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Cinema é quando a imagem se torna um
problema arquitetonico.

— Robert Hadaway

We will always choose a large amount of half-
ass solutions over the one totalizing master
plan. There are techno-cultural complexities
beyond our human capacity to compute.

— Rasmus Fleischer



RESUMO

O objeto dessa pesquisa € o0 espaco de consumbneoefia forma como ele circunscreve a
relacdo entre espectador e imagem. O que motisanogestigacdo € um certo descompasso
processual da industria cinematogréfica: enquaniaroglucdo do filme se tornou mais
complexa e se expandiu ao longo da histéria, afieman-se de novos estatutos da imagem,
0 mesmo nao ocorreu com sua distribuicéo e exibdem da verdade, essas duas etapas se
enrijeceram com o passar dos anos, de modo quiojddo conta de todas as possibilidades
de uma obra. Paralelamente, outro circuito de consaudiovisual tem se desenvolvido a
partir das experiéncias @elor musice dodslight shows o VJing, a projecao de video gerado,
editado ou composto em tempo real. Livre dos cangimentos da industria estabelecida, o
VJing ainda se encontra aberto a todas as podsitdls das tecnologias emergentes. Logo,
embora ndo se ofereca como clara alternativa adsattnema, o espaco do VJing (VJ arena)
pode dar pistas sobre seu desenvolvimento. A digarentre ambos os circuitos se mostra
evidente na forma pela qual seus repectivos esgi;osnsumo se organizam como midias e
se prestam a construcdo de sentido. Assim, a lubistaria dos espacos de projecéo
cinematografica, nosso trabalho tem o duplo olgjetig sugerir protétipos para uma futura
sala de exibicdo, mais coerente com as condi¢cOdismm digital, a0 mesmo tempo em que
estabelece o cinema como paradigma para o estuddidg. Para tanto, confrontaremos a
teoria classica da espectacdo cinematografica rfdegiMetz e Mauerhofer) com o
desenvolvimento histérico dos espagos de projge@dp em vista algumas experiéncias que
se inserem de maneira critica na sala de cinenma.i€s®, buscaremos criar uma articulagcéo
entre os conceitos de situacdo cinema (Hugo Matemhmlhar virtual mobilizado (Anne
Friedberg) e interface (segundo a semiética deNlamovich), de forma a criar bases para a
comparacao entre a sala de cinema convencionalugan do VJing, e as dinamicas de
comunicacao audiovisual pressupostas por cadagespac
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ABSTRACT

The subject of this research is film consumptior dmow it circumscribes the relation
between spectator and image. What motivates owstigation is a certain delay in the
cinematographic industry: even though film prodmctihas been expanded throughout
history, benefiting from the new conditions of timage, the same hasn't occurred to film
distribution and exhibition. In fact, these twolaof the chain have become stiffer within the
years, and cannot deal with all the potentials &ifnsic work any longer. In the meantime,
another circuit for audiovisual consumption hasspd off from the experiences of color
music and light show: VJing, the screening of teak generated, edited or composed video.
Free from the constraints of an established inglu$tding is still open to the possibilities of
emerging technologies. So, albeit it does not psdf as a direct alternative to the movie
theater, the VJing space (VJ arena) can give wescabout its development. The differences
between both circuits become evident in the waywbych their respective consumption
spaces are organized as media and serve to thieustios of meaning. So, in the light of the
history of cinematographic screening, our work hlas double objective of suggesting
prototypes for a future movie theater, more cohengtih the conditions of the digital movie,
as well as establishing cinema as a paradigm #ostiindy of VJing. In order to do so, we will
confront classical theories of cinematographictioni with the historical development of the
screening spaces, having in mind some artistic rexpees that insert themselves critically in
the movie theater. That way, we aim to create taudaition between the concepts of cinema
situation, mobilized virtual gaze and interfaceondler to create a basis for the comparison
between the conventional movie theater and theeptdche VJing, as well as between the
dynamics of audiovisual communication presupposeéach space.
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1. INTRODUCAO - O Lugar do Filme

E 1995, e estamos em um restaurante de hoteln&gse abrem a luz de uma tarde difusa.
Ao redor, se turistas refestelam em siléncio comwissants quiches e outros petiscos
folcloricos. O marulhar de sua alimentacéo, filtrgdbr um poderoso microfone direcional, se

transforma no ruido puramente imagético que sesvfartlo para a figura de Michel Piccoli.

O ator estd sentado na mesa mais préxima. Suadisia descontraida ocupa quase todo o
quadro, mas ndo o domina. Em primeiro plano, déasopara nés, se insinua Jean-Luc
Godard. Quem visse de longe, poderia tomar por elm feencontro entre o criador e a

criatura queO Desprezbrevelara ao mundo.

Mas a imagem nos atinge enquadrada; o almoco icasual. Foi arranjado pelo cineasta, a
propésito das comemoracdes dos 100 anos do Cinemsididas por Piccoli. A camera
apontada para o ator esta gravaBdo50 Ans du Cinéma Francadocumentario para uma

série do British Film Institute.

Piccoli atendeu desarmado ao convite de Godardel&stecana dos estudios franceses, seu
trabalho a frente das solenidades é menos diplomdti que publicitario. Tal qual uma efigie
numismatica, ele sequer representa um valor, seneeilistra. Esperava uma refeicao repleta
de causos e brindes. Nem imagina que alguém pudesstionar as comemoracdes. Que

viesse perguntar, como entédo perguntava o cingastaue agora?

“Mas se é agora que se completam os 100 anos ba@xinoSalon Indief, respondia
Piccoli, sem entender, oferecendo as palmas comsfancivel desconforto. “A primeira

exibicdo de cinema!”

Ao que Godard, implacavel, replicava: “Mas por qd® a data de criagdo da camera? Por

gue comemoramos a exploracdo comercial do cineméig @ invencao de sua producao?”.

! Le Mépris 1963.
2 A série, chamad@he Century of Cinem@ompreende documentérios realizados por diret@iledres, sobre o
cinema de seus respectivos paises.



Antes que os questionamentos do cineasta se agesfuem topicos especificos do cinema
francés, vamos pausar o filme e ponderar em ciresadguestao, que interessa especialmente

a este trabalho.

Com efeito, diversos anos poderiam ter sido estoghpara a inauguragdo do cinema. Por
que ndo 1659, quando Christiaan Huygens fez a peanpaca animada para projecédo de
lanterna magicd?u 1832, data da criacdo do fenaquistiscopio deploPlateau, dispositivo
que reconstituia 0 movimento a partir de imagessrefas? Ou 1890, ano em que Etienne-
Jules Marey usou sua camera cronofotografica gayiatrar uma cena animada em pelicula

de celuléide?

O préprio quinetoscopio de Thomas Edison existel@ds391, e comecou a ser usado em
exibices plblicas um ano antes da projecdo dosérafA bem da verdade, os préprios
Lumiére ja haviam apresentado seu cinematogratédgambém chamado de quinetoscopio)
no comeco de 1895, na Société d’Encouragement plogdlustrie Nationale, em Paris,

quando algumas dezenas de convidados \irmsortie des Usines Lumiéfe

Portanto, o que havia de especial na projecéo déeZBezembro 1895, realizada no Salon
Indien du Grade Café, quando Auguste Lumiére (§ pao fotdégrafo Clément-Maurice
apresentaram dez filmes para “trinta e dois cusitdd que havia de Gnico naquela ocasido,

que a torna apta a ser eleita como momento origmalnema?

O cinema, mais do que qualquer outra midia, suegis pedacos. Diversas técnicas e
tecnologias, criadas de maneira independente, mies articulando através de séculos até
que se solidificaram em um processo mais ou menesocde producdo e consumo. O
elemento-chave dessa coesao esta presente naexilu¢Salon Indien: o germe do que, na
falta de termo melhor, podemos chamanuiegoingoir ao cinema

* MANNONI: 62.

* Idem: 222.

® |dem: 319.

®1dem: 382.

" Exibicdo que aconteceu, mais precisamente, ene 22atico daquele ano. Ver MANNONI: 414,
® MANNONI: 447.



A exibicdo do Salon Indien foi a primeipdiblica e pagante’ Publica em dois sentidos: em
primeiro lugar, ao contrario do que acontecia cogquimetoscépio de Edison, feito para ser
utilizado por um espectador de cada vez, a imagenprejetada, de forma que pudesse ser
vista por varias pessoas ao mesmo tempo. Além,diisfeoente da “exibicdo de cabine” na

Société d’Encouragement, ela era aberta a quaeassioa, contanto gpagasse

Esse modelo permitiu estabelecer um circuito deswmo permanente no Salon Indien. Nos
primeiros meses de 1896, o lugar nunca esteve .v&xibicdes aconteciam durante todo o
dia, e foi o lucro decorrente delas que impulsiormuproducdo de novas ‘“vistas

cinematograficas*®

N&o por acaso, € ai que termi&rande Arte da Luz e da Sompuana das mais completas
historiografias do pré-cinema, que opta por abaad@®eu objeto de estudo justamente
guando ele parece ser capaz de funcionar sozinlamdg o modelo experimentado no Salon

Indien ganha o mundo.

