Ponto final Descrigao Observagao
Coracao Valente
Discurso de Willian Fazer paralelo com o discurso do
- Ao Wallace, antes da General Maximus antes da guerra
1:17:15 1:18:58 guerra e o discurso de Aragorn antes da
(Discurso Mel Gibson) | guerra
Discurso de Aragorn
.21- .29. antes da guerra .
2:31:24 2:32:26 (Discurso do Rei) Ver acima
Discurso do General
NA. A Maximus antes da .
0:06:14 0:07:16 guerra Ver acima
(Discurso Russel)
g im o serd.
Matrix 1
Neo: “guns — lots of
.n0. .20 guns” Fazer paralelo com “Comando
1:38:36 1:39:07 (Neo se arma) para Matar”
2° ato — Agao!
0:43:41 0:43:55 Explosao Fazer paralelo com “Maquina
Mortifera”
1:28:58 1:29:07
1:30:00 1:30:13 2° ato — Acdo!
Perseguicao de carro | Fazer paralelo com “Irm&os cara-
1:30:20 | 1:30:41 de-pau’ e "Matrix 2
1:32:58 1:33:10
1:41:33 1:41:53 Indo embora sozinho | 3° ato — Resolugio do filme
ra-de-pau
RN 0:45:22 0:45:30
0:45:40 0:46:00
Persequicio de carro Fazer paralelo com a perseguicéo
0:48:00 0:48:28 guie de carros de “Matrix 2" e
“Supremacia Bourne”
0:49:40 0:50:00
0:53:24 0:53:33
Fazer paralelo com a perseguigéo
1:24:48 1:28:06 Perseguicao de carro | de carros de “Blues Brothers — Os

irmaos cara-de-pau” e
“Supremacia Bourne”
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E o seu filme?”

Titulo do filme Ponto inicial | Ponto final Descrigao Observagao
Duro de Matar 2 B Willis ati ST,
AR aa. ruce Willis atira ato — Acéao!
0:46:12 0:46:22 enquanto rola no chdo | Paralelo com “Maquina Mortifera”
=A. A, Final Feliz — Mclane o ~ .
1:54:24 1:54:35 resgatando a esposa 3° ato — Resolugao do filme
] - 2
0:20:30 0:20:38 E tudo? Encerramento.

Apo6s os créditos finais.




