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“Se vocé ja se perguntou de onde seus sonhos
vém, olhe ao redor... Este é o lugar onde eles séo

feitos”

(MELIES, GEORGES; As invencdes de Hugo Cabret, 2012).



RESUMO

Este trabalho busca o incentivo de debates e o compatrtilhar de informacdes diante dos
temas abordados: a histéria e evolucédo do cinema. A partir de uma analise dos filmes A
Invengéo de Hugo Cabret e Cinema Paradiso, é realgado a tematica do inicio do cinema,
a evolucdo das estruturas das salas de cinema e a maior possibilidade de exposi¢cdo do
cinema através de canais na internet. O produto deste Trabalho de Conclusdo de Curso
(TCC), um programa chamado Sessdes, busca expandir esse debate, abordam mais
informacgdes sobre os temas selecionados, e apresenta entrevistas com especialistas
envolvidos com o cinema e a arte.

Palavras-chave: Historia do Cinema, Evolugcédo do Cinema
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho € a base tedrica para um programa onde o assunto principal €
0 cinema e os temas que a sétima arte levanta, focando nos primeiros episodios na
histéria e na evolucéo do cinema.

N&o ha a intensdo de abranger toda a historia da sétima arte, visto que € vasta e
existem varias ramificacdes. Assim como a elaboragcéo do programa, é feito um recorte a
partir de um ou mais filmes, que no caso deste trabalho sdo os longas A Invencgéo de
Hugo Cabret e Cinema Paradiso, focando no que ambos os longas falam sobre o aspecto
de historia e evolucao do cinema.

Os debates que permeiam o mundo cinematografico, tais quais o uso do 3D na
narrativa de um longa ou a importancia de ir ao cinema, permitiram com que os filmes
fossem utilizados com o recorte, gerando espaco para apresentar, de forma superficial, as
narrativas nos longas e as evolu¢des do cinema a partir dos dois filmes centro do estudo.

O objetivo deste trabalho é de apresentar temas com tematicas voltadas para o
cinema, nao respondendo todas as questdes possiveis, mas permitindo que o leitor deste
trabalho e o telespectador do produto possam se inteirar sobre o assunto e possam
levantar seus pontos para o debate das discussdes centrais que guiam as escolhas dos
temas.

O ponto fundamental para que esse trabalho fosse elaborado se direciona a partir
de um recorte sobre os meios que falam sobre o cinema que, quando em grandes canais
e plataformas, se resumem a criticas de filmes e a levantar debates sobre os préprios
filmes, ndo analisando o que ambos os longas falam sobre o cinema ou trazem sobre a
historia dessa arte.

Tendo o debate sobre o cinema e a historia dele sendo levantado, as escolhas dos
autores se resumiram aos temas levantados pelos filmes. Desde o livro Histéria do
Cinema Mundial, de Fernando Mascarello, ao artigo Som, camera, acdo: a relevancia do
som na historia do cinema, de Luciana Haussen, a escolha dos autores veio ao encontro

dos temas selecionados a partir dos filmes centro dos estudos.

2. A hist6ria do cinema
2.1 O comecgo de tudo

Uma quarta-feira como poderiam ser todas as outras. Era 28 de dezembro de 1898,



10
mais especificamente em Paris, dois irmaos franceses davam inicio de vez a uma das

maiores invencdes do entretenimento. Por mais que Thomas Edison e tantos outros
tentassem, Auguste e Louis Lumiere iniciaram a jornada da sétima arte. Antes da exibicdo
mais conhecida da histéria do cinema, A Chegada do Trem na Estagdo, Edison, um
cientista, criava um certo dispositivo que permitia que uma sequéncia de imagens
pudesse ser visualizada de uma forma que parecesse que elas estivessem em
movimento.

De sua parte, George Méliés era um ilusionista que logo depois das exibicbes em
Paris percebeu o poder que estava diante dele, principalmente através de como as
pessoas se relacionavam com o que era assistido. Mas foi gracas a um dia de gravacéao e
um erro na maquina que o ilusionista descobriu o poder do corte em um filme.

Apés centenas de filmes, comecariam a ser produzidos longas com narrativas bem
definidas. Charles Chaplin, Buster Keaton e tantos outros conquistariam o publico com
narrativas sélidas que guiavam as historias que gostariam de contar, além de terem um
valor de entretenimento gigantesco por conta de cenas bem-humoradas e da leveza que
se tinha no conteudo.

Terror, comédia e outros géneros eram lancados, no entanto, havia um detalhe que
fazia com que os filmes se distanciassem da ilusdo que George Méliés havia visto la atras:

0 som. Segundo Haussen:

O que se pode perceber ao acompanhar os primérdios do cinema é que este,
desde o inicio, uniu a imagem ao som. Desde as primeiras exibicdes. Neste
sentido, o cinema “mudo” ndo era falado, mas sempre se apresentou
acompanhado de som, uma vez que musica é som. Talvez por ndo estar envolvido
no glamour, magnetismo e facilidade de assimilagéo caracteristicos da imagem, o
som nao ocupe o posto de carro chefe quando falamos de cinema. (HAUSSEN,
2008, p. 22)

Entre 1898 e 1926 o cinema lancava filmes mudos, com musicas instrumentais
rodando ou simplesmente o siléncio. Isso aconteceu até o dia 6 de outubro de 1927,
quando a Warner Bros lancou o filme “O Cantor de Jazz”. Deste dia em diante o cinema
nao seria mais 0 mesmo. Por mais que os filmes seguissem os passos do lancamento de
1927 da Warner Bros, as historias conseguiriam alcancar mais pessoas.

Passando da fase do cinema mudo para o falado, depois para o cantado, o de
faroeste e as fic¢cdes cientificas, todos os filmes de género continham algo para contar e
ainda mais, continham algo para agregar a forma de se fazer cinema.

No decorrer dos anos, o cinema contou diversas historias e estas influenciavam
diretamente outras narrativas que seriam langadas naquela temporada. A era de ouro ou
era classica do cinema ocorreu entre 0os anos de 1917 até os anos de 1960. Nesse
momento cinematografico da histéria os filmes nao tinham um género especifico.

Mas dentro do cinema, e fora dos Estados Unidos, movimentos cinematograficos
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eram praticamente o que guiavam os lancamentos da época. Na década de 1920, na

Alemanha principalmente, o expressionismo liderava as producfes. Em 1950, na lItalia, o
neorrealismo surgiu e ganhava forca.

Ambos 0s movimentos surgiram apos as grandes guerras, e ambos 0S movimentos
tinham algo que retratavam as vivéncias da guerra, mesmo que subjetivamente. Os
cineastas mergulharam na literatura, teatro, musica e nas pinturas expressionistas para
fazerem seus filmes, assim criando o0 movimento cinematografico chamado
Expressionismo alemé&o.

O movimento artistico se iniciou antes da primeira grande guerra, por volta da
primeira metade da década de 1910. Teatro, literatura, musica e principalmente a pintura
destacava-se como meios de expressdo para os artistas. No cinema o movimento sé
chegou no final dessa década. Mesmo que o primeiro filme tivesse surgido na Polbnia, os
filmes buscavam conteddos principalmente do movimento nascido na Alemanha. Foi
nesse momento no qual o cinema comecaria a buscar inspiracées em outras expressdes

artisticas, como destaca Marcarello:

Embora o termo Expressionismo derive sobretudo das artes plasticas e, portanto,
refira-se mais diretamente aos aspectos visuais dos filmes em questdo, se os
observamos em retrospecto, encontramos uma unidade temética tdo significativa
quanto a estilistica. Tal unidade deriva menos do teatro expressionista do que da
literatura do século XIX. (MARCARELLO, 2006, p.73)

O neorrealismo italiano se inicia depois da Segunda Guerra Mundial. A Italia
acabara de sair do regime fascista e tinha sido devastada pela guerra, 0s recursos para a
producgéo de filmes eram escassos e 0s cineastas tinham um novo desafio. O cinema, que
por muitas das vezes, se inspirava em histérias literarias ou em cenarios mais bem
elaborados teria que mudar sua visdo para que na Italia se pudesse fazer filmes.

Foi na Italia que o cinema se focou mais em histérias cotidianas, mais simples.
Nessa perspectiva surgiram filmes como Roma, Cidade Aberta, Ladrdes de Bicicleta,
Culpa dos Pais, Paisa e outros classicos do cinema. Nos cenarios dos filmes é possivel
observar a devastacdo do pais como realmente era, sem cenarios de estudio e sem uma

megaproducédo por tras. Como evidencia Moreira Araujo e Soldan:

Apesar das circunstancias, o neorrealismo deixou grandes marcas no cinema
italiano e mundial, sendo um dos movimentos mais influentes. Seus filmes,
produzidos com pouco dinheiro, retratavam a vida cotidiana do povo no pés-
Guerra. Despertou atencéo tanto de diversos estudiosos quanto de cineastas, para
uma forma diferente e inovadora, tanto esteticamente, quanto tematicamente,
diferente de Hollywood e das producdes durante o periodo fascista. Influenciou
também diretores nos paises de terceiro mundo - na América Latina, Asia, Africa -
a fazerem filmes, mesmo com as dificuldades econbmicas, considerando as
particularidades locais. (MOREIRA ARAUJO, SOLDAN, 2018, p. 4)

Dois outros grandes movimentos surgiram sob a influéncia do neorrealismo italiano:

A Nouvelle Vague e o Cinema Novo. O Cinema Novo brasileiro chegou com a ideia de
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revisitar a historia, questionando as atitudes do passado e elevando o pensamento para o

gue estava por vir. Os grandes classicos como Vidas Secas, Os Fuzis, Macunaima, O
Pagador de Promessas e tantos outros traziam algumas caracteristicas do
expressionismo alemdao, principalmente em se inspirar na literatura nacional e nas
atuacOes mais teatrais, mas mantinha um pouco do neorrealismo italiano com seu baixo

orcamento, cenarios naturais e questionamentos do passado, como acentua Mascarello:

A alus@o ao passado como elemento relevante para a investigacdo do presente foi
uma das caracteristicas do Cinema Novo. Para os cinemanovistas, a recuperagao
da histéria do Brasil pelo cinema poderia ser uma resposta a "situacdo colonial"
entdo vigente no pais, em especial na area cinematografica. Conhecer a propria
histéria, ser capaz de analisa-la e, mais importante, aprender com ela para
construir um futuro melhor eram parte do seu ideario. (MASCARELLO, 2006, p.
291)

Ja a Nouvelle Vague teria algo bem parecido com o Cinema Novo, a literatura.
Enguanto no Cinema Novo buscava-se um questionamento sobre o passado do pais, na
Franca a Nouvelle Vague questionava o agora, questionava o cinema que era produzido
nos anos 60. Com isso, varios criticos de cinema colocaram a mao na massa e juntaram-
se aos diretores da época na producdo e direcdo de filmes. Os Incompreendidos,
Acossado, Hiroshima, Meu Amor, Cléo das 5 as 7 e outros grandes filmes que foram
produzidos no movimento se tornaram classicos. A Nouvelle Vague marcou o cinema com
um novo jeito de adaptar historias literarias, focando na qualidade do texto escrito que
contaria a histdria e sempre questionar o cinema, buscando a cada questionamento elevar
o nivel das obras produzidas. Assim destaca Cardoso:

ApOs este movimento, muitos itinerdrios pessoais marcaram as relagfes entre 0s
dois universos. Numerosos realizadores interpretaram o texto literario e o
transcodificaram para a tela, enquanto outros privilegiaram o argumento original e
um afastamento claro relativamente a literatura. Todavia, a industria

cinematogréfica continua a considerar a literatura como inspiragdo tematica e/ou
formal. (CARDOSO, 2007, p. 48)

Mesmo esses quatro movimentos ndo sendo os unicos de toda a historia do
cinema, todos os citados tém uma grande importancia para o principal movimento que

surgiria em Hollywood em um curto espaco de tempo.