A projecado de imagens; a reconstituicdo do movimenpartir de unidades discretas; sua
inscricdo em pelicula; e mesmo a exploragdo coaledeissa tecnologia: tudo isso surgiu
antes dainema O que vai reunir todas essas técnicas em umggo@mum — e, portanto,

inaugurar 0 meio — € precisamente a criacdo de adelm de consumo apropriado, capaz de

dar vazao e impulsionar a producdo cinematografica.

Assim, por mais que isso incomode Godard, o cinenggianto tal surge ndo com a producéo
do filme, mas com o seu consumo, sua “exploracaneatal’. E ao redor da exibic&o
publica pagante que o cinema floresce; produt@eseparam de exibidores; uma industria se

consolida.

Os locais de exibicAo sempre ocuparam uma posigiterntinante na instituicao
cinematogréafica. E ali que o consumidor finalmeetdra contato com o filme, e os

investimentos de producdo devem se pagar — e ndeEnms esquecer que temos aqui um

® Ha controvérsias. Laurent Mannoni aponta que uessa® publica pagante ja teria sido realizada pelo
bioscopio de Max Skladanowsky, em 1° de Novembrd885, em Berlin. Mas Skladanowsky, ao contraris do
Lumiére, ndo deu continuidade as suas projecOasvI¥&INONI: 444,

1 MANNONI: 449.
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produto muito especifico, que demora anos par#eger e cujo valor comercial se esgota a

cada dia ap6s seu langamehito.

Poucas mercadorias requerem tamanho dispéndigdel geor unidade produzida quanto um
flme de longa metragem, e ele nem sequeveidido* Isso aumenta ainda mais a
importancia dos seus locais de “varejo”, e a nédads de a industria controlar tais

magazines.

Além disso, as condigBes de exibicdo tém um impaggoificativo em toda a cadeia
cinematogréfica. Por um lado, sdo elas que fundtamea recepcao filmicd,o que significa
restringir a experiéncia do espectador a uma dig@nsiocio-cognitiva comercialmente
determinada. Da mesma forma, a sala de projecé® teraplo que € sinbnimo agnema
define a producéo e o formato do filme tanto quantanais do que a pelicula, seu suporte

secular.

Isso fica patente hoje em dia, quando a peliculdosgou completamente obsoleta, e
sobrevive unicamente por causaid@iansigénciados expedientes tradicionais de projecao.
Tecnologias eletrénicas, historicamente ligadasvideo, j& sdo amplamente utilizadas na
producdo cinematografica. Ndo existe nenhum filme gao seja digitalizado em alguma

etapa de sua realizacdo, nem que seja para o ériaoe imagens.

Mesmo a captura de material bruto ja pode ser feitacameras digitais de alta resolucéo,
como aconteceu no segundo episddio da SBterra nas EstrelgsGuerra dos Clones
(George Lucas, 20035.0 resultado final s6 continua sendo exportado paoes de celuldide

porque a dinamica de consumo — calcada nas safasjdeao — assim demanda.

Estamos a um passo da metamorfose do cinema emetorinteiramente digital. Tudo o que
resta para completar esse processo € a transigamelmanismos de distribuicdo e exibicao.
Mas a industria se opde, e escolheu justamentealas ge projecdo como sua ultima

trincheira.

1 ANDREW: 164.
12HARK: 2.

13 1dem: 3.

14 DE LUCA: 204.
15 1dem: 204.
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Ao contrério do que é publicizadbps motivos para essa relutancia ndo séo imediatame
estéticos. Ja estdo disponiveis no mercado tedasldg projecéo digital capazes de construir
imagens tdo definidas quanto um dispositivo 35 This razdes de a industria ndo adotar
imediatamente essas tecnologias, que dispensariampiagem dos filmes em pelicula,
provocando ganhos de produtividade em todas anitiss da cadeira cinematografitaao

operacionais

Produtores, distribuidores e exibidores se enrofzarma definir quais os padrbes mais
adequados, vantajosos para todas as partes. Esssgw é encabecado pBligital Cinema
Initiative (DCI), consércio formado pelos sete maiores estide Hollywood? Por tras dele,
esta a resisténcia da industria em ceder espagpontm em torno do qual gira toda a
economia do cinema; de onde essa economia podeosérolada: suas dindmicas de

consumo.

O principal interesse dos agentes que dominam oaderé manter sua posi¢cao privilegiada.
A digitalizacdo representa uma séria ameaca a @=senho, uma vez que acarretaria o
completo sucateamento do parque tecnolégico vigseotestituindo-o por uma estrutura mais
aberta, dinamica e flexivél.

Digitalizado, o filme € uma quantidade lojges matriz de altissima qualidade, pronta para se
desviar dos canais autorizados e escoar pelo neencddrmal. Digitalizada, a sala de
projecdo é pouco diferente de time theateconectado a Internet. Ela se torna tdo acessivel
para 0 espectador quanto uma camera de gravacadb\Mou um softwarede edicdo de

video.

'8 por exemplo, em reportagens como “Projecéo Dibieslagrada a Especialistas”, publicada no jdfoitia
de S. Paulpem 29 dez. 2005.

' DE LUCA: 21.

'8 |dem: 204

91dem: 149.

? Esse paragrafo também poderia se referir & Irid@&nografica, que, assaltada pelas tecnologisisi, se
apega a um modelo ultrapassado de consumo, em@iaptessas tecnologias unicamente como forma de
manutencdo desse modelo (um trabalho desempentandgelos mecanismos de gerenciamento digital de
direitos, o famos®RM, quanto pelos canais oficiais dewnload como aTunes Music Stoje A comparacao
pode ser bastante proveitosa para o estudo do @idigital, mas, como néo é o foco desse trabakizpeh
como sugestédo para possiveis interessados.

12



Dentro desse quadro, 0 que parece preocupar atiagd@ém da proliferacdo descontrolada
de cépias ilegais de filmes ainda ndo lancadospsé&deitos que a vulgarizacdo dos espagos

de exibicdo poderia causar mmviegoing

Por muito tempo, onoviegoingfoi a Gnica dindmica de consumo audiovisual petshoje,
muito embora conviva com vérias outras — filmes goodser vistos em canais de TV,

alugados em DVD, baixados da Internet —, ele mastéardeferéncia.

De forma semelhante, mesmo com a disseminacdo atedimentos mais adequados as
dindmicas de comunicacéo digitais que predominanm@ssa sociedade, a sala de projecdo
permanece preponderante no circuito cinematograkita ainda é “o primeiro e principal
ponto de vendas” de filméS,de tal modo que o circuito continua se organizaadcseu

redor. Apenas de uma outra maneira.

Se antes a sala de projecéo era o Unico local @mu#istria obtinha retorno financeiro, hoje
a venda dénome vide@ os licenciamentos de imagem representam aositpred um lucro
ligeiramente superior do que os dividendos da tEle?® Da mesma forma, os proprios
exibidores ja ganham mais vendendo concessdescéipefrigerante e demais comestiveis)
do que ingressdS.

Com isso, mais do que nunca, a experiéncia cingréitoa fica refém de uma economia de
resultados. A projecdo do filme acaba se tornanda espécie de espetaculo de marketing
para uma série de mercados acessorios, e a sailaetea passa a ser nada mais do que uma
vitrine,** em torno da qual todas as outras midias se coloohetlecendo ao esquema das

janelas®

Ironicamente, dentro da presente estrutura, angate particulares de cada dinamica de
consumo sao anuladas. Uma obra precisa ser poxakektante para atravessar diversas

midias com o minimo de adaptacdes, sem perder amsEa comercial. Para isso, ela nédo

' DE LUCA: 95.

*21dem: 151.

2 |dem: 126.

** |dem: 95.

% Processos de autorizacdes cronolégicas, gradapiaes a veiculacdo de filmes em diversos veicMes DE
LUCA: 197.

13



pode se valer de caracteristicas especificas dgugmaneio — nem mesmo aoiginal, a sala

de projecao.

Com a comodificacdo damoviegoing restringem-se todas as formas de espectacao
cinematogréfica, inclusive o proprio. O controles dalas de projecao possibilita a industria
determinar econdmica e esteticamente a recepciibrdo— e, em Ultima instancia, aspectos

relativos a sua producéo e linguagem.

Se a digitalizagdo assusta, é porque permite difse controle, e flexibilizar as dindmicas de
consumo a tal ponto que seja impossivel utiliz&taso cancela para a producédo. Cada filme
poderia buscar as formas de exibicdo que fossem adaquadas a sua proposta especifica, e

nem por isso deixar de sgnema

Mesmo dentro da inddstria, timidamente, isso j& esbntecendo. Tanto de maneira mais
branda (como eniRoad to Guantanamalltimo filme de Michael Winterbottom, lancado
simultaneamente para salas de projecdo, televisatemet)’® quanto em propostas mais
radicais (como a séridulse Luper Suitcasegjue vem sendo desenvolvida por Peter
Greenaway, de maneira articulada e complementadjsrsas midiasy’

Por essas razf0es, mais do que nunca, se faz newxegsasar o consumo do filme,
especialmente sugwaticas de exibicdo- isto é, “todas as praticas que se reunem em
determinado momento e lugar para permitir aos éspees assistirem a um film&” Este
trabalho busca se inserir nesse campo de estudesoNbjeto primordial de analise é a mais
antiga dessas praticas, a projecédo cinematogr&fretendemos tomar a sala de cinema como
modelo exemplar de uma dindmiespacial de consumo, e presumir as caracteristicas

especificas que esse tipo de situacdo pode camsizma.

A exibicdo nunca foi um assunto especialmente &ordo pelos estudos cinematograficos.
Como aponta Robert Allen, “a histéria do cinemae®trita como se os filmes ndo tivessem

audiéncia, ou fossem vistos por todo mundo da mesmmaa”’?® A principal razdo que

6 Reportagem “Filme britanico tera lancamento siémeb na Internet”, déolha Online Disponivel em
<www1.folha.uol.com.br/folha/bbc/ult272u50901.shtmhcesso em 15 fev. 2005.

27 <www.tulselupernetwork.com>.

* HARK: 1.

?® ALLEN: 300.
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Dudley Andrew coloca para tanto € que “o sistema Hidlywood nos absorveu

completamente®® Estamos tao imersos nwoviegoinggue fica dificil questiona-lo.

Para contornar esse problema, optamos petapectiva do futuro historiador da cultura

visual®!

Tendo em vista como a digitalizacdo da culturaefied o cinema, procuramos
confrontar a sala de projecdo com outras dinamesasciais de consumo audiovisual, de
maneira a focar seus aspectos particulares. Enepanugar, pretendemos ter a dimenséo de

um outro circuito de consumo, o ¥ding

VJing® se refere & projecdo de video gerado, editadoompasto ao vivo. O material sai
diretamente das ilhas de edic&o para os teldese2as, uma camera alimenta o sistema com
imagens do proprio espaco de exibicdo, condenstmitdoa cadeia de producdo e consumo

audiovisual em um Unico evento.

Historicamente ligado adgght showse acolor musi¢ o VJing se popularizou como um
acompanhamento para apresentacdes musicais emsYodtei nesses lugares que
estabeleceu um circuito, hoje praticamente autonoRmjecdes de VJing costumam
acontecer na propria pista de danc&ldbse raves e utilizam a musica ambiente como base
para a montagem. Segundo o VJ Alexis, provavelgiondo oficio no Brasil, € como se

fosse 0 “oposto” do cinema mudo: “Nés produzimosreyens em cima da music4.”

Mas, enquanto a sala de cinema € uma arquitetdieadia a capturar a atencdo do espectador
e direciona-la ao filme, os lugares em que o V3minsere promovem a dispersao cognitiva,;
entre varios estimulos sensoriais, a projecaoraag um. Negociando com essas condicoes,

o VJing estabelece dinamicas de consumo unicas.

Partimos do pressuposto que o lugar do \PJiegta para a sala de projecdo assim como a

imagem digital esta para o filme. Logo, trata-sepdnto de partida ideal para comecarmos a

% ANDREW: 164.

* MANOVICH: 294,

%20 nome da pratica é derivado do de seu praticantd, (rideo-ou visual-jockey, termo que surgiu para
designar uma verséao “visual” do DJ, que ficaripoesavel pelas imagens na pista de danca assimestmo
ultimo é responsavel pelo som. Ver DEKKER.

%3 DEKKER.

3 Entrevista a revistaimples Maio/2003. Disponivel em <http://www.visualfarmrm.br/vjalexis/
imprensasimples.htm>. Acesso em 26 abr. 2006.

% Qcasionalmente chamado i arena
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pensar dinamicas de consumo apropriadas para uemairgue se torna cada vez mais
eletrénico. Especialmente porque a cena VJ estdafmantada em todas as possibilidades
tecnolégicas das quais a industria cinematografigar distancia: sistemas de projecao

digitais, rede®nline para troca de arquivosampling remixing

Como ja deve ter ficado claro, ndo esta entre 3osbietivos suprir a lacuna existente na
bibliografia brasileira sobre técnicas de exibitadal empreitada demandaria uma analise
mais profunda e adequada historicamente, levandocema as condi¢cdes de exibicdo

especificas do pais, e acompanhada por uma extesgaisa de campo.

Nosso interesse com esse trabalho € articular ciomgpos aparentemente distintos, de tal
forma que, futuramente, um possa servir para 0 exaitico do outro. Parece-nos que uma
ciéncia do VJing ndo pode prescindir do estudoédeitas de exibicdo cinematogréfica, na
mesma medida em que, ao cinema, quanto mais digdal ndo é dado ignorar as

possibilidades de invencao resgatadas pelos VJs.

Sao inumeros os relatos que falam da autonomiaaeacfo nos primérdios do cinema. O
fato de os filmes serem vendidos pelos produtaesnvés de alugaddsmostra como o
foco da industria no inicio do século passado ena lliferente do de hoje em dia. O
moviegoingse configurava mais como umao cinemado que umr ver um filme Mesmo

porque o “filme” se realizava na hora, como purpegiencia cinematografica.

O dono de um estabelecimento tinha completo centediitorial sobre o que exibft.O
operador podia usar recursos de iluminacdo e neguleelocidade do projetor para dar ou
corrigir 0 sentido das imagefis.A musica, executada em sincronia com o filme, nao
pertencia & obra em si, e sim era aplicada solarésigao?® Dessa maneira, por mais que um

filme se repetisse, ele nunca seria visto da mésms.

% Uma notavel excecdo é “Saldes, Circos e Cinem&sidedPaulo”, de Vicente de Paula Aratjo, que n#io va
muito além da compilacédo de dados e publicidadépdea.

$" MACHADO, 2002: 91.

*® MUSSER: 17.

% RICHARDSON: 75.

“© AUMONT: 45.
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Em 1963, Stan Brackage ainda falava na projecéd® gemiormanceisto é, pratica criativa.
Mas a marcha da industria solapou essa capacidadastituir uma dindmica comodificada
de consumo, conforme padronizagcfes técnicas (sglealgem) se tornavam cada vez mais
necessarias para garantir a penetracéo de diferebtas em diferentes espacos de exififcao

(e, hoje em dia, sua circulacdo por um amplo espedtiatico)*®

Neste processo, o filme passou a ser eixo nervogmv@ econdmico da industria
cinematografica. Ofableaux vivante ostravelogued' perderam lugar para lwockbuster
milionério. Concomitantemente, a exibicdo se tornou procedimento cada vez mais
transparente de forma que o minimo de interferéncia atuasgeesa fruicdo do filme tal

como ela havia sido originalmente planejada.

Por isso, tanto o ruidostickelodeomjuanto o opulentmovie palaceacabaram substituidos
pelo multiplexde shopping, local de consumo por exceléncia, atgaitetura espartana néo

possui qualquer marco espacial, e favorece um flixterrupto de publico e de obras.

E dificil separar causas de conseqiiéncias nessalicada evolucdo. Tudo o que nos resta é
evidenciar seu resultado: que a dinamica origieat@hsumo do cinema — a articulagao entre

salas de projecao enaoviegoing- seja hoje uma pratica hiper-determinada.

Mas também € possivel ressaltar que nem sempasdon. Que o cinema ja foi marcado por
rotinas de consumo extremamente instigantes, quélatria terminou por negar. Que essas
rotinas estdo a espreita, perpassando redes de pesc-to-peere projetores de baixa
luminancia espalhados por boates. Que, quanto angii'ema se digitaliza, mais Hollywood

se vé ameacada por elas.

* BRACKAGE: 350.

2 As padronizacées do sistema de som s&o um bonpéxelisso. Gregory Waller diz que a chegada do som
ajudou a “regular e provavelmente estandardizaxibicdo de filmes nos EUA (WALLER: 175). A convaes
para som digital representou um novo problema: pauitas das salas de projegdo, adotar um sistameayven
economicamente invidvel adotar o outro. Dessa fpenpadronizacéo das tecnologias criativas sedeesséaria
para o funcionamento do cinema (AUMONT: 45).

“3|sso pode ser notado na dinamica narrativa desigiickbustersque se ap6iam em ganchos tipicamente
televisivos, langados ao espectador o quanto redis melhor. Esses filmes ja estdo preparados pava a
pretendem prender a atengéo da audiéncia em smerps minutos, evitando que o suposto telespectsel
disperse (como Ihe é préprio). E como se, mesnsalaade projecao, eles estivessem ameacados por um
controle remoto invisivel. No fim das contas, oillqtio draméatico de tais obras nao é favoravel @em
dindmica de fruicdo do auditério, tampouco a da dalestar. A tentativa de preparar um mesmo prqeira
varias situacfes de consumo acaba esgotando cigbEgnificativo que cada uma dessas situacdde .