2.2 A Nova Hollywood

O cinema nos Estados Unidos nunca tinha passado por uma grande mudanca
quanto passaria nos tempos de Nova Hollywood. E possivel distinguir em duas épocas de
cinema antes que se possa chegar nesse novo movimento sdo elas: sistema de estudio
(1920-1948) e 0 momento de transicéo (1948-1967).

Um dos principais marcos no sistema de estudio era a presenca do chefe de

producdo nos longas. Sempre foi necessario um produtor, principalmente para conseguir
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dinheiro para produzir a pelicula, mas no caso dessa época, o chefe de producao

influenciava diretamente na historia contada.

Até aquele momento, os diretores eram chamados para coordenar as filmagens
apenas. A escolha de atores, figurinistas, editores, muasicos e todos que trabalhavam na
producdo de um longa era feita pelos estudios, com isso eles designavam um chefe de
producdo para basicamente ser a voz do estudio na producdo. O diretor tinha pouca ou
sequer nenhuma influéncia no processo de pré-producdo ou de pos-producédo de um de
seus filmes.

Um dos principais meios de divulgacdo da época eram os atores. Como os estudios
pré-selecionavam os atores e toda a equipe de producdo, e como na época nao havia
trailers e promoc¢des como nos dias de hoje, as pessoas buscavam os nomes dos atores
para que pudessem ter a certeza de que ali haveria pelo menos um motivo para ver
aquele filme. Silva ressalta como funcionava o marketing de um filme da época:

A ultima “base” desse modelo eram os astros. Os grandes atores e atrizes foram
de significativa importancia para o studio system, eles eram o principal veiculo de

promogdo de um filme. Eles constituiam o elo de identificagdo do publico com a
obra que iam assistir. Os longas-metragens eram muitas vezes vendidos a partir

de seus nomes: “o novo filme de Gary Cooper”, “estrelando Clark Gable”, por
exemplo. Devemos destacar que nessa época nao havia tanta propaganda como
nos dias de hoje. O publico tinha em muitos casos o habito de ir assistir ao que
estivesse no cinema, ndo havia trailers sendo exibidos com meses de
antecedéncia. Nomes conhecidos no elenco era uma das principais formas de
atrair as audiéncias. (SILVA, 2016, p. 239)

Tudo ajudava ainda mais os estudios a terem controle dos seus longas,
principalmente por conta de, pelo menos os maiores, terem também o controle de exibicao
e distribuicdo desses filmes. Mesmo com uma certa censura vinda do Production Code
Administration (PCA), criado pela Motion Picture Assossiation of America (MPAA), os
estudios conseguiam driblar o tal cddigo que exigia de um longa os valores cristaos,
impedindo de questionar o governo ou mesmo a igreja. Esse momento mais dificil
aconteceu principalmente na década de 1930, com a grande crise alcancando o0s
estudios.

Com a crise sendo enfrentada, os estudios sofreram um enorme baque por quase
duas décadas. A maior dificuldade encontrada foi a mudanca da populacdo norte-
americana para 0s suburbios, e 0s cinemas se encontravam principalmente em cidades.
Outro fator importante a ser destacado €, na metade da década de 40, o término da
guerra, inflamando ainda mais os problemas financeiros na producao de filmes, o que
afetaria na distribuicdo, ndo sO dentro do pais norte-americano, como nos paises
estrangeiros.

A tensao nos estudios se elevou ainda mais na década seguinte com a “lista negra”
criada pelo entdo Senador Joseph McCarthy. Além da lista negra e a censura que dela

vinha, muitos outros fatores influenciaram na queda da producéo cinematogréafica. Talvez
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0 que mais tenha afetado a industria e foi uma decisdo da Suprema Corte, que abriria
ainda mais o mercado para exibicdo de filmes, além de garantir ao cinema a liberdade de
expresséo, como realca Tanaka:
Tal decisao judicial impds derrotas ao PCA em duas frentes: na primeira, restringiu
o trabalho da censura sobre o conteddo dos filmes — nos trés anos seguintes a
essa decisdo, a Suprema Corte julgou inconstitucionais as censuras estaduais e
municipais sobre as producdes cinematograficas, exceto em caso de
“obscenidades”; na segunda, limitou o controle que o PCA exercia sobre o
mercado cinematografico, pois a autoridade do 6rgdo dependia da integracdo
vertical entre producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes, e o selo de aprovacao

do PCA era fundamental para os lucros dos estudios no mercado doméstico.
(TANAKA, 2016, p. 298)

Por mais que a sétima arte tivesse uma vitéria, a mesma decisdo afetaria
diretamente as produg¢des norte-americanas. Houve uma facilidade para a entrada de
filmes estrangeiros nos cinemas estadunidenses, com isso os filmes dos movimentos
artisticos trariam inspiracdo direta aos novos cineastas que teriam que enfrentar
problemas financeiros de producdo, assim como 0s neorrealistas italianos. Eles
precisariam encontrar novas fontes de inspiracdo, assim como foi no expressionismo
aleméo.

O cinema hollywoodiano mudaria da sua forma de producédo até a sua forma de
exibicdo. Uma das principais mudancas aconteceu na producédo. Diretores conseguiriam
ter mais liberdade para guiar as histérias, diferente dos anos antecessores. Esse foi um
dos principais pontos de virada, ponto esse que guiaria as producfes dali para frente,

como muito se tem nos dias de hoje. Como realca Tatiana Miranda:

(...) a0 menos para os cineastas, o objetivo principal era contar uma historia, a sua
maneira, através de um filme. Entretanto, o propésito comercial dos diretores dos
estidios de cinema ndo foram um impedimento a producdo de filmes com
perspectiva artistica e autoral na Nova Hollywood (MIRANDA, 2014, p. 159)

O cinema hollywoodiano mudaria da sua forma de producédo até a sua forma de
exibicdo. Os diretores finalmente conseguiriam mais espac¢o nos processos de producao.
Entre os nomes principais deste movimento, estd o de um diretor que entraria

definitivamente para a historia do cinema.

2.3 Martin Scorsese

Depois de toda essa mudanca nos processos de pré e pos-producdo, surgiram 0s
movie brats, expressédo que tentava definir a nova geracdo que comecavam a chegar a
industria do cinema. Entre eles, diretores como Brian de Palma, Steven Spielberg, Francis
Ford Coppola e Martin Scorsese, que encabecaram o movimento Nova Hollywood.

Martin Scorsese, um italo-americano, cresceu na cidade de Nova lorque. Embora

tivesse um desejo de ser padre quando menino, a verdadeira paixdo de Scorsese era 0
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cinema, mais precisamente pelo contar de histérias. Mas em Martin havia algo mais do

gue essa paixao por narrativas ficcionais, havia uma paixao por contar enredos que eram
um tanto quanto familiares para ele. Como o proprio diretor comenta no documentario
Uma Viagem Pelo Cinema Americano com Martin Scorsese, ele cresceu assistindo 0s
filmes de género norte-americanos: faroestes, musicais, suspenses e tantos outros estilos
gue despertavam no garoto uma curiosidade das sensacfes que poderiam proporcionar.
Vivendo no periodo de crise dos estudios no pos-guerra, Scorsese entrou em contato com
filmes de diversas partes do mundo, o que Ihe permitiu conhecer novas maneiras de
contar histérias. Como Caroline Pereira destaca:

A geracgéo da Nova Hollywood, entretanto, clamava pela autoria de seus trabalhos.

Muitos dos diretores dessa fase passaram pelo ensino formal da arte

cinematogréfica nas universidades ou frequentavam salas de cinema dos grandes

centros que exibiam o que de mais inovador vinha sendo filmado fora dos Estados
Unidos. (PEREIRA, 2020, p. 44)

O diretor tinha entdo encontrado sua forma de narrar, trazendo 0s questionamentos
gue se via nos filmes do Neorrealismo Italiano, Nouvelle Vague e no menos comentado
Free Cinema Britnico para os seus proprios, em uma espécie de visita ao seu passado
mesmo. E possivel perceber, dentro da propria filmografia do diretor os questionamentos
que ele tem sobre a sociedade e sobre si mesmo. A Ultima Tentac&o de Cristo, Siléncio,
Taxi Driver e outros grandes filmes de Scorsese conseguem mostrar esse lado do diretor,
fazendo um paralelo entre a ficcdo das historias e a vida real, trazendo ainda mais a
realidade para os filmes do diretor. Este toque de realidade fez com que seus filmes
ganhassem destaque em Hollywood.

Por mais que sua carreira profissional tivesse apenas um percalco, no caso o
musical New York, New York, Scorsese vivia varias adversidades na vida pessoal.
Drogas, festas e separacdes fizeram com que o diretor tivesse sérios problemas de
saude, impedindo-o de trabalhar e levando um sério risco a sua vida. Gracas a sua
amizade com o ator Robert de Niro, Scorsese voltou seu olhar e atencdo para as
preferéncias do publico, sem perder de vista o que ele sabia fazer com exceléncia:
guestionar o humano que havia dentro de seus personagens, fazendo assim um estudo
aprofundado de cada passo dado por eles. Cunha destaca esse momento na vida de
Scorsese:

Vivendo num mundo glamuroso e além de perspectivas normais, Scorsese havia
caido num abismo em que poucos se recuperam. Engolido pelo préprio sucesso foi
parar no hospital aos 36 anos de idade, sem poder levantar, trabalhar e sofrendo
de asma. Foi seu amigo Robert de Niro que de certa forma o salvou deste inferno,
tal qual o personagem de Téaxi Driver, Travis Bicke. Bob De Niro insiste na
recuperacdo rapida do amigo de maneira que possa seguir com sua vida e
carreira. Como bons amigos que eram podiam se dar ao luxo de entender um ao
outro, seus sentimentos e preocupacdes, e até mesmo suas pulsdes. Neste
sentido, um certo livro foi apresentado a Scorsese. Se chamava Touro Indomavel e

era a biografia do campedo de boxe meio-pesado Jake La Motta. (CUNHA, 2005,
p. 21)
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A construgcao das narrativas de Martin Scorsese conseguia transitar com facilidade
0s problemas sociais das suas histérias, isso é gracas sua habilidade de focar na trajetoria
do personagem, algo que o acompanha desde seus tempos de Universidade. Como um
académico dedicado, Martin Scorsese busca, em seus documentérios ou fic¢des, historias
para contar ou mesmo para guardar em filmes. Foi assim como o documentério que fez
focado tanto no cinema americano (A Personal Journey with Martin Scorsese Through
American Movies) e no cinema italiano (My Voyage to Italy). Com esse conhecimento
sobre a sétima arte e como em toda sua trajetéria de historias contadas em longas, ainda

faltava uma que contasse sobre a grande paixao do diretor: o cinema.