“ “Filmes de viagem”, pequenos documentarios sobltaras e paises exéticos, género comum no prandipi
cinema.
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Nosso percurso comega por uma tentativa de distiagdindmica de consumo particular do
moviegoing referente a sala de projecdo cinematograficairalela atual configuracdo de

midias.

Conforme Christian Metz, a incomparavel situacdaemiatografica € marcada pela
submotricidade e pela superpercepcéo socialmergesias’ Nos dias de hoje, quando um
filme pode ser visto nas mais variadas condic@eaps forcados a admitir que esses aspectos
nado estdo diretamente relacionados a fruicdo darabra de cinema, mas ao caso especifico

da sala de projecéao.

Dessa forma, podemos identificar a sala de cinenawma interface técnico-cultural, que
impde sua logica ndo apenas ao consumo do filme,anaiferentes midias com as quais se

relaciona’® e justamente por isso seja t&o resistente a maslang

A primeira parte deste trabalho realiza uma rapidsoriografia dessa interface, tomando
como pontos-chave os modelos de exibicdo cristiizam diferentes épocas: as projecoes

em feiras evaudevilles osnickelodeonsosmovie palaceg os atuaisnultiplexes

Fixamos nossa analise em procedimentos universaisindtituicdo cinematografica,

depreendidos a partir de cruzamento bibliografltmseado principalmente nos estudos de
Douglas Gomery e Gregory Waller sobre o cinema Estados Unidos. Nado nos parece
inadequado universalizar os pressupostos retirddasis estudos, uma vez que a industria

cinematografica também se universaliza a partmddelo norte-americano.

Nosso objetivo é fazer um desenho, ainda que néticede como omoviegoing se
transformou de unir ao cinemaem umir ver um filme da mesma maneira que a sala de
projecdo assumiu sua presente anatomia, carad&nmda sobre-demarcacéo do conteudo, a

nulificacdo do espaco fisico e 0 amortecimentordagm¢ca humana.

A segunda parte complementa esse estudo, ao esertas obras que, ao longo da historia,

utilizaram a exibicdo cinematografica como elemeniativo.

S METZ, 1983: 425.
4 MANOVICH, 2001.
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Nesse universo, destacam-se principalmente exp&gradvindas do campo das artes
plasticas, como o film€helsea Girl1966), de Andy Warhol, que utiliza duas projecbés
mm simultaneas, e @&osmococag1973), série de instalacbes de Hélio Oiticica @ilde

D’Almeida, também conhecidas como “guase-cinemas”.

Também consideraremos mais demoradamente o j& ditdse Luper Suitcasgprojeto que
se desdobrou em filmes, videos, série para TV, teshD-ROM e livros- e até mesmo em

uma apresentacéo de VJing do préprio Peter Gregridwa

Assim, buscamos elucidar como a sala de projecBcee uma dindmica de consumo
adequada somente ao cinema classico — de forma mpre,mais que a producao

cinematogréfica se desenvolva, ela sempre permaolbg@da pelos espacgos de exibicao.

Y"NOTV.
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2. ARQUITETURA DA ESPECTACAO - A construcéo historica da sala de
projecdo e do consumo do filme cinematografico

A teoria cinematografica costuma conjugar o filmeaa forma ideal de consumo, provocada
pelo direcionamento da atencao e pela restric&maportamento espectador. Essa dinamica,
batizada por Hugo Mauerhofer dguacao cinemaimplica em “um regime particular de

consciéncia definido pelo isolamento mais compjeissivel do mundo exterior e de suas

fontes de perturbacao visual e auditita”.

O conceito ecoa nas formulacdes de Christian Mate coloca asubmotricidadee a
superpercepcaao publico como condi¢des indispensaveis da edpeia cinematografica —

e até mesmo da existéncia do filme enquanto teh Matz, o filme “é somente pelo olhar”, e
depende tanto da assisténcia do espectador quasttachegacdo como sujeito: todas as suas

energias sdo drenadas para o “ver-olhar-odvir”.

Essa disposicdo psico-fisiologica tem relacdo a@imim a arquitetura prépria da sala de
projecéo, onde o filme se apresenta como Uniconektipossivel aos corpos amortecidos.
Evocando untinema idealo préprio Mauerhofer diz que

a eliminacao radical de todo e qualquer disturlswal e auditivo ndo relacionado com o

filme justifica-se pelo fato de que apenas na cetapdscuriddo podem-se obter os melhores
resultados na exibicéo do filme.

Dessa forma, ele define a experiéncia cinematagr&thmo algo passivel de ser mensurado a
partir da eficacia da sala de projecéo fimar ruidos. Nesse sentido, a sala de projecéo
ocuparia o lugar deanal de transmissaem certas teorias datadas, segundo as quaise film
seria uma mensagem a ser transmitida com o méaxiendidelidade entre dois polos

comunicantes.

Estudos mais recentes deixam de lado esse viésddmp@o, mas insistem nha
correspondéncia entre o filme, o regime de consi@éno espectador e o lugar de consumo.

Lev Manovich, por exemplo, caracteriza a situagéemma como a culminancia do regime de

‘8 MAUERHOFER: 375.
“®METZ, 1983: 425.
*0 MAUERHOFER: 376.
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espectacdo viewing regimg tipico das telas dindmicas, baseado na identéicado
espectador com a imager.

Mas, como ressalta Anne Friedberg, essas teoriagrgZzam a nocdo de consumo
cinematografico a partir dos “preceitos de espéctago filme hollywoodiano classico,

descartando estratégias opostas ou alternativesitiedo”>?

Portando, ainda que hoje, apoiados nesses estithisass, possamos considerar o arranjo da
sala de projecdo imprescindivel para uma fruic@igfatoria do filme, devemos admitir sua
construcdo histoérica, de forma a poder considerticamente suas consequéncias estéticas e

econdmicas — seja para assumi-las ou rejeita-las.

A situacdo cinema ndo € a Unica dindmica de constimematografico possivel, como
também néo é intrinseca a sala de projecédo. Meltbgontrario, foi engendrada ao longo de
anos, conforme a industria se adequava a umad®ipercalcos e buscava os arranjos mais

lucrativos.

Neste capitulo, tentaremos delinear essa evolyg#omeio da andlise dos varios tipos de
espacos de exibicdo cinematografica que se tornamanelo em determinados periodos

historicos.

O que nos guiard por esse percurso sera uma ceezedomamos emprestada de Douglas
Gomery, a de que a exibicdo de filmes sempre foinegocio. Portanto ha, na base de sua
histéria, uma histéria econdmifa- uma histéria na qual @adrées de consummuudam de

acordo com as mais novas técnicas do vafejo.

2.1. O “Primeiro Cinema”

As primeiras exibigcdes cinematogréficas, ocorrielatse 1895 e 1907, sdo chamadas por Tom
Gunning de “cinema de atragbes”, pois compreendema (variedade de géneros” e

*1 MANOVICH: 97.

2 FRIEDBERG, 1994: 130.
>3 GOMERY, 1992: 3.

** FRIEDBERG, 1994: 58.
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“espetaculos descontinuos’A época, o cinema ainda ndo havia se fixado e@rlngnhum.
Podemos até dizer que néo havia lugar apropriadogbe, tanto que boa parte das exibi¢cdes
era itineranté® Esse lugar foi sendo criado aos poucos, pela prépria inséimi

cinematografica, na medida em que consolidava udtacp economicamente estavel.

As projecOes eram montadas em espacos tradiciongmeltados para o entretenimento,
que possibilitassem de alguma forma sua exploragétercial. Eram lugares como feiras,
parques de diversdo, quermessesidevillese cafés® Entdo, o filme era apresentado como
melhor conviesse ao ambiente: como espetaculo nosalade cientifica, ora em companhia

de uma apresentacéo de canca, ora no lugar do hetatante.

A experiéncia cinematografica ndo era apenas comaa®, como, em grande parte, definida
pela organizagédo do lugar em que a projecao salanat e pelo comportamento tradicional
de seus frequientadores. A dindmica de consumolme fra especialmente vulneravel as
mais diversas influéncias:
Os filmes eram vistos diferentemente, e tinham wmgpla gama de significados, que
dependia do bairro e do status do teatro, da bagatr@ca e racial da audiéncia habitual, da

mistura de sexos e idades, da ambicdo e das laEbddo exibidor e da equipe de
atuantes’®

De onde, é interessante notar, aspectos relatiye®ducdo do filme ficam de fora. Isso
porque, como nunca depois, o filme era indissotideesua projecdo — ou, como diz Flavia

Cesarino Costa, “s6 aparecia na sua apresentag@onpance”®

N&o por acaso, os fabricantes de dispositivos @bagnaficos eram 0S mesmos que
realizavam os filmes, e inicialmente também acuwartaa funcéo de exibidores. Por algum
tempo, os Lumiere tentaram manter o monopolio solreprojecdo, alugando seu
cinematografo (acompanhado por um técnico da cohigaraos estabelecimentos que
quisessem utilizad-lo. Essa tatica se provou ecocenmente inutil, conforme aparelhos

equivalentes — como o vitascopio — ganharam o mderdam 1897, os irmaos franceses ja

® CHARNEY e SCHWARTZ: 14.

* HERZOG: 54.

> Estabilidade que s6 a projecéo tornou possivel G@GMERY: 7.
* MACHADO, 2002: 78.

%9 John Fellapud COSTA: 64.

% COSTA: 60.
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haviam desistido da idéia, e estavam vendendo desdda sua invencdo para quem estivesse

interessad8*

Como isso demonstra, no inicio do cinema, o queahde particular aonoviegoingera
determinado peldispositivo Tanto que as pessoas nao iamcinemalugar que ainda nao
existia), tampoucover um filme (produto que n&o possuia qualquer autonomia), mas

maravilhar-se com cinematégrafalos Lumiéré® ou com ovitascépiode Edisorf?

Logo, na experiéncia cinematogréfica original, fstes do dispositivo — o0 movimento e a
verossimilhanca — se sobrepunham em muito ao arremyativo de um filme (arranjo que,
lato sensy também podemos relacionar & sua figurativid&t€omo diz Manovich, o
cinema era originalmente a arte do moviméntBua esséncia se realizava palostrar® no

momento de exibi¢do. Isso encontra correspond@aceeconomia cinematografica da época.

Os filmes, individualmente, ndo valiam grande coaa comeco de conversa, ao contrario
de outros brinquedos oticos populares no finalémle XIX, eles ndo passavam de rolos de
celuldide quando em estado de laténcia. Desligaddigpositivo de projecdo adequado, um

filme era reduzido a mais banal materialidade.

Mesmo durante sua projecao, um filme sozinho eweqoPor varias razdes, principalmente
técnicas, as obras ainda ndo duravam o bastaragpsencher o tempo de uma sessao. Isso
também era referendado culturalmente. Em 1925akm flo Capitol Theater de Chicago,
John Eberson ja dizia: “Variedade é a primeira delaade um publico que quer se

divertir.”®’

Entdo, o cinema se apoiava numa dinamica que digpdadetorno constante do publico, de
modo que a variedade de obras j& era mais impertimgue sua qualida8®As exibicdes

. MANNONI: 450.

%2 5obre as primeiras exibicdes do cinematdgrafd dasiere, ver MANNONI: 449.

%3 As primeiras exibigbes de cinema nos EUA foranverdade, “exibicées do vitascopio de Edison”, que
aconteceram no Koster & Bial’s Music Hall, em Nok@rk, em 1986. Ver MUSSER: 13.

** MUSSER: 15.

®* MANOVICH: 296.

®® COSTA: 22.

*” EBERSON: 106.

*® HARK: 3
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reuniam filmes diversos, eventualmente intercalamos outros tipos de espetacfiaum
claro exemplo do que podemos denominalecdo—“um mundo imagético mais livre e
‘desconcertante’, mais surpreendente, apoiado ngafade ocorréncias imageéticas

descontinuas, singulare®”.

O descaso com a especificidade dos filmes seigefiettratamento que Ihes era dispensado
enquanto produtos. Quem esta acostumado com @ régiatrole sobre direitos de exibicdo

vigente nos dias de hoje pode se espantar comoodétjue os rolos com imagens eram
originalmente cedidos ao exibidor. Como os filmesrerelativamente curtos e baratos de se
produzir, a forma mais eficiente de lucrar com sealizacdo era vendendo-os para 0S
cinemas. O valor era determinado da forma mais rrabfgossivel: pela sua extensdo em

metros’!

Esse arranjo durou até meados de 1910, quand@as clbs filmes passaram a ser alugadas.
Até entdo, o controle dos exibidores sobre a progcd@o era quase pleno. Diz Suzanne
Schiller: “Quando a copia € vendida diretamentea garexibidor, ela pode ser mostrada e

usada sem restricdes”.

Esse controle tinha influéncias profundas sobrecapcéo do filme. “Através da década de
18907, conta Charles Musser, “o exibidor tinha colet criativo sobre uma série de elementos
que hoje chamamos de pés-produco”.
Ao organizar e apresentar seqiiéncias de filmeos;udles ndo apenas moldavam seu
sentido, como o criavam. [...] Nesse respeito, pnogree editar ainda ndo eram fenbmenos
distintos’
Por isso, ainda segundo Musser, a narrativa ndces&ranha ao cinema de atragdes. A
primeira exibicdo do vitascopio, inclusive, teridgado “uma narrativa altamente estruturada,
apesar de obliqud® Mas é indtil procurar essa textura em qualquer das seis obras
apresentadas naquela noite de 23 de Abril de 1898, vez que ela teria sido montada

exclusivamente durante a sua apresentacao conjunta.

% dem: 1.

" CHARNEY e SCHWARTZ: 14.
"M SCHILLER: 107.

21dem: 107.

MUSSER: 17.

“1dem: 17.

S 1dem: 17.
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Dadas as condi¢cbes extremamente desreguladas denumrdo filme, o sentido criado na
exibicdo, embora efémero, invariavelmente sobrepujaalquer arranjo discursivo presente

nas obras — para o bem ou para o mal.

Em 1911, em uma critica ironicamente intitulddee Murder of OthelloH. F. Hoffman relata
a exibicdo particularmente catastrofica de uma tagap cinematografica da peca de

Shakespeare. “Ele foi assassinado por um operadiemaa noite.”

Entre os varios erros cometidos pelo tal operadlanais grave foi ter colocado o filme ao

contrario, de tal forma que “o titulo e as legenalpareciam invertidos”. Ao invés de parar a
exibicdo, ele tentou “disfarcar” o defeito, acehela o filme cada vez que os caracteres
apareciam. Com isso, sé conseguiu transformarmalem comédia, e chamar mais atencao

para si do que para o que estava na tela. Pordone2aro, 0 mecanismo se desvelava.

Nas criticas de Hoffman, ja podemos notar certaqugacao com “aquilo que traz as pessoas
ao lugar”: o filme”” Também fica patente o quanto era dificil manteroaréncia desse

elemento. As técnicas de exibicdo ndo eram nadapasentes, e a perfeita reproducédo de
uma obra dependia da afinagdo de uma série deegasmbre os quais havia padronizagéo

meramente funcional.

Some-se a isso uma audiéncia um tanto quanto desperseremos forgcados a admitir que a
comunicacao fidedigna de uma mensagem um pouco ooagplexa seria um esforgo
praticamente inGcuo — ou um engano.

A primeira fileira estd sempre cheia de criancdsrmo os calcanhares, rindo e conversando

com o filme. A todo o momento, a platéia explode @plausos fervorosos. Os meninos
adoram assoviar acompanhamentos para a musiderérdes ao tom e ao ritmd.

Embora se refira especificamente as agruras vividss pianistas nosickelodeons o

paragrafo acima descreve bem o comportamento diigplanas primeiras exibi¢cdes

"® HOFFMAN: 73

" Ainda assim, é uma espécie de “critica cinemafigiaque ndo faz qualquer juizo de valor sobrélraef
(nem sequer cita seu diretor ou empresa produtdta)o o que avalia € sua reproducdo momentanea. Iss
mostra como o foco do cinema ainda estava muitdolpara a exibicdo, uma vez que o filme ndoiexisra
além dela.

®BOBLITZ: 138
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cinematogréaficas. Nao ha aqui qualgseperpercepcdanuito menosubmotricidade- mas
qguem hé& de negar que estamos diante de uma ¢edgds cinematografica?

Originalmente, o cinema nao possuia um publico@Bpe; ele tomou audiéncia emprestada
dos varios espagos em que se inseriu. Essa geiotéraeendo uma série de expectativas
cognitivas que a projecdo nunca foi obrigada a cumpas os produtores ndo viam como
nao fazé-lo, de forma a manter seu oficio comengate sustentavel. Ndo havia como

controlar a platéia; era ela quem controlava dsigbes.

Assim, quando os primeiros estabelecimentos paalacio de filmes surgiram, a postura
leviana do publico dos vaudevilles e das quermedss@sportada para dentro del&sEram
ambientes bem diferentes do que Mauerhofer podtassificar comadeais Nao obstante,

tratava-se do cinema ele mesmo — como talvez rtenba sido depois.

2.2. Nickelodeons: fixando um lugar, reunindo umaadiéncia

Espacos destinados exclusivamente para a exibigéematografica comecaram a se
popularizar por volta de 1905. Eram chamadimkelodeonstermo que combina a palavra
grega para teatrapdeon a moeda cujo valor correspondia ao ingressai@oiel — cinco

centavos de dolar).