3. Metalinguagem: o cinema vai ao cinema

A metalinguagem nada mais é do que uma linguagem sendo utilizada para falar
dela mesma. Com isso, a utilizacdo dessa forma de linguagem é basicamente referencial,
utilizando-se de um cadigo linguistico (como um personagem de uma série) e um ponto de
referéncia (como uma série se referindo ao personagem). Como constata Celso Ferrarezi
Junior:

A metalinguagem, como 0 nome sugere, é a utilizacdo da linguagem para explicitar
o funcionamento da prépria linguagem. Isso ndo implica que preciso utilizar um
mesmo caddigo. Quando escrevo uma gramatica do portugués, por exemplo, fago
metalinguagem, porque uso a linguagem para explicitar o funcionamento da
propria linguagem, e o faco com o mesmo cddigo. (...) O que parece interessante é
o fato de que nado é provavel a existéncia de metalinguagem sem que o uso da
linguagem seja referencial. Isso porque, se tomamos a linguagem como objeto de
reflexdo, a linguagem utilizada na reflexdo sobre esse objeto estard sendo usada
referencialmente, porque descritora de um referente. Assim, o uso metalinguistico

€ meramente uma das modalidades do uso referencial. (JUNIOR, 1998, pp. 99-
100)

Diante de toda a histéria, a metalinguistica esta presente em diversas formas de
arte. Um desses exemplos, talvez o primeiro deles, € a poesia, ao utilizar-se da escrita
para falar dela mesma. Um exemplo em outra arte, e mais recente, foi quando o cantor
Coolio cantou Gangster Paradise, langando mé&o do ritmo musical de Pastime Paradise de
Stevie Wonder. Mais um exemplo: as citacbes desse artigo que referenciam outras.
Naturalmente que com o cinema também € possivel — e muito frequente — de se observar
isso de outras formas.

Usar do cinema para falar de cinema nao é algo particularmente novo, mesmo que
indiretamente os filmes ja se autorreferenciassem, buscando em outras peliculas formas
gue pudessem realcar as historias que estavam a contar. Era meio que uma férmula de
sucesso de narrativa e direcdo. Isabela Farias destaca uma das maiores figuras do inicio

do cinema hollywoodiano e como ele soube realcar ainda mais esse fator:
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Buster Keaton, em 1923 protagoniza o longa-metragem “As trés ldades”,
satirizando “Intolerancia” (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, o0 cineasta norte-americano € até hoje lembrado como o mentor da
linguagem cinematogréfica classica de Hollywood, com suas inovadoras técnicas
de 17 montagem e de narrativa, conseguiu estabelecer os principios daquele
cinema que seria reproduzido em larga escala pelas diversas produtoras do meio.
(FARIAS, 2016, pp. 16-17)

Por mais que o desejo ndo fosse falar de sétiras, € necessario destacar que tais
filmes guardam uma certa memoria do cinema, seja relembrando cenas ou falas, e o
objetivo de relembrar o espectador faz com que sirva como metalinguagem daquela
historia.

Além das satiras, o cinema consegue contar a sua histéria através de remakes,
novas versdes das histdrias ja existentes. Um dos principais destaques nesse quesito é o
Universal Monstros, que consistia em filmes de terror lancados entre os anos 1930 a 1950
pela Universal Studios. Dentre esses filmes, é possivel ver os classicos O Homem
Invisivel (1933) que ganhou uma nova versdo em 2018, O Lobisomen (1941) que ganharia
uma nova repaginacdo em 2010, e o filme A Mdmia (1932) que voltou as telas em 2019.
Todos esses filmes além de continuarem suas histérias a época, ganharam uma
adaptacdo aos tempos novos e buscaram novos publicos, mas a histéria que foi contada
entre os anos 30 a 50 permaneceriam com suas bases. O conceito de remake, portanto,
se assemelha bastante ao da intertextualidade, conceito esse que tem poucas diferencas
ao da metalinguagem. A intertextualidade, como um conceito, € destacada por Anselmo
Alos em Texto cultural, texto literario e intertextualidade:

A intertextualidade mostra-se enfim como um fenémeno de interagdo entre
diferentes modalidades textuais que mobiliza, ao mesmo tempo a natureza
semiética, ideoldgica e subjetiva, estabelecendo-se como uma das mais frutiferas
categorias para a critica literaria. O texto dialoga sim com outros textos, mas

tambeém com o contexto social, a realidade transfigurada em texto, tal como fica
claro na génese do conceito, em Bakhtin e Kristeva. (ALOS, 2006, p. 22)

O que difere a intertextualidade da metalinguagem, portanto, é o fato de que na
metalinguagem um texto se refere a outro usando a mesma estrutura de textual, enquanto
isso, na intertextualidade um texto central pode ser utilizado como referéncia por uma
forma comunicativa diferente da mesma. Como mera ilustracdo da intertextualidade, um
dos exemplos principais no cinema € o modo como o diretor Quentin Tarantino utiliza
histérias literarias nos didlogos de seus personagens em seus filmes, como quando em
Kill Bill Vol. 2 é utilizado o personagem do Superman como referéncia aos acontecimentos
gue guiam a historia de Beatrix Kiddo.

Ainda que em uma passagem rapida, € possivel constatar a forma como a
metalinguagem permeia as obras cinematograficas. Contudo, faz-nos lembrar também de
uma outra linguagem que nao é propriamente uma completa autorreferéncia.

Um dos musicais mais conhecidos de Hollywood € Cantando na Chuva (1952), que
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conta a trajetéria dois atores que eram astros do cinema mudo na época, justamente

guando o cinema mudo perde espaco para o cinema falado. Os dois protagonistas
buscam maneiras de vencer a dificuldade de fazer os novos estilos de filmes. Esse € um
dos exemplos de como a narrativa pode ser utilizada para levar o espectador a viver um
pouco do cinema e de como é feita a producdo de um longa, referenciando o proprio meio.
Farias destaca esse momento:
A transicdo da narrativa silenciosa para a narrativa sonora esta devidamente
implicada com os atos de consumo da época, com a retratacéo de fatos histoéricos
nos 20 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, econdmico e sociocultural de um
pais. A recep¢do 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. (FARIAS, 2016, pp. 19-20)

De toda forma, € bom salientar que esta ndo é a Unica maneira de utilizar uma
narrativa para contar historia sobre o cinema, pois dentro desse universo que a sétima
arte nos apresenta, existe o universo da producéo e do telespectador do longa.

Um dos filmes que trabalham esse tipo de discurso € Os Sonhadores (2003) de
Bernardo Bertolucci, que trabalha a Paris de 1968, se inspirando em Jean-Luc Godard.
Apresentando as diversas revolugbes que aconteciam na Franca da época, Bertolucci faz
com que o espectador volte o seu olhar para uma cinemateca e que, junto dos
personagens no filme, se delicie com cenas de classicos do cinema. Vejamos o que diz
Alves:

Assim, Bertolucci aproveita os didlogos (ou monodlogos) para exprimir suas
impress@es sobre a sua prépria existéncia e atuagdo como cineasta. Mesmo o ato

z

de fruicho do cinema é contemplado nas falas dos personagens, numa
metalinguagem da apreensé@o do espectador em relacdo a obra, no momento da
projecdo de um filme. (...) Em Os sonhadores, tanto aquele que conhece todas as
referéncias mencionadas no filme, como quem percebe apenas algumas, ou
mesmo a pessoa que ndo € capaz de reconhecer nenhuma citagdo, podem
experimentar o filme e absorver dele o conteido — seja a narrativa ficcional, ou a
reflexdo sobre o cinema, ou as memoarias de 1968. (ALVES, 2008, p. 5)

Diante desses estilos de narrativas, dois filmes sdo bastante destacados por voltar
seus olhares para a utilizacdo do cinema como narrativa para falar do préprio cinema.
Ambos os longas passeiam pela histéria do cinema, seja ele na parte de producdo ou na

parte de consumo do produto.

3.1 Cinema Paradiso

No dia 29 de setembro de 1988 o mundo seria apresentado a um dos longas que
marcariam a historia do cinema, Cinema Paradiso, que estreava no festival de cinema de

Bari. A fita que fora musicada por Ennio Morricone somente sairia da Franga/ltalia quase
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um ano depois, quando chegou a Toronto, em 12 de setembro de 1989.

A pelicula conta a histéria de Salvatore, apelidado de Toto, um garoto que adora ir
ao cinema e, com toda a paixao pelos filmes, busca trabalhar no meio para aprender mais.
Com isso desenvolve uma amizade, ao que no inicio parece forcada, com o projetista
Alfredo do cinema da cidade. Toté aprende a trabalhar como projetista com Alfredo, que
mais para a frente perderia sua visdo em uma noite de trabalho, quando o cinema viria a
ser destruido pelo fogo. Como os filmes da época eram em rolos grandes e tais rolos
eram feitos de nitrato de celulose, os rolos eram extremamente inflaméveis. Como o autor
David Carvalho relata:

Inicialmente em nitrato de celulose, material instavel e sujeito ao mal da
combustdo espontdnea (a partir de 40 graus centigrados de temperatura
ambiente), sendo que a chama oriunda deste ndo é possivel ser extinta devido a
sua composicdo quimica. Esse tipo de filme possui indicagéo na lateral da pelicula,
onde deve estar escrito NITRATE FILM. Muitos acervos e cole¢des se incendiaram

e se perderam devido ao referido fenébmeno, como a grande destrui¢cdo ocorrida na
Cinemateca Francesa em 1959. (CARVALHO, 2016, p. 34)

Embora tenha sido reconstruido e voltado a ter filmes projetados, agora por Totd, o
cinema da cidade, como outrora destacado por Alfredo, seria um empecilho na vida do
garoto. Mesmo com pouco tempo, Salvatore continuava a explorar o cinema, saindo dos
testes de projetista e testando a direcdo de filmes. Cada vez mais envolvido com o
cinema, Salvatore sai de sua cidade para estudar cinema.

O que mais chama a atencdo dentro do filme de Tornatore sdo as histérias
paralelas a historia central. E claro que o enredo de Tot6 e sua paixdo pelo cinema é
central e por si s6 mereceria um destaque, mas no contexto daquela narrativa o que
também se destaca é a estrutura do cinema, um lugar onde se entra e é possivel ouvir
histérias, seja dentro ou fora das telonas, essa € a metalinguagem que o diretor nos
entrega com primazia.