Essa denominagdo mostra o quanto o apelo dessésnseshie de sua dinamica de exibicao
caracteristica) estava relacionado ndo apenas dauma anterior de entretenimento publico,
como também a economia e ao comércio. Mais espatiéinte, a0 comércio popular: o

cinema era unteatro de cinco centavesum teatrdarato um teatrgara as massa¥

O que tornava o secular divertimento burgués aggsai qualquer um era justamente a
substituicdo dgpeca ao vivopela projecdo de filmesA automatizacdo da cena era uma

maneira de reduzir os custos de producao e abaixalor de entrada. O cinema, que antes

"9 A criagdio de estabelecimentos exclusivos paraent ndo acabaria com a exibicdo de filmes nos
vaudevilles, que sdo apontados por Charlotte Heraow “o mais importanteutletcinematografico” até 1915
(HERZOG: 53). Como veremos a seguimovie palacalara continuidade a muitas de suas caracteristicas
inclusive a programacao “hibrida” e a arquitetusrcante.

8 Um teatro ndo seria caracterizado pelo seu peegeenos que esse fosse muito alto ou baixo. Aaroam
que a lingua helénica é usada deixa claro que taquosum exemplo do segundo caso.
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era vendido como curiosidade ou maravilha da c@massou a ser explorado na forma de

uma encenacao barata.

As dependéncias dos nickelodeons condiziam com metansdo. Ao buscar espagco nos
distritos comerciais, a exibicdo cinematograficabaei por se instalar em armazéns e
armarinhos adaptad85Russel Merritt diz que o tipico nickelodeon eran“teatro pequeno e

desconfortavel; normalmente um saldo de baileaweshte, loja de penhores ou tabacaria,

modificado para parecer com um empério de vauaa¥y

N&o por acaso, a audiéncia comumente associadaidedodeons sdo as vastas camadas
proletarias dos cintures industri&isNa época, o comércio do entretenimento havia sido
especialmente favorecido pela reducao das horaalsiho e pelo aumento da renda familiar

da classe médf¥.Estabelecimentos de todo o género espocaram qiges. Entre eles, os

anicos que se adequavam ao ritmo de vida dos ipeEram os nickelodeons.

Nos Estados Unidos, o cinema passou a disputaiodmsin e com a igreja o tempo de lazer da
classe trabalhadora, especialmente dos imigraDteseco era baixo, e os horarios, frouxos o
bastante para se adequarem perfeitamente ao sakwitempo livre dos operarios fabris.

Além do mais, para o estrangeiro recém-chegado érida) 0 cinema ndo era apenas um
espetaculo barato, como também o UrdompreensivelComo os filmes eram mudos, seu

entendimento dependia muito pouco do pleno donaioimglés.

Por isso, os nickelodeons logo foram convertidasanespécie de refagio para a populacéo
dos guetos. O que estava na tela pouco importamagécio era estar ali. Como diz Merritt,
para aquela gente, o cinema era uma forma de eschsa sobrados precérios, da
insalubridade das fabricASE era também uma maneira de conviver com o oatsala de

projecéo, espaco unico dos nickelodeons, logorsedaim espaco dscializacéo

81 Desse reaproveitamento de espacos surge um aufre para o cinema da éposgre shows- que, numa
traducao grosseira, podemos chamar de “espetébeloga”.

% MERRITT: 22.
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Em uma reportagem de 1909, Jane Addams relata emeChicago, o cinema “esta
rapidamente se tornando wantro sociale umclubeem muitas vizinhancgas superpopulosas.
[...] A sala que abriga [...] o palco € pequenae@nahegante, e menos formal do que um

teatro regular, e ha tanta conversa e interacapapeee que o foyer e o fossdfisedirant.®®

Diz Roy Rosenzweig que o publico adotava um “um pomamento interativo, vivaz e
frequentemente desordeird”,que ndo nos parece muito diferente do comportameat
audiéncia nas quermesses e nos cafés. O caso émjpera esse comportamento estivesse
apropriado a exibicdo cinematogréafica nesses outgares, ndo parece condizer com a
atmosfera de um teatro — parametro segundo o quatkelodeon pretendia colocar a

exibicdo cinematografica.

Em um texto do final da década de 1890, o critdm teatro) John Corbin corrobora essa
opinido, assim descrevendo a platéia do Teatriarialde Nova York:
Eles conversam contigo ao menor pretexto, sem meahlazao, e se identificam com tudo

gue acontece no palco... Nos climaxes tragicos,belgam deliciados, e, ao fim de cada ato,
gritam em plenos pulm&é&s.

O preco baixo estimulava certa “atmosfera de indé@ecia” na platéia, comportamento

informal e sociabilidade relaxada. A falta de urstriwgura rigida de horarios reforcava essa
atitude: como nenhuma apresentacéo (filme) demtsgpdogramas era muito longa, ndo havia
imperativo de chegar na hora. Para um trabalhactst@amado a bater ponto todo dia, era o

paraiso.

Assim, muito embora as classes dominantes tivessth controle sobre o conteido dos
filmes, a forma de interagdo com as obras e os ds@spaco de exibicdo eram em grande
parte determinados pelo populachom@viegoingobedecia a dindmica de outras recreacfes

da classe trabalhadota.

Para muitos estudiosos, isso empresta aos nickwlede ao inicio do cinema uma aura
romantica. Mas a realidade ndo é bem assim, mesinguep em momento algum os

exibidores se propuseram a oferecer um entretetintEmocratico — eles estavam atras de

8 apudROSENZWEIG: 34, grifos nossos.
8 ROSENZWEIG: 32.

8 apudROSENZWEIG: 32

8 apudROSENZWEIG: 32
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um negécio lucrativo Foi por necessidade, e ndo por escolha, que exaothimigrantes,
operarios e desempregados. Tao logo se mostrouivehsdbuscaram controlar o

comportamento da audiéncia e elevar o nivel doscesgores.

De qualquer forma, foram os préprios nickelodeons gstabeleceram um padrédo para a
distribuicdo nacional de filmes, e construiram selbde um publico multiclasses, sem o qual a
exibicdo cinematografica nunca teria alcancado plEmo potencial. Embora Arlindo
Machado diga que os teatros de cinco centavosntinbapel econdmico irrisori, seu

sucesso comercial é inegavel, a ponto de ter ingmaldo toda a industria que viria depois.

Rosenzweig nos da como exemplo a cidade de WordesteMassachussets), que, nos dez
primeiros anos do século XX, viu 0 numero de agsenas casas de entretenimento locais
triplicar — de 3.438 para 9.338 — gracas a abedarainemas baratos e ao desenvolvimento

de um publico da classe operdtia.

Em 1910, ja havia cerca de 10.000 salas de exileiggalhadas por todos os EUA. Essas salas
criavam uma demanda para cerca de 150 novos relfisme toda a semarfaA importancia
econdmica do cinema aumentava cada vez mais. Gmnrido demorou muito até a classe

média cruzar os sinistros umbrais dos nickelodeons.

A bem da verdade, o publico burgués sempre estewolbretudo mulheres e criangas. Como
ndo possuiam muitos lugares onde se divertir, ia®epas iam ao cinema durante pausas na
jornada de compras; as outras, apds as auRepresentavam menos de 30% da frequiéncia
total dos nickelodeons, mas eram especialmentadaqgepelos empresarios, pois eram um

possivel ponto de apoio para a qualificacéo daéacidi®

Acontece que o proprio ambiente dos nickelodeopargava a burguesia. Em primeiro lugar,
por causa de sua insalubridade: como a maior paate lojas adaptadas, ndo se tratava do
local mais propicio para duzentas pessoas passaeEs trancadas no escuro. I1sso sO néo

incomodava os trabalhadores, que viviam em consglip@ecarias.

% MACHADO: 79.

' ROZENWEIG: 29.

% MERRITT: 22.
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% Uma forma de atrair respeitabilidade para o e&talmento era manté-las ali dentro. E para issosquge,
por exemplo, a meia-entrada.
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Essa aversdo ao espaco era somada (ou mesmo s)ppetal aversdo as pessoas. Diz

Rosenzweig que

[...] Parte do choque do publico de classe-médisend@ausada pelas condi¢des fisicas dos
estabelecimentos, mas pela simples aglomeracédandgrande nimero de trabalhadores,
que se comportavam, se vestiam, e até mesmo ewalavaodor diferente do del&s.

Logo, se a industria cinematografica precisava xearmdir, e a forma de fazé-lo era
absorvendo o publico burgués, alguma coisa prexisavmudada nos espacos de exibi¢ao.

A mudanca comecou efetivamente com a higienizagigrdduto cinematografico. Da
mesma forma que tentava inibir o consumo de &alcaopolicia passou a cortar cenas
“amorais” de determinados film&SBuscando reverter a coacéo a seu favor, tantafoaes

quanto exibidores comecaram a adotar praticastdecansura.