Desde as brincadeiras de crianga, as censuras impostas pela igreja catdlica e as
relacdes que eram construidas dentro de uma sala de cinema, tudo fazia com que aquela
estrutura que abrigava o publico contasse a sua prépria histéria. Tudo isso pode-se dizer
gue € um pouco da magia do lugar, como dito por Marcia Bessa e Wilson Filho:

As projecdes, em seus diferentes suportes, celebram também a memdéria do
cinema. Os “mundos midiaticos [...] sdo laboratérios abertos” (ZIELINSKI 2006:
304) que possuem uma breve histéria. Projetar ndo sé nas telas, mas nos corpos,
objetos, construcdes, em residuos ou ruinas interagindo com o publico mostra que
0 cinema ao vivo é a ressonancia de experimentacdes importantes da projecao ao
longo do tempo. A propria exibicdo de um filme precisa de um projecionista que

comanda as trocas de rolos, as nuances de som e o controle de luz do ambiente.
(BESSA,; FILHO, 2014, p.9)

Quase dois anos depois, no dia 2 de fevereiro de 1990, em Nova York, o filme
chegaria as telonas com a intencéo de disputar o Oscar. Um dos telespectadores na pré-

estreia era um italo-americano que, naquela altura, ja fazia muito sucesso na direcao de
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outros longas: Martin Scorsese.

3.2 A Invencéao de Hugo Cabret

A histéria de Scorsese e Cinema Paradiso comeca em 1990, mas sua principal
influéncia so6 foi vista de verdade no filme de 2011, entitulado Hugo ou A Invencao de
Hugo Cabret. Em Cinema Paradiso, Tornatore destaca as emocfes que as pessoas
encontravam e viviam quando entravam no cine. Em Hugo, Martin Scorsese utiliza das
emocdes para dar destaque ao modo sobre como eram produzidos os filmes na época de
Mélies, desde os cortes até as formas de colorir uma fita. A emocao que se vé no filme de
1989, de Tornatore, pode ser encontrada no longa de 2011, de Scorsese: 0 sentimento
gue se vé exprimido na tela, a paixao pelo cinema.

Hugo era um 6rfao que vivia na estacdo de metr6 de Paris, onde consertava 0s
relégios da estacdo. Era o trabalho de seu tio, que acabara morto meses antes de a
histéria iniciar. Hugo tem um brinquedo que seu pai tentava arrumar. Um autbnomo, como
nomeado no filme, que nada mais era que um robd escritor, do tamanho de uma crianca.

No desenrolar do enredo proposto, Hugo conhece George e descobre que o
autbnomo desenhava cenas de filmes de que seu pai gostava. As cenas das peliculas que
eram desenhadas faziam parte do acervo pessoal de George que, antes de ser um
vendedor na estacédo, era um diretor de cinema. A historia tem ares mais simples, focando
na histéria dos personagens. ApGs a descoberta de que George Méliés era um cineasta, e
antes disso um ilusionista, a histéria foca mais nos filmes e como eles eram feitos. Mesmo
gue de forma leve, Scorsese mostra parte do cinema de alegorias Mélies, como Loana
descreve Ogiboski:

Antes, no cinema, o ato de montar uma pelicula (filme) referia-se efetivamente a
uma acgdo de cortar/colar o material captado para reordena-lo, como podemos
observar na figura 114, onde Méliés corta a pelicula com intuito de ‘criar um efeito.
Com isso, 0 que sobrava poderia, ou ndo, ser usado para substituir algum outro

que se danificasse, ou para refazer processos que ndo correspondessem ao que
era pretendido pelo diretor. (OGIBOSKI, 2015, p.87)

Uma descoberta da qual mais para frente seriam uma das principais caracteristicas
do cinema de Mélies foi conhecida acidentalmente. Através de uma falha na camera que
causou seu desligamento, assim, quando retornou com o funcionamento, a camera filmou
outro momento. Com isso, Méliés conheceu o corte no cinema, mesmo que a forma como
foi feita fosse totalmente diferente do que seria mais para frente. Com isso, Méliés tentou
adaptar o recurso para os seus filmes, criando a técnica chamada de parada para a
substituicdo. No caso do trabalho de Méliés, essas pausas para as substituicdes
ajudariam a criar a ilusdo de mudanca no cenério, exigindo o que, com o0 avanco do

cinema, mais tarde seria conhecido como corte e montagem de um filme. Todo esse
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processo € destacado por Fernando Mascarello, em Histéria do Cinema Mundial:

A parada para “substituicdo" implicava interromper o funcionamento da camera,
substituir objetos ou pessoas no campo visual e, em seguida, retomar o seu
funcionamento, produzindo a impressdo de que coisas haviam magicamente
desaparecido ou sido substituidas por outras. Esse efeito foi objeto de muitas
discussdes entre os estudiosos, ja que sempre se considerou que a manutengao
do enquadramento significava a auséncia de montagem (MASCARELLO, 2006, p.
29)

Tais mudancas feitas por Mélies acabariam por mudar a forma de contar histérias
no cinema. As fantasias, o terror e as ficcdes contadas por George Méliés ganhariam mais
forcas com o corte. De uma forma metalinguistica, Hugo fala também dessas novas
tecnologias que chegam com o avanco do cinema. Ogiboski destaca que “tdo importante
guanto estudar as novas tecnologias no cinema € voltar nosso olhar para as primeiras
experimentagdes e conseguir identificar as bases do cinema contemporaneo” (2015, p.
97). Desta forma, nos fazendo percorrer pela evolucdo no modo de contar historias, tal

COmo ocorreu no cinema.

4. A evolucgéo da tecnologia na arte de contar historias

Muitas das evolugBes do cinema aconteceram como experimentos, desafios ou até
mesmo necessidade. No entanto, a sétima arte precisaria de dois tipos de evolucfes para
se chegar no que é hoje. Na escolha dos dois filmes-objeto desta pesquisa, € possivel
observar como a evolucdo do cinema pode ser marcada em dois aspectos especificos: o
modo de contar a histdria e 0 modo de entregar a histéria ao telespectador.

O modo de se contar uma histéria nos cinemas € o que destaca a trajetéria dessa
arte. Desde a primeira exibicdo aos filmes lancados no ultimo ano, o cinema evoluiu suas
narrativas, criando géneros como: terror, suspense, drama, comédia etc. Dentro dessa
criacdo de géneros, as narrativas buscavam, através da direcao, fotografia, trilha sonora e
outros artificios, envolver o telespectador no clima da historia contada. Um dos exemplos
de busca por atencdo do telespectador esta no filme Beleza Americana (1999), e esta
destacado por Wanderley Anchieta no artigo Limites da experiéncia estética: cores e
cinema narrativo:

Sam Mendes enriquece sua obra igualmente com um misto de estratégias visuais
(que pretendem ndo s6 firmar a histéria, via organizacdo do discurso) e uma
disposicdo agenciada das partes que se totalizam na funcdo especifica de gerar
outros efeitos estéticos nos espectadores. Na secao intitulada Beleza americana,
por exemplo, ha o comentario sobre duas dicas visuais empregadas por Mendes
em seu filme: para além das rosas, o diretor costuma aproximar a camera dos

personagens, como se pedisse para que nés “vissemos mais de perto”.
(ANCHIETA, W, 2019.p.16)

Tudo isso pode ajudar os filmes a transmitir sua esséncia, mas sem o local ideal

para entregar essa histéria, o cinema néo teria a mesma for¢ca que tem hoje. Para isso
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também foi necessaria a evolugdo na projecédo das salas de cinema, a acustica do local e

a aparelhagem sonora que entrega o artificio, isso sem contar o modo analégico que foi
ultrapassado ao longo dos anos.

Quando vamos ao cinema, a primeira coisa que nos chama atencdo em uma fita €
a historia que é contada, com isso, nos direcionamos NOSSOS pensamentos ao modo como

foi construida aquela narrativa, o storytelling.

4.1 Storytelling

O termo storytelling é traduzido, de forma literal, como o “contar de histérias”. E
utilizado bastante, no marketing, como uma forma de aproximacdo de uma empresa para
com seu publico-alvo. Ja& no cinema, esse artificio tem como objetivo manter a atencao do
telespectador e despertar o interesse na histéria contada, podendo ser nomeado, no inicio
da sétima arte, como narrativas.

O storytelling nos primordios do cinema, principalmente na parte narrativa, muitas
das histérias eram ditadas por letreiros que explicavam o que estava acontecendo dentro
do filme. Essa pratica do Primeiro Cinema, como sao intituladas as produc¢des do inicio da
arte, buscava mais o entendimento e a raz&o para as coisas acontecerem dentro daqueles
contos, uma ligacdo entre as narrativas, mas naquele inicio de cinema ainda néo se tinha
apenas filmes com intertitulos ou letreiros.

No cinema de George Mélies, € possivel ver como ele utilizava o cinema como
forma de ilusdo, com narrativas que cativavam as pessoas que estavam assistindo.
Utilizando de cenario e, até mesmo, problemas de gravacdo para entregar uma historia
gue entrasse em contato direto com as emocdes do telespectador. Como destaca Loana
Ogibiski em O Cinema de atracfes de George Mélies e o espetaculo digital de Martin
Scorsese:

(...) embora os intertitulos substituissem os dialogos, eram as imagens que
conduziam de fato a narrativa e capturavam as emoc¢des. Nem todas as producdes
do Primeiro Cinema tinham intertitulos ou letreiros, como por exemplo as
producbes de Méliés, cujas imagens e truques dispensaram a interferéncia de

explicagBes, pois eram obras acabadas cujo intuito era maravilhar e surpreender o
publico. (OGIBOSKI, 2015, p. 41)

As imagens que transformavam o cinema de Mélies em espetaculo traziam cores,
sumicos e detinham um valor narrativo enorme. Cabe analisar o seu principal filme, A
Viagem a Lua (1902). Na pelicula, Méliés fazia com que cada cena conduzisse a historia,
fazendo com que tudo fosse concatenado, desde os telescépios se transformando em
cadeiras, até a passagem pela oficina que construia o foguete que levaria o cientista a lua.
Nesse momento presente da histéria do cinema, a construcdo da narrativa ndo quer dizer

tanto, mas para a época, em que se exibiam mais fitas documentais, o filme era
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completamente revolucionario, trazendo a vida o primeiro filme de ficcdo detendo narrativa
elaborada. Diz Mascarello que:

Os cineastas experimentaram também outras formas de estabelecer relacdes
temporais e espaciais entre planos. O proprio Méliés usou clara continuidade entre
planos em trechos de Le voyage dans la lune, o que chama a atencdo. Quando os
exploradores fogem dos selenitas, a nave desce de volta a Terra e mergulha no
mar numa sequéncia de quatro planos. Ha nestes uma visivel continuidade nas
dire¢des, mas o curioso é que os planos sédo conectados por dissolugées, recurso

comum nos filmes de Mélies, mas que hoje significa elipse temporal.
(MASCARELLO, 2006, pp. 36-37)

Mélies utilizava seus artificios para contar historias, o que nos liga diretamente ao
filme A Invencdo de Hugo Cabret que, além de mencionar Mélies, faz uma aluséo direta
ao seu trabalho, utilizando a tecnologia 3D em favor da trama.