Nesse sentido, ndo bastava tornar o filme um elemeofensivo. Era necessario sofistica-lo.
O apelo denovidadedo cinema ja ndo era suficiente para atrair pdalico qualificado, que
também ndo estava interessado na socializacdo mahrgue o espaco do nickelodeon

proporcionava.

Como ja vimos, o cinema passou a ser vendido came encenacgdo barata. Portanto, uma
das formas de valorizar o produto era melhorarcemacéo. Perseguindo os parametros da
peca, o drama se complica, e os filmes se tornaim lmagos. Nao é a toa que o cinema
narrativo classico, e a propria situacdo cinemap \&r inaugurados dentro dos
nickelodeons! uma vez que ambos sdo tomados de empréstimo tho teadorma de

espetaculo com a qual o nickelodeon havia empatelagprojecao.

A sofisticacdo do filme vai aumentar sua importancomercial, causando uma primeira
reorganizacdo da industria cinematogréfica. Aléssali com a complexificacdo do drama,
uma nova disposi¢do cognitiva é criada na salardegiio. Se antes o publico dividia as

% ROSENZWEIG: 35.

% Alguns exemplos dessa “imoralidade” s&o as visidetferno, ndraustode Goethe, e o assassinato de Julio
César, no drama shakespeariano. Ver ROSENZWEIG: 37.

" MACHADO, 2002: 79.
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atencdes entre a tela e seu vizinho, agora precfsaar-se no filme, para compreender o que

Seé passava.

Essa dinamica colabora com as demais estratégidsnpeza” do espaco de exibicdo, que
buscavam torna-lo um lugar familiar. Tais estraggenvolvem, em primeiro lugar, a
anulacao da presenca do outro (no caso, literaémedntestrangeiro), tanto pela repressao do
comportamento leviano, quanto pela nulificacao efgidos “acessorios” — ou seja, todos os

sentidos que nédo serviam ao consumo do filme.

Afinal, um dos sentidos mais afetados na sala degéo era mlfato, que ndo promovia em
nada a afluéncia de espectadores, muito pelo cmntRosenzweig relata a seguinte opiniao
de um correspondente de um jornal de Worcestee ssbcinemas:
Pessoas sem higiene deveriam ser convencidas eitaesp direito dos outros. O melhor
sistema de ventilacdo néo livrara os cinemas deesdgue ja se tornaram parte de certos
individuos?®
Assim, asuperpercepcaem que 0 cinema passa a se apoeglétiva O estimulo da visao-
audicdo (necessarias para a compreensao da histaaompanhado pela supressdo dos
demais sentidos. A anulacdo alatro € acompanhada por uma certa mortificacaewde pela
domesticacdo de todas as funcbes fisiolégicas g@e sirvam para 0 consumo

cinematografico.

Isso darda um novo formato ao espaco de exibicdocata pela separacdo entre a sala de
projecdo e a arena social. Além disso, enquanforagutores apelavam para filmes que se
aproximavam em forma e duracdo das pecas de temrexibidores buscavam atrair o

publico com carpetes luxuosos e mordomias corelataugurando a era dosvie palaces

2.3.Movie Palaces: sofisticacdo do consumo e verticaizio da industria

Os nickelodeons sinalizaram uma primeira mudangdimé@amica de consumo do filme rumo

ao que temos hoje. Eles fixaram a exibicdo cinegnafica em um espaco determinado, e

% ROSENZWEIG: 35.
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buscaram reunir um publico especifico, que se esfam para educar. Mas o0 que
consolidaria a importancia do filme seriam os espalg exibicdo que vieram depois deles.

A era dos nickelodeons terminou por quase dobr@nd#éncia de cinema nos EUA: de 26
milhdes por semana, em 1908, saltou para 49 milhéms1914° O inicio da Primeira
Guerra Mundial abalou essa estrutura, mas a pilidsger conquistada pelos Estados Unidos

ao seu fim daria nova forca a industria cinemafoga

Um vasto publico estava a espera de um mogviegoing mais formal e estruturado, calcado
no filme de longa metragem: o aumento na dura¢&opdagramas obrigava a definicdo de

horarios de exibicdo especificos e até mesmo deareadnarcadas.

E a partir de entdo, por volta de 1915, que surgencadeias nacionais de exibicdo, e, a
exemplo de outros “growing consumer-product manméas”, o mercado se verticaliZ8.0
cinema havia se tornadhag businessUm dos maiores. Os espacos de exibicdo cardixtesis

desta época, os tdo afamagaticios cinematograficosao deixam duvidas.

O movie palacebuscava ser tudo que o nickelodeon jamais poderissido: um lugar
luxuoso, de arquitetura extravagante, onde o pailiisse tratado como rei. Em um artigo
escrito em 1925, Samuel “Roxy” Rothafel, propriet@ta cadeia homénima de cinemas, diz
que a primeira coisa que o publico quer é “seni q cinema é sed®! Era esse tipo de
apelo, que ndo estava necessariamente relaciomadecanhecimento de uma identidade
entre 0 espectador e a obra, que o movie palacavmialiar ao consumo do filme.

A decoracéo de interior dos movie palaces era edpwmmte marcante, seguindo a moda de
hotéis e Operas. Os donos dos estabelecimentosjadmd pela competicdo, adicionavam
cada vez mais confortos ao espaco leuriges fumodromos, bercarios, lanterninhas

uniformizados, e méveis luxuosos, tapecarias, eitesfde parede para todos admirarétn”.

De acordo com essa logica, a propria programacssaEaser tratada como um mimo caro e
restrito. Os programas dos movie palaces irdo digera de 3 horas, compreendendo um

% MERRITT: 26.
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filme de longa metragem (“entre cinco e sete ralesnil pés”), curtas variados e algumas
apresentacdes ao vive

Os filmes de longa metragem serdo especialmenteriantes para essa economia, pois
servirdo para dar respaldo aos maiores cinemasnde@ hierarquia deins— de ordem de
exibicoes.

Os estudios, interessados que seu reduzido estdguebdpias fosse visto pela maior
quantidade de pessoas no maior numero de lugaesamp a dar preferéncia de distribuicdo
aos principais movie palaces, estabelecimentostentapiam até seis mil pagant&sDessa
forma, buscava-se aumentar o lucro provenientada exibicdo e, indiretamente, a demanda
pelos mesmos filmes em cinemas menores, de intergalas independentes — que acabavam

recebendo cépias ja gastas, sujas e arranhadast@sn de semanas.

Dentro dessa dinamica, a novidade de um filme passa economicamente mais importante
do que a variedade de atracdes nos programas. §¥makib/os para isso € pratico: afinal, as
copias efetivamente pioravam de qualidade a cadzca®. Os longa-metragens vao se
desvalorizando com o tempo, criando uma demanaagoeEnte para novas obras.

A experiéncia cinematografica — a fruicdo do filnganha um valor comercial, passivel de
ser medido e hierarquizado. Nao é por acaso quenddessa época 0s primeiros estudos

psicoldgicos sobre o filme, onde a atencéo do éspecpassa a ser valorizada.

Segundo intensas campanhas publicitarias, os Unlogares onde as producdes
Hollywoodianas poderiam ser consumidas em todaegaaléncia eram 0s principais movie

palaces®

Como ja deve ter ficado claro pelo aumento no vdmrmproduto-flme, essa dinamica de
consumo era especialmente influenciada pelos eelies. Ao verem o crescimento do

mercado cinematografico, os estudios buscaramiaredal empresas de exibicdo. Como diz

1% FRANKLIN: 116.

%% | dem: 117.

195 Refiro-me especificamente aos de Hugo Munsterlikerd916. E interessante ressaltar que Munstedsarg
famoso na época por “livros sobre psicologia eéé&fia industrial, que se tornaram os manuais-jpaoiaga a
administracdo e a propaganda modernas”. Ver HANZBRNO: 338.

1 EULLER, 2002a: 89.
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Kathryn Filler, “os produtores descobriram que,spoglo osoutletsmais importantes, eles
poderiam exercer um lucrativo efeito oligopolisttmassa de cinemas independent¥s.”

Nos anos 20, ja havia pelos EUA centenasfigd-run urban theaters possuidos ou
controlados por produtores-distribuidores como matd-Famous Players-Lasky, Loew’s-
MGM, Fox e Warner Brothers-First National. Eles mgbresentavam 20% do total de telas

do pais, mas geravam a maior parte da renda ddstpres.

A consolidagcédo desse quadro néo teria sido possévela formacdo de cadeias nacionais de
exibicdo. Tomemos como exemplo o caso da Balab#&ai&, que ganhou o pais ap0s sua
alianca com a Paramount-Famous Players-Lasky, orraaiidio da época. Douglas Gomery
sugere que uma analise das estratégias da Balalkatiz&pode explicar como o cinema (0
moviegoing se tornou o entretenimento de massa dominant&€das'®® No minimo, essas
estratégias ilustram perfeitamente a logica perdeadindmica de consumo preconizada pelos

movie palaces.