Em 2010, ano de producgéo de Hugo, o cinema 3D comecava a dar alguns grandes
passos, mas Martin Scorsese néo fora o primeiro a utilizar essa ferramenta para guiar sua
histéria. Avatar, de James Cameron, em 2009, encaminhou o olhar de Scorsese para o
novo instrumento, fazendo-o retornar os pensamentos sobre os efeitos especiais no
cinema. Foi o que fez com que o diretor chegasse a histéria de Méliés.

Essa metalinguagem existente na obra de Scorsese nos direciona o olhar para
outros possiveis elementos do cinema que trazem essa evolucao e que, através de suas
especificidades, sdo expostos na telona. Varios filmes trazem referéncias de peliculas do
mesmo género cinematografico, utilizando recursos visuais e linguisticos para trazer a
tona a historia. Um dos principais géneros a mostrar essa evolucdo e utilizar de filmes
como base para criar outros universos € a ficgdo cientifica, essa que teve seu inicio mais
bem sucedido com o filme de Mélies, as narrativas desde A Viagem a Lua seriam
diferentes.

Desde entdo, os personagens teriam consigo histérias bem desenhadas e
orquestradas, exigindo um roteiro mais elaborado. Com isso surgiram grandes
personagens e filmes também. Quando se trata de ficgdo cientifica, o filme Metropoles
(1927), de Fritz Lang, € um dos filmes antigos que mais chamam a atengéo assim como a
pelicula de Méliés. Conforme destaca Suppia no livro A Metropole Replicante:

(...) observamos em Metropoles uma profusdo de formas e estilos, ricos em
significado e implicacdes narrativas. Cada plano do filme e uma engrenagem
afinada de um grande "mecanismo pictorico" levado a cabo por Fritz Lang. Cada
tomada € um exercicio estético de angulacdo, profundidade, simetria,
luminosidade, contrastes, rearranjo, evolugdo. A arquitetura prové o cenario de

sentido, huma cidade futurista em que cada canto ou aresta, cada linha ou volume
e plena artificio de expresséo. (SUPPIA, 2002, p.33)

Essa construcdo narrativa que se pode observar também no longa de 1927 foi o
entusiasmo que levaria mais escritores e diretores a se preocuparem com a construcao

até dos cenarios. Suppia destaca “a imagem enquanto instrumento do espetaculo e um
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aspecto trabalhado pioneiramente em Metrépoles e retomado por Blade Runner, décadas

depois” (2002, p.155), assim mostrando que, além da direcdo e do roteiro elaborado por
Fritz Lang, outro quesito também era primordial para que aquela historia fosse contada, a
imagem. Esse € um dos aspectos primordiais também em A Invencdo de Hugo Cabret, na
gual Martin Scorsese se utiliza da tecnologia para criar o terminal de trens que vemos no
longa.

Nos anos que se seguiam, o cinema agregava ainda mais ferramentas a serem
trabalhadas. Uma delas é o som que, na década de 1920, ganharia um impulso ainda
maior com o filme O Cantor de Jazz. Como j& destacado, a fita s6 foi produzida com a
evolucdo da captacdo de audio, o que também desencadearia, mais para frente, na
evolucdo das salas de cinema, que na época contavam com orguestras para sonorizar 0s
filmes. Rafael Eduardo Gallo conta as principais problematicas enfrentadas na producéo
de novos longas:

A parte dos aspectos criativos, havia os problemas de ordem técnica e comercial.
Se antes as filmagens ndo demandavam nenhum cuidado com o som no set de
gravacdo, agora a presenca do microfone trazia novas preocupacdes. Ndo era
mais possivel realizar diversas filmagens simultaneas no mesmo estudio, como era
habitual;, a camera tinha de ser blindada por conta do alto ruido de seu
funcionamento, o que a imobilizava em cenas faladas; o posicionamento e o0s
movimentos dos atores também ficavam restritos ao campo de captacdo do
microfone. Ainda com relacdo aos atores,

havia a questéo de algumas das estrelas do cinema silencioso ndo possuirem voz,
diccdo ou sotaque adequados aos novos tempos. (GALLO, 2014, p. 4)

Todo esse cuidado com a forma de se produzir uma historia exigiria também uma
atencdo maior na entrega das fitas. Conforme aconteciam essas mudancas, as salas de
cinema precisariam mudar junto para alcancar a ideia do produtor e servir com qualidade

o telespectador.

4.2 Modos de reproduzir filmes

Essa evolucdo no modo de produzir um filme entraria em contato diretamente com
a forma de entregar as peliculas, exigindo das salas de cinema um aparato que
acompanhasse esse desenvolvimento. No comeco desse processo, 0s estudios que por
sua vez eram também os donos das salas de cinema conseguiram se adaptar ao som do

cinema, mas a evolucgdo iria além da entrada de som.

(...) Do ponto de vista comercial, além dos custos e dificuldades relacionados aos
novos desafios técnicos, criava-se entdo a barreira da lingua. Traduzir alguns
poucos letreiros para a distribuicdo internacional das obras era um processo
simples, mas levar um filme totalmente falado para outro pais, de idioma distinto,
era algo bem mais complexo. (GALLO, 2014, p. 4)

As mudancas eram quase que uma exigéncia do telespectador, quase que um
pedido para que essa histéria descrita fosse mais parecida com a realidade. Assim 0 som

chegou ao cinema e assim as cores também chegaram. Porém, para que pudesse ser
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entregue 0s contos que eram produzidos, era necessario que os lucros de bilheteria

valessem a pena. Nesse caso, se as narrativas ndo ajudavam os filmes a entreterem o
publico, talvez as salas de cinema poderiam criar esse ambiente.

Na fita italiana, Cinema Paradiso, 0 ambiente criado dentro das salas de exibicdo é
mostrado de forma leve e cativante. O intuito do filme é mostrar como as salas de cinema
contam suas proprias histérias, muito pela populacdo que clama por uma cena de beijo
gue seja, até um publico que s6 deseja ver um final feliz. O que se mostra, principalmente
nos momentos em que € destacado esse sentimento, é o trabalho do projecionista e o
cuidado com a imagem. Desde a emenda de filmes (que normalmente vinham em duas ou
trés partes), a atencdo com o enquadramento, estando atento com a projecédo para que
nao haja imagens postas pelas metades, até o foco que a imagem precisa ter na tela de
exibicdo, tudo isso era exigido do projecionista na hora da passagem dos filmes.
Goncalves destaca o trabalho do profissional de projecao cinematogréfica:

Ao mesmo tempo em que o publico embarca em uma viagem nas poltronas da
sala escura, o operador cinematografico se preocupa com diversos parametros de
imagem, som, mecénica e elétrica do maquinario de exibicdo. O trabalho se
desenrola ao vivo, através da execucao de roteiros minimamente planejados antes

da entrada do publico em cena. A imagem, ao mesmo tempo o material, € também
o resultado de seu trabalho. (GONCALVES, 2013, p. 3)

Em Cinema Paradiso, Alfredo ensina Toté a projetar os filmes para o cinema da
cidade. Nessa conversa com Totd, o projecionista traz suas experiéncias na profissdo
passando até pelo momento da projecao manual. Mesmo com conversas sobre filmagens
e rolos de peliculas, o que os dois personagens mais gostam € da experiéncia que o
ambiente do cinema consegue passar para quem foi até o lugar. Em uma das cenas,
talvez a mais marcante na histéria da dupla, Tot6 e Alfredo fazem com que o filme
projetado passe dentro e fora do cinema, utilizando de um reflexo que permita duplicar as
imagens. S6 que diante da imagem, para a experiéncia do filme ser boa € necessaria a
imagem com o som. J& falamos sobre a evolugédo na produgéo sonora de um filme, mas o
gue a cena citada mostra € que o0 cinema exige das salas a entrega do audio para o
publico, o que, por sua vez, também fazia parte do trabalho do projecionista.

Diante das dificuldades enfrentadas, e principalmente dos riscos que se tinha de
perder um filme, as peliculas de celulose foram cedendo lugar para outro tipo de material
e mais para frente daria lugar para o cinema digital. Em cenas rapidas da propria fita
italiana, Toté mostra ao novo dono do cinema que o acidente que ocorrera com Alfredo
ndo seria mais tao facil de acontecer, justamente pela mudanca de material que vinham
com as peliculas.

O cinema mudou com a chegada da televisdo, mas foi somente em 1990 que o
cinema adotou a forma digital na hora de projetar seus filmes. Isso permitia uma

distribuicdo maior para varios locais, ndo era mais necessario levar pacotes com peliculas
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para outros lugares no mundo. Toda essa evolugcdo se mostrou barata e eficaz,

principalmente para os distribuidores, colocando um fim ao enorme projetor que era
utilizado na época, o que também mudaria as salas de cinema, levando publicos
diferentes ao cinema. Tudo isso € mostrado em Cinema Paradiso, mesmo que de forma
rapida. Seja por como o0 cinema era utilizado ap6s a reforma, seja por como o
protagonista, Totd, se mostrava desinteressado pelo trabalho de projecionista.

Todo o ambiente do cinema era criado para que a atencado do telespectador seja
direcionada para a tela, esse objetivo €, a cada dia, alcancado com as salas de exibi¢do
gue temos nos dias de hoje, que utilizam de sistemas sounround, acustica de isolamento,
iluminacdo minima e até mesmo poltronas confortaveis o suficiente para que nao se perca
o foco nem por culpa de um assento, reforcando o lado sensorial do que a propria
narrativa buscava. Garcia destaca que:

Todas essas modificagfes apontam sempre para 0 mesmo cenario: o de agucar a

vontade do observador, do espectador de adentrar cada vez mais na
sensorialidade que o leva ao sentimento de realidade. (GARCIA, R. O. 2014, p.22)

Enquanto as salas de exibicbes se tornavam um lugar mais especial por toda a
mistica em volta das salas, a tecnologia possibilitava que os filmes chegassem com mais
facilidade nas casas dos telespectadores. Um dos principais momentos que marcaram a

essa facilitacdo € o momento digital do cinema.

5 Cinema digital

Com toda a trajetéria do cinema que discorremos ao longo desse trabalho, era
visivel que a sétima arte acompanhava as evolugcbes do mercado, principalmente
buscando alcancar novas pessoas que muitas das vezes ndo podiam ir ao cinema ou nao
tinha os saldes em sua cidade.

O primeiro momento em que se pode ter esse acesso maior a acervos filmicos
aconteceu com a chegada da televisdo. Como destacado por Michel e Otto (2008), “O
mercado de homevideo juntamente com a televisdo é o responsavel pela difusdo dos
filmes produzidos em varias partes do planeta”, com isso diretores da Nova Hollywood
tiveram acesso aos longas de outras nacionalidades gracas as transmissfes que eram
feitas nas televisbes, mesmo que essas transmissdes nao tivessem o idioma original,
ainda assim, os diretores conseguiram absorver suas histérias.

Outros dois momentos de extrema importancia para a democratizacao do cinema é
0 acesso direto as peliculas, o que aconteceu com a chegada do VHS e do DVD ao
mercado. As fitas de VHS, ou Video Home System, tinham a intencdo, como o préprio
nome ja diz, de permitir que o portador tivesse os filmes que comprava dentro de casa.
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O mercado de cinema passou a ser significativamente ampliado com a
massificacdo do videocassete, este recurso tecnolégico conferiu ao consumidor
um direito até entdo negado de decidir exclusivamente sobre os tipos de imagens
e sons que ocupariam o espa¢o de seu televisor (LIMA, 2001), o segmento
comercial denominado homevideo entertainment, desde seu inicio apresentou
grande lucratividade. (MICHEL; OTTO, 2008, p. 2)

Com os DVDs, gracas a disponibilidade rapida ao mercado, o crescimento desta
midia foi de qualidade e duradoura quanto o do VHS. Ele trazia consigo uma melhoria de
qualidade na reproducdo dos filmes. Ambos os artificios, VHS e DVD, trouxeram uma
discussdo enorme sobre o futuro do cinema. A discusséo passava, obviamente pelo alto
preco dos ingressos, e também pela condicdo das salas de cinema como apenas mais
uma opc¢&o ao se desejar assistir a um filme. E de entendimento geral de que existe um
certo tempo para que as peliculas cheguem nas programacfes das emissoras de
televisdo, mas com o DVD e o VHS era possivel ter o flme disponivel depois de trés ou
guatro meses, isso com a compra dos fita ou CD do longa.

Outra opcéo para que se pudesse ter o acesso aos filmes eram os aluguéis em
locadoras de filmes. Uma das mais conhecidas locadoras, a Blockbuster, surgiu com o
intuito de possibilitar o acesso as fitas sem que houvesse a necessidade de comprar,
ficando com a fita por um tempo predeterminado. Esse formato de locacéo possibilitou o
alcance de novos diretores e produtores para 0 meio cinematografico, talvez o mais
conhecido seja Quentin Tarantino e a sua trajetoria de trabalho em locadoras.

Aplicando o conceito de big stores, a Blockbuster procurava criar um ambiente
familiar, oferecendo ao consumidor conforto, variedade de titulos e conveniéncia
por meio de uma cadeia de lojas padronizadas, espacgosas e de facil acesso,
localizadas em pontos comerciais estratégicos e com estacionamento gratuito,
além de funcionarios uniformizados e treinados para um atendimento cordial. Os
filmes alugados ainda poderiam ser devolvidos em horario fora do expediente por
meio de uma caixa parecida com a do correio, existente na parte externa da loja
(drop box). Além disso, a rede ainda dispunha de uma variedade de langamentos e

um namero alto de cépias dos filmes disponibilizados. (ALVES; DIAS; NOGUEIRA,;
FIGUEIREDO, 2011, p. 72)

Ja outra discussao chegou junto com a disseminacao da internet foi o streaming,
plataformas de locacao de filmes online, que disponibilizavam um acervo grande de filmes
mediante a uma mensalidade. Netflix, Prime Video, HBO Max e outras plataformas se
destacaram no mercado cinematografico, principalmente pela facilitacdo no acesso aos
filmes, possibilitando o alcance a populacdo que ndo tem cinema em suas cidades, além
de trazer uma outra discussao sobre o cinema.

Mesmo como assinante, € impossivel assistir a contetdos de outras regifes em
seu pais de origem. Mais do que alternativa, trata-se de uma reacéo de grandes

grupos a pirataria, mas que certamente ameaga o mercado exibidor tradicional de
cinema. (LUSVARGHI, 2016, pp. 11-12)

Muito se destacou que esses meios levariam o0 cinema a extingdo, mas a intencao
do cinema nunca foi a de competir por exibicdo de filmes. Toda a estrutura do cinema,

principalmente a que evoluiu ao longo dos anos, tinha como intencéo principal entregar
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uma experiéncia unica. Poucos casos, principalmente na atualidade do cinema, tém uma

pausa no filme para a ida ao banheiro ou algo parecido, o que difere de um filme em
homevideo ou um filme encontrado num streaming que se empodera desse recurso.

O cinema, assim como o Jornalismo, passou por varias mudancas e em quase
todas elas houve um discurso de extingdo dos segmentos jornalisticos (como o jornalismo
escrito e o jornalismo de radio) e a diminuicdo dos segmentos do cinema (como o cinema
mudo e musical). Entretanto, as evolu¢des permitiram que tanto o Cinema quanto o
Jornalismo ganhassem ainda mais forcas e pudessem explorar essas novas

possibilidades.

6. Jornalismo digital

O jornalismo vivenciou varias ramificacdes no decorrer dos anos. Os exemplos vao
desde o jornalismo impresso, ao jornalismo de radio e telejornalismo. No entanto, o que
chama a atencéo séo os discursos que sao levantados a partir da chegada dessas areas.
Em Importancia do Jornalismo Impresso: Atual Cenario das Bancas de Jornais em Vitoria
da Conquista as autoras Brenda Xavier e Taine Rodrigues destacam a importancia do

jornalismo impresso no inicio de sua trajetéria:

De todos os veiculos de comunicacdo de massa que existem
atualmente, o jornalismo impresso foi durante muito tempo o mais
importante. No século XIX o0s jornais eram o principal veiculo
noticioso. (XAVIER; RODRIGUES. 2017. p.1.)

Por mais que o jornalismo impresso tenha sofrido com a chegada do
radiojornalismo, um meio nao veio a substituir o outro. “Pode-se dizer que cada tipo de
meio de comunicacdo envolve uma diferente experiéncia, tanto sensorial quanto social, e
gque se trata de um agregamento de novas formas de se obter informacédo e
conhecimento.” (Observatério da Imprensa. 2010 - Site). Inclusive, em poucos anos, 0
meio jornalistico levantaria a discussdo novamente, s6 que dessa vez seria direcionado
para o radio. Julia Faria destaca que:

(...) o rédio sofreu um baque a partir dos anos 1950. Com a chegada da televisédo
ao Brasil, o radio comegou a registrar quedas significativas de audiéncia. O veiculo

perdeu artistas, profissionais e poder com a transferéncia de verbas publicitarias
para a TV. (FARIA. 2010. p.18.)

A televisdo, o jornalismo de radio e impresso ainda teriam de enfrentar o mesmo
debate por anos. A chegada da internet trouxe novos jeitos de consumir noticias, mas
além disso, reforcou e abrangeu todas essas areas citadas anteriormente. O jornalismo
escrito, que guiou o tal jornalismo impresso, com a chegada da internet se adaptou aos

sites e blogs, dando mais espaco para as colunas que antes se tinha nas gazetas, isso
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além de dar mais espaco para novos escritores em novos meios de comunicacao.

Ja no radiojornalismo, a reformulacéo diante dos novos artificios se tornou quase
necessaria. Com a chegada da televisdo, o jornalismo ganhou for¢ca nas radios, no
entanto, “além dos noticiarios, as emissoras precisaram apostar na cobertura esportiva, na
prestagdo de servigos e na musica gravada” (FARIA, 2010). Todas essas necessidades
fizeram com que adaptacdes fossem bem-vistas quando necessario, 0 que posteriormente
aconteceu na chegada da internet. Com isso, 0s podcasts, boletins e contos se tornaram
mais faceis de serem produzidos por conta da tecnologia apresentada, além de serem
alavancadas pelos streamings de audio.

A televisdo vivenciou sua primeira grande mudanca com a chegada da internet. Na
parte dos telejornais, foi necessaria uma mudanca no formato de entrega das noticias,
elaborando uma expansédo que possibilitou a chegada da informacdo por outros meios,
como exemplo terem suas matérias expostas no YouTube.

Assim como no cinema, nenhum dos meios tradicionais foi jogado fora, em todas
eles se buscou uma nova maneira de entregar com qualidade o objetivo central. No caso
do cinema, a experiéncia de se assistir um filme em salas préprias. No jornalismo, a
entrega da informagéo.

Os meios nao se substituem. Eles se somam, em um processo que beneficia o
publico consumidor de informagdo. Do mesmo modo, o fazer jornalistico é
constantemente renovado pelos avangos tecnolégicos. Atualmente, as discussdes

se voltam para a reconfiguragéo do jornalismo diante da evolugéo da Internet e do
advento de novas tecnologias digitais. (FARIA. 2010 p.8)

Diante de toda a trajetéria do jornalismo e as adaptacdes feitas para a internet,
foram apresentadas novas possibilidades para jornalistas levarem a informac¢éo ou algum
contetdo em especifico. Plataformas como o YouTube e a Twitch permitiram que esses

programas ganhassem espaco e visibilidade, além de se tornarem referéncia na area.

7. Programa: Sessodes

A possibilidade de um alcance maior e um retorno financeiro que se alcangou na
plataforma do YouTube, permitiu que muitos dos profissionais dedicassem seu tempo
para falar sobre assuntos determinados. Os canais, voltados para a area cinematografica
normalmente possuem duas vertentes principais: a critica e as analises de filmes.

Os canais, em especifico voltados a criticas de filmes, funcionam como os artigos
gue vemos voltados para essa area. Alguns focam mais em areas de producdo, como:
fotografia, direcdo, atuagdo etc. Outros ja falam sobre como ocorreram essas produgoes,
dificuldades e alinhamentos entre produtores e artistas, e focam diretamente na historia

contando cada detalhe que envolveu o critico como espectador. Poucos sdo 0s canais
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gue se dedicam a falar da indastria cinematografica, um desses poucos canais é o do

critico e doutor em histéria Waldemar Dalenogare.

O intuito do programa em questéo é apresentar os filmes e as historias por tras dos
longas, alem disso, outra abordagem é conversar sobre o cinema tendo em vista escolhas
de filmes, selecionando especialistas ou estusiastas para expor suas opinides a partir do
ponto de debate.

A duracdo do programa tem em média de 10 a 15 minutos, utilizando de imagens
gue transitam entre as gravadas no estudio, com o apresentador do programa, e as
imagens de filmes, sendo as peliculas que séo citadas no texto como as que contribuem
com o argumento apresentado ali pelo locutor. O cenario émais simples, visando um foco
maior no locutor e no texto apresentado, tendo apenas a iluminacdo e as insercdes de
imagens e cortes para dar dinamica ao programa.

Embora poucos sejam o0s canais que trabalham nessa toada, destaco aqui o
trabalho feito nos canais do diretor Gustavo Cruz e no canal Entre Planos do jornalista
Max Valarezo, a visdo central € buscar entregar ao telespectador algo além de um
conteado sobre um filme em especifico, destacando outros filmes que, por terem uma
narrativa parecida, possam interessar a quem assiste o programa.

Esse projeto busca expandir os conhecimentos do telespectador do canal e dos
flmes em questdo, expandindo assim também o debate cinematografico entre a
populacdo no geral, indo além principalmente do meio cinéfilo, passeando sobre outras

areas, como o cinema por si so ja o faz.

8. Memorando
Justificativa da tematica abordada no trabalho

Durante toda a graduacé&o no curso de jornalismo, eu elaborei a tematica do meu
Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) em volta do Cinema, uma paix&o pessoal. Ainda
nao sabia o formato e o recorte exato pois ao decorrer, na constru¢cao desse projeto, 0s
temas poderiam mudar, e entdo expus minha ideia para o meu orientador Luiz Serenini,
gue fez suas ponderacdes e iniciamos a escrita.

A proposta era abordar o inicio do cinema, sua histéria, ou melhor, um recorte dela,
pois ndo daria para contemplar todo esse assunto em apenas um trabalho final. Além
disso, gostariamos de ilustrar esse tema com exemplos do préprio cinema, como uma
metalinguagem, apontando suas origens, faltas, significancias e evolucdes até os dias

atuais.
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Referencial tedrico e definicdo da temética (fevereiro a junho)

No inicio das pesquisas por artigos que iriam compor as referéncias bibliograficas,
ja encontrei um grande desafio: a auséncia de conteudos brasileiros e atuais que falassem
sobre o recorte que estava propondo para o trabalho, apesar disso, continuei persistindo
nas buscas mais detalhadas.

Para embasar o assunto, escolhemos dar foco em dois filmes do cinema, o primeiro
deles foi A invencdo de Hugo Cabret que versa diretamente sobre a criacdo do cinema, e
a partir dele, dar foco ao Movimento Cinematografico iniciado pelo diretor desta obra,
Martin Scorsese. Assim como, o0 segundo filme, que ilustrava a paixao do diretor pelo
cinema italiano, com o filme Cinema Paradiso, que expde sobre o inicio das salas de
cinema, as projecdes nas telinhas, e até a censura.

A parte teorica foi ganhando vida, e assim como a ideia inicial, optamos por
exemplificar a criagdo do cinema e todos os seus desdobramentos, com a metalinguagem,
ou seja, com o préprio cinema. Retratamos as evolucdes encontradas tanto nas narrativas
criadas quanto nas estruturas montadas para as experiéncias do cinema. Durante esse
processo, o meu orientador ponderou algumas questdes e corrigiu o material.

A andlise e pesquisa caminhava entre esses dois pontos: as evolugdes na arte de
contar histérias e no modo de reproducéo dos filmes, e a discussédo chega na atualidade
com o que nao poderia deixar de fora do meu Trabalho de Conclusdo de curso (TCC), o

futuro do cinema no meio dos streamings.

Elaboracéo do produto audiovisual (agosto)

Nessa altura do trabalho, ja havia escolhido que o produto seria um episodio de um
programa com a tematica do inicio do cinema e os seus desdobramentos. Decidimos que
0 nome do programa seria Sessoes, no qual eu Ricardo Gomes, seria 0 apresentador, € 0

conteudo inicialmente contaria com quatro entrevistas especiais.

Convite, realizagao das entrevistas e roteiro (setembro e outubro)

Como disse anteriormente, a ideia era convidar quatro pessoas que Ssao
especialistas em cinema e/ou artes visuais. Ao realizar o convite, uma das fontes néo
retornou de forma efetiva o contato, e isso nos fez recriar a rota do produto audiovisual,
pois a fala desse personagem seria essencial para o resultado.

Apesar disso, as outras trés fontes se prontificaram a participar, duas entrevistas
aconteceram de forma presencial, e uma remota devido o personagem morar em outra

cidade. Esse processo foi tranquilo, envolveu cerca de um dia de gravagao para cada
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entrevista. A primeira entrevistada foi Ménica Mitchell, fui até a casa dela e gravamos

presencialmente, ela que € professora de Artes Visuais da UFG, abordou a arte como
influéncia direta para os produtos do cinema.

O segundo foi Max Valarezo, que realiza um trabalho excelente no meio do cinema
e audiovisual. A entrevista foi feita de maneira remota, pois ele mora em Brasilia - DF e 0
tema retratado foi um apanhado geral sobre metalinguagem no cinema e nos dois filmes
escolhidos no trabalho tedrico (As invecdes de Hugo Cabret e Cinema Paradiso). E por
altimo, entrevistei o goiano Lisandro Nogueira, que também me recebeu em sua casa para
gravarmos presencialmente. O tema da entrevista foi o cinema dentro do cinema,
exemplificado na metalinguagem estudada e as historias contadas no cinema afetam seus
telespectadores.

A elaboracéo do roteiro foi finalizada apés a Ultima entrevista, pois era necessario
ter as entrevistas em maos para enquadrar as falas das personagens de uma maneira
coerente. Essa parte do trabalho demandou boas horas de atividade, organizacéo,

criatividade e escrita.

Gravacao e edicao (novembro)

Apoés gravacdes dos personagens e roteirizacdo, precisei gravar a minha parte de
apresentacdo e mediacdo das falas das fontes convidadas. Nesse processo tivemos
alguns problemas inicialmente com o local de gravacdo que precisou ser remanejado, e
posteriormente com o audio do local, o0 que na minha avaliagdo, ndo comprometeu de
forma significativa o resultado. Minha gravacao foi feita também em um dia, na minha
residéncia com um cenario elaborado com cortina preta e iluminacdes especificas, tudo
organizado e preparado de antemao.

Na edi¢ao, o programa Premiere Pro, da Adobe, nos permitiu fazer a edigdo de
forma mais simples e facil. Com transi¢cdes e outros recursos oferecidos pelo programa
mesmo, a edi¢do ndo foi trabalhosa na montagem do episédio.

Chegamos na reta final do Trabalho de Concluséo de Curso (TCC), j& com todos
0S materiais em maos, entrevistas, roteiro, apresentacdo, e comecei 0 processo de
edicdo. Eu mesmo, Ricardo Gomes, optei por fazer a edicdo do trabalho, pois ja tenho
experiéncia na area, e entdo coloquei o projeto para rodar. Gastei cerca de dois a trés
dias para terminar a edicdo do programa Sessdes que deu vida o meu trabalho de

encerramento no curso de Jornalismo.

Lista de Entrevistados
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Monica Mitchell

Docente do Instituto Federal de Goias em Artes Visuais

Data da entrevista: 30 de setembro de 2021

Lisandro Nogueira
Docente da Universidade Federal de Goias

Data da entrevista: 7 de outubro de 2021

Max Valarezo
Criador e apresentador do canal EntrePlanos

Data da entrevista: 28 de setembro de 2021
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9. Concluséao

O que foi feito com todo o trabalho tedrico e posteriormente o produto para
conclusao do curso, o programa Sessodes, foi de importancia significativa para o aluno que
produziu, tendo em vista que busca também acolher e integrar novas pessoas que se
interessam e estudam cinema.

A proposta inicial € de expandir 0 conhecimento sobre a histéria da sétima arte a
partir da discussédo de um tema especifico levantado e abordado em um ou mais filmes.
Assim como elaborado nesse trabalho tedrico utilizando os longas A invencdo de Hugo
Cabret e Cinema Paradiso, essa abordagem, oportuniza novas frentes de debate ainda
pouco exploradas dentro do pais. Além disso, a pesquisa e todas as entrevistas
proporcionam uma experiéncia sobre as novas formas de debater o cinema.

Ao final, conclui-se que esse processo do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC)
foi leve e gratificante. Ademais, é uma realizacdo pessoal promover um trabalho que
interliga de maneira direta o cinema e o jornalismo, apresentando temas da sétima arte e

apresentando ao publico de maneira jornalistica.
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ROTEIRO

EPISODIO: #01. A METALINGUAGEM NO CINEMA - PARTE 1

DIR: INICIO COM O APRESENTADOR ENTRANDO NO ENQUADRAMENTO E SE
SENTANDO EM UMA DAS CADEIRAS, DE FRENTE PARA A CAMERA

TEC: ENTRAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: OLA, VOCE Al, MEU NOME E RICARDO LUIS E ESSE E MAIS UM EPISODIO DO
SESSOES /// NELE VAMOS CONVERSAR SOBRE UM FILME QUE
PARTICULARMENTE EU GOSTO PRA CARAMBA, A INVENCAO DE HUGO CABRET. E
UTILIZANDO UM POUCO DO TEMA VAMOS FALAR SOBRE A METALINGUAGEM E
COMO ELA ESTA PRESENTE NESSE E EM OUTROS FILMES ///

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: MAS ANTES DE INICIARMOS ESSA CONVERSA, PEGUE SUA PIPOCA E SEU
REFRIGERANTE //7

DIR: APRESENTADOR PEGA UM BALDE DE PIPOCA QUE NA SUA LATERAL
LOC: E SE CONFORTE NA SUA POLTRONA QUE ESTA NA HORA DA SESSAO ///

TEC: ABERTURA

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: TEM COISA MELHOR DO QUE BATER UM PAPO SOBRE CINEMA?

E MUITO DIVERTIDO. / EU PARTICULARMENTE GOSTO DE ASSOCIAR ESSA
EXPERIENCIA COM UMA VIAGEM DE ONIBUS /// COMPRAMOS UM INGRESSO, NOS
ACOMODAMOS EM UM ASSENTO E / SE NOS PERMITIRMOS / VAMOS DE UM
PONTO A ATE UM PONTO B /// MAS PARA A VIAGEM SER BOA NOS AINDA
PRECISAMOS DE DOIS ITENS REALMENTE IMPORTANTES: O CONDUTOR E O
TRAJETO /Il

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: A CONDUCAO DE UM FILME E DE RESPONSABILIDADE DO DIRETOR, ELE
QUE NOS VAI GUIAR E ESCOLHER SEUS CAMINHOS PARA QUE O TRAJETO /
NESSE CASO A HISTORIA DO LONGA / SEJA O MELHOR POSSIVEL /// OU PELO
MENOS O DE SUA ESCOLHA ///
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TEC: FADEOUT PARA O PRETO

TEC: ENTRADA DA FALA DE LISANDRO NOGUEIRA SOBRE O QUE SAO AS
NARRATIVAS NAS HISTORIAS NO CINEMA

TEC: NO MEIO DE SUAS FALAS COLOCAR IMAGENS DE DIRETORES
CONVERSANDO COM ATORES NO LONGO DO PRODUCOES — IMAGEM COM NOME
DO LONGA EM PRODUCAO

(IMAGENS NA PASTA — DIRETORES E PRODUCOES — UTILIZAR IMAGENS DE 02 A
08)

(OS: OBSERVAR OUTRAS IMAGENS E JULGAR SE HA NECESSIDADE DE TROCA)

LOC: ESSA INFLUENCIA DO TEATRO E DA LITERATURA SAO A BASE PARA O
CINEMA TER SUAS ATUACOES E SUA HISTORIA MUITO BEM TRACADA //, MAS
AINDA TEMOS ALGO QUE FALTA QUANDO PENSAMOS SOBRE CINEMA: A IMAGEM

TEC: ENTRADA DA FALA DE MONICA MITCHELL FALANDO SOBRE A INFLUENCIA
DAS ARTES VISUAIS NOS FILMES

TEC: NO MEIO DE SUAS FALAS COLOCAR IMAGENS DO FILME COM AS IMAGENS
AO LADO - IMAGEM COM NOME E ANO DE LANCAMENTO ASSIM COMO AS
PINTURAS

(IMAGENS NA PASTA — “CINEMA X PINTURAS”)

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: ESSAS TAO FAMOSAS NARRATIVAS SAO OS CAMINHOS QUE
PERCORREMOS PARA CHEGAR AO FINAL DA HISTORIA / E NESSA ANALOGIA /
TEMOS VARIOS CAMINHOS /// UM DELES E O QUE DA ORIGEM AO NOME DO
EPISODIO: A METALINGUAGEM ///

TEC: ENTRADA DA FALA DE MAX VALAREZO SOBRE A METALINGUAGEM NO
CINEMA

TEC: NO MEIO DE SUAS FALAS COLOCAR IMAGENS DE STORYBOARDS DE
FILMES SELECIONADOS NA PASTA - IMAGEM COM NOME E ANO DE
LANCAMENTO

(IMAGENS NA PASTA — STORYBOARDS DO SCORSESE — UTILIZAR DA IMAGEM 01
ATE 06)

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01
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LOC: A METALINGUAGEM E APENAS MAIS UM DOS CAMINHOS QUE O DIRETOR

UTILIZA PARA CONTAR SUA HISTORIA // MAS POR MAIS CAMINHOS QUE ELE
POSSA PERCORRER, ELE PRECISA SABER COMO A NARRATIVA QUE ELE
ESCOLHEU PODE GUIAR O TELESPECTADOR A SENTIR O QUE ELE QUERIA
PASSAR /I1

TEC: ENTRADA DA FALA DE LISANDRO NOGUEIRA SOBRE COMO UM FILME
CONVERSA COM O TELESPECTADOR

TEC: NO MEIO DE SUAS FALAS COLOCAR IMAGENS DO FILME A INVENCAO DE
HUGO CABRET - IMAGEM COM NOME E ANO DE LANCAMENTO

(IMAGENS NA PASTA — CORTES DE A INVENCAO DE HUGO CABRET - UTILIZAR
AS IMAGENS: DE 01 ATE 08)

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: NO PRIMEIRO FILME // A INVENCAO DE HUGO CABRET // CONSEGUIMOS VER
COMO O TEATRO E A CRIACAO DE CENAS AJUDARAM GEORGE MELIES A
CONTAR AS SUAS HISTORIAS, BRASICAMENTE CRIANDO OS EFEITOS ESPECIAIS
1

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: MAS NESSE LONGA TEMOS ALGO QUE PRA MIM E PARTICULARMENTE
INTERESSANTE POIS TEM DUAS NARRATIVAS SENDO CONSTRUIDAS ALI/ A
DIFERENCA E QUE AS DUAS CULMINAM EM UM PONTO ESPECIFICO: A HISTORIA
DO CINEMA /// E ESSE E UM EXEMPLO DE COMO O FILME CONSEGUE GUIAR O
ESPECTADOR NAQUELA HISTORIA QUE TA SENDO CONTADA ///

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: ESSA METALINGUAGEM E UTILIZADA POR MARTIN SCORSESE DE FORMA
GENIAL // PRIMEIRO TRABALHANDO COM A HISTORIA DE HUGO, ENQUANTO
“ESCONDE” A HISTORIA DO COADJUVANTE ///

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: E COMO SE ESTIVESSEMOS ASSISTINDO A UM SHOW DE MAGICA, EM QUE
ESTAMOS OLHANDO ATENTAMENTE PARA UM PONTO ESPECIFICO, E SABENDO
DISSO, O ILUSIONISTA APROVEITA PARA NOS SURPREENDER TIRANDO UM
COELHO DA CARTOLA //f

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02
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LOC: MAS VOCE DEVE ESTAR SE PERGUNTANDO: ONDE ESTA A GENIALIDADE

NISSO TUDO? //l

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: A GENIALIDADE ESTA NO PONTO MAIS SIMPLES DE TODOS // A HISTORIA DE
GEORGE MELIES NAO E APENAS UMA HISTORIA DE DIRETOR DE CINEMA // E DE
UM ILUSIONISTA QUE AMA O CINEMA /// NAO E MAX?

TEC: ENTRADA DA FALA DE MAX VALAREZO SOBRE HUGO CABRET

TEC: NO MEIO DE SUAS FALAS COLOCAR IMAGENS DO FILME A INVENCAO DE
HUGO CABRET - IMAGEM COM NOME E ANO DE LANCAMENTO

(IMAGENS NA PASTA — CORTES DE A INVENCAO DE HUGO CABRET - UTILIZAR
AS IMAGENS: DE 08 ATE 15)

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: ESSE CRUZAR DE NARRATIVAS METALINGUISTICAS E, PELO MENOS PARA
MIM / UM DOS MELHORES MOMENTOS DESSE FILME /// 1ISSO SEM CONTAR QUE O
FILME FOI PROPOSITADAMENTE RODADO PARA QUE TIVESSEMOS UMA
EXPERIENCIA EM 3D / UMA FORMA VISUAL DE APRESENTAR CERTA REALIDADE //
O QUE / COMO PODEMOS VER NESSE FILME / E COMO GEORGE MELIES
GOSTAVA DE TRABALHAR /Il

TEC: ENTRA COM IMAGENS DE FILMES COM TEMATICAS METALINGUISTICAS —
IMAGEM COM NOME E ANO DE LANCAMENTO

(IMAGENS NA PASTA — FILMES SOBRE METALINGUAGEM)

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: MAS A NOSSA VIAGEM SOBRE A METALINGUAGEM NO CINEMA AINDA NAO
TERMINA AQUI /Il TEMOS OUTRO FILME PARA APRESENTAR // ESSE TALVEZ SEJA
O MEU FAVORITO DE TODOS OS TEMPOS /// COM VOCES CINEMA PARADISO E A
IMPORTANCIA DE SE IR AO CINEMA ///

TEC: APOS A ABERTURA COM APENAS UM LETREIRO INDICANDO O COMECO DA
SEGUNDA PARTE

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: EM UMA ERA CHEIA DE STREAMING, ONDE EM DOIS CLIQUES NOS
CONSEGUIMOS ASSISTIR UM FILME OU SERIE, A IDA AO CINEMA PARECE TER
PERDIDO UM POUCO DA GRAGCA, // MAS EU NAO TERIA TANTA CERTEZA ASSIM ///
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TEC: APOS A ABERTURA INSERIR UMA IMAGEM DE CINEMA DAS PESSOAS

REAGINDO A VINGADORES: ULTIMATO — IMAGEM COM NOME DO LONGA EM
PRODUCAO

TEC: VOLTAR COM A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: COSTUMAMOS PENSAR QUE A FORMA QUE MAIS NOS IMPACTA DENTRO DE
UMA SALA DE CINEMA E FORMULADA PELA HISTORIA /// MAS MUITAS DAS VEZES
O FILME TEM DETALHES TECNICOS QUE NOS PASSAM DESPERCEBIDOS ///

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: DETALHES NA SONORIDADE DO LONGA // ENQUADRAMENTOS // ATUACAO E
TANTOS OUTROS ASPECTOS NAO SERIAM POSSIVEIS SE NAO FOSSE A
MELHORIA QUE TIVEMOS NESSAS SALAS DE CINEMA /// A FOTOGRAFIA, OS
ENQUADRAMENTOS, QUALIDADE DE SOM /// O FATO DE IR A UMA SALA DE
CINEMA AINDA E UMA EXPERIENCIA POR SI SO ///

TEC: ENTRADA DE FALAS DE ENTREVISTAS DE DIRETORES SOBRE IR AO
CINEMA

LOC: DIANTE DAS FALAS DESSES CONVIDADOS ILUSTRES // EU TE CONVIDO A
VOLTAR NO TEMPO COMIGO MAIS UMA VEZ /| AGORA PARA ANALISARMOS A
HISTORIA DO CINEMA NA PERSPECTIVA DE CINEMA PARADISO

TEC: ENTRADA DE CENAS DE CINEMA PARADISO (IMAGENS NA PASTA — DE 04
ATE 09)

LOC: O LONGA MERGULHA NA HISTORIA DE TOTO QUE AMA O CINEMA E QUE
QUER TRABALHAR NO UNICO CINEMA QUE TEM NA SUA CIDADE /// QUANDO
ALFREDO O PERMITE TRABALHAR COM ELE NA PROJECAO, ACOMPANHAMOS ALI
A EVOLUCAO DAS SALAS DE CINEMA ///

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: NOS PERCEBEMOS A MUDANCA NA ILUMINACAO, NA SONORIZACAO E
PRINCIPALMENTE NA PARTE DE PROJECAO POR CONTA DE UM ACIDENTE QUE
ERA EXTREMAMENTE RECORRENTE NA EPOCA ///

TEC: ENTRADA DE VIDEO MOSTRANDO A DIFERENCA ENTRE IMAX E STANDART
(IMAGENS NA PASTA “IMAX X STANDART)

LOC: TODOS ESSE AVANCOS SAO NECESSARIOS PARA SE TER O CINEMA QUE
TEMOS HOJE, COM MAIS CONFORTO, MAIOR QUALIDADE DE SOM E IMAGEM ///
TUDO ISSO COMECA DESDE A PRODUCAO DO LONGA, MAS SEM A EXPERIENCIA
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DENTRO DE UMA SALA DE CINEMA, A HISTORIA NAO GANHA A TOTALIDADE QUE

ELA DEVERIA GANHAR ///

TEC: ENTRADA DE CENAS ESPECIFICAS DE GRANDES FILMES DA HISTORIA DO

CINEMA

LOC: ESCOLHER NAO IR AO CINEMA E COMO SE TIVESSEMOS A OPORTUNIDADE
DE IRMOS VER O FAMOSO QUADRO DA NOITE ESTRELADA DE VAN GOGH, MAS
PREFERIMOS VER PELO GOOGLE IMAGENS DENTRO DE CASA //l EU VOU
CONSEGUIR VER O QUADRO, MAS EU NAO VOU CONSEGUIR TER A EXPERIENCIA
QUE TERIA SE EU FOSSE AO LOCAL ///

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 01

LOC: AMBOS OS FILMES, TANTO CINEMA PARADISO QUANTO A INVENCAO DE
HUGO CABRET, UTILIZAM DA METALINGUAGEM PARA MERGULHAR NA HISTORIA
DO CINEMA // 1ISSO PARA MOSTRAR O QUANTO O CINEMA MUDOU HISTORIAS
ENQUANTO TRANSFORMAVA A SI MESMO ///

TEC: ENTRADA DA FALA DE MAX VALAREZO SOBRE A METALINGUAGEM EM A
INVENCAO DE HUGO CABRET E CINEMA PARADISO

TEC: CORTAR PARA A IMAGEM DA CAMERA 02

LOC: E ISSO TALVEZ SEJA O QUE MAIS ME ATRAI NO CINEMA, O FATO DE QUE
ATRAVES DE UMA HISTORIA, SEJA BIOGRAFICA OU NAO, SE PODE ACESSAR
PAISES, ERAS E VIDAS DIFERENTE /// MOSTRANDO ASSIM COMO A NOSSA
PROPRIA VIDA PODE MUDAR DEPOIS DE ASSISTIRMOS UM FILME