Em 1925, quando se uniu a Paramount, a Balabant& jdeera a cadeia de exibicdo mais
bem-sucedida de Chicago. Os filmes que exibia, iemés tiveram tanta importancia nessa
escalada até o topo. A empresa tinha pouco acessmahores filmes; pegava sé o que o0s
competidores deixavam para tras. As salas da Bal&8&atz eram em sua maior parte

second-run

Mas havia cinco pontos em que elas se diferencialaaooncorréncia, e foram esses aspectos
que lhes permitiram dominar o mercado: localizagéguitetura, servico, atracdes de palco e

— pasmem — ar condicionadf8.

Em primeiro lugar, Balaban & Katz foi procurar nevaudiéncias nos suburbios. Foi longe
dos centros comerciais que a empresa ergueu aacfigglde seu império, em locais de facil

acesso a partir da pulsante malha rodoviaria. &@batouiu quatro auditérios em pontos-chave

07 FULLER, 2002b: 47.
198 GOMERY, 2002: 91.
109 1dem: 93.
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de Chicago, de forma que, como propagandeava, (f@gprecisa viajar mais de meia hora
para chegar a um de seus maravilhosos cinetffas”.

Afora isso, buscava uma arquitetura atraente eédnat A decoracdo de seus cinemas, além
da opuléncia comum a outros movie palaces, favi@eexperiéncia do filme. A empresa foi
a primeira a posicionar as cadeiras de tal form@atgdo o publico tivesse visao perfeita da
tela. As luzes eram mantidas baixas, transformanstla de exibicdo em um lugar soléfte.
Assim, se impunha certa reveréncia a platéia, atanda a presenca do filme — e, mesmo

qgue fosse um filme de segunda classe, ou a cApiasse gasta, ele ganhava destaque.

Gomery diz que os servigos oferecidos (como bergaisaldes de jogos) e as atracOes de
palco buscavam aumentar ainda mais o valor do&@sget compensando a falta de filmes de
grande sucessd? O que nos leva a pensar que, ora, se qualquer gaaaudeville supria a
falta dos “melhores filmes”, entdo o papel do longgtragem néo era assim tao importante
para atrair o publico — que estava mais interesgadentretenimento regular e na ilusdo de

suntuosidade.

Por outro lado, o ar condicionado talvez tenha sithka das principais razdes para 0 Sucesso
desse tipo de espaco de exibicdo. Primeiro portpiewtava que o auditorio fechasse no
verdo, quando a maior parte dos estabelecimentestdetenimento comercial ficava quente
demais para suportar o publico. Mais do que isstnema se tornava um refagio contra o
calor da estacdo. De maio a setembro, os moviegmlse convertiam em “reflgios de

verdo”*3

O ar condicionado vai colaborar para a criagcdordeespaco cada vez mais artificial dentro
da sala de projecdo, e também para o amortecimintpresenca de si e do outro. Em
temperatura agradavel, deixamos de sentir nosgm,cero corpo do outro também deixa de
incomodar. Dessa forma, o ar condicionado apresantta solucéo indireta, mas definitiva,

para o incomodo que o odor alheio representavagpiéblico burgués

1101dem: 95.

1dem: 97.

12 1dem: 98.

113 |dem: 101.

114 A nulificacdo da presenca humana também podeosada no comportamento quase militar imposto ao
exército de lanterninhas que trabalhava nos malecps. Um artigo de 1928 sobre o gerenciamensalds de
exibicdo diz que eles ndo s6 deveriam seguir rigfidaeta, como agir como se fossem invisivei® oma a
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O modelo proposto pela Balaban & Katz logo foi adid por exibidores em todo os EUA.
Eles passaram a oferecer um “pacote de entretetufngne gerava o maximo possivel de
lucros. As cadeias surgidas nessa época termiparédar forma aos trés maiores estudios de

Hollywood: MGM, Warner Bros e Paramouht.

2.4. Grandes Transicdes: desvalorizacdo da exper@a e valorizacao do produto

Na dindmica de exibi¢do proposta pelos movie palazéime ainda ndo era o Unico — nem o
principal — foco para atrair a audiéncia. Ele podig@ estar no centro da experiéncia
cinematografica, mas, como diz Gomery, “muitos ewmores, freqientemente, nem se
importavam com o que passava na tet’A experiéncia cinematografica, em sua esséncia,
ainda era um evento social — era “sair de casadorgue tantos espectadores davam para ir

ver um filmet*’

Foi justamente por isso que os produtores buscaeaatiar aos exibidores. Esse arranjo lhes
possibilitou aproveitar plenamente a nova dinandeaexibi¢cdo, valorizar seu produto e

garantir um mercado infalivel.

Mas, ao final da década de 20, dois acontecimamopletamente distintos vao causar uma
nova reorganizacdo da industria cinematografice, @i aumentar a importancia do filme e
diminuir a do seu espaco de consumo. Sao a invetg&om sincronico e a queda da bolsa

de Nova York.

O efeito imediato da chegada do filme sonoro émdas apresentacdes ao vivo nos cinemas.
A primeira cadeia a adotar a novidade em largal@$cajustamente a Balaban & Katz. Em
1929, a maior parte das suas salas de exiligdmix j4 tinha sistema de som instalado,

criando um novo patamar para a industria.

agilizar o fluxo de espectadores: “Um sistema deli@acdo deve ser estabelecido para que os lariem
possam indicar uns aos outros 0s lugares vagdileiess — essa sinalizacéo néo deve ser percelita
publico, e deve ser efetuada sem qualquer barpéia,localizacdo do lanterninha e pela maneira como
posiciona suas maos.” Ver FRANKLIN: 120.

> GOMERY, 2002: 102.

118 1dem: 102.

YTHARK: 113.
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Com isso, “0 palco moveu-se para a téf§'Os shows ao vivo perderam seu apelo econémico
—logo, os exibidores trataram de corta-los dotésp. Os musicos foram sendo demitidos

tdo logo seus contratos expiravam.

A publicidade da época néo nega: “O vitaphomevifascopio sonorizaddransforma cada
cadeira do estabelecimento em uma cadeira da pairfiei”.*'® A nova tecnologia estava
destinada a destruir a distancia, o espaco ele meSanforme a realidade era devorada pelo

filme, que ganhava importancia, a sala de cinenesgetava.

Antes do fim daquele ano, todos os Publix ja esta@quipados com som. O quadro que Ben
Hall pinta da situacéo é ligeiramente estarrecedor:
Um frio que ndo vinha do ar condicionado percoosacamarotes. Ir ao cinema se tornou
uma experiéncia solitaria, ainda que todas as Eledstivessem ocupadas. A tela
barulhenta tinha ganhado a maxima importanciao®sok de orquestra estavam vazios, e 0s
camarins se tornaram depdésitos de displays e eartde refrigerante. Os gerentes de

cinema, que ja haviam sido empresarios cheios daltar e um milhdo de idéias, se
transformaram dshowmerem vendedores de bafgS.

Assim, a padronizacao técnica, conforme se mostia $0lucdo mais lucrativa, desencadeia
outra etapa na nulificacdo do espaco fisico e natiftacdo da presenca humana,

deteriorando a convivéncia social que até entdactaizava o moviegoing.

O golpe de misericordia na arquitetura de exiblg@woca dos movie palaces seria dado pela
Grande Depressao. A quebra da bolsa de Nova Yorkl 380, afundou os Estados Unidos
num periodo de grave crise econdémica. Para osdexés, ficou impossivel manter o padrao
dos servicos oferecidos. Os cinemas independentesarh que adotar fachadas mais

modestas, diminuir de tamanho — ou simplesmentefec

As grandes empresas, muito embora conseguisserstirresielnor aos solavancos da
economia, enfrentavam um problema muito mais gravatta de publico. A época, ndo havia
audiéncia disposta a pagar pelo luxo que era @girsmma — ainda mais porque, agora, tudo o

que as salas de exibicdo tinham para oferecameféme.

M8 HALL: 141.
191dem: 141.
1201dem: 142.

37



A exibicdo cinematografica acabou por se transfore@ um constante exercicio de
criatividade, um negdécio que se bastava em sedugitblico das maneiras mais vis — a tal
ponto que um artigo de 1938 sobre 0 “gerenciameaigatinemas nao traz nada além de uma
série de idéias para promocdo do estabelecimente as quais distribuicdo de brindes,
festas beneficentes, roletrando, bingo e showsideis?*

Enquanto os exibidores procuravam desesperadamenfermato de consumo apropriado,
os produtores faziam malabarismos para que o eatmmdmico e cultural de seu filme longa-
metragem nao diminuisse, e 0s lucros junto conCekenario era propicio para o surgimento
de novos estudios. Para resguardar o escoametidalsua producdo e conter o crescimento
de uma possivel concorréncia, aEjors passaram a promover uma seérie de praticas
comerciais pouco éticas, que garantissem sua preéoaia nas telas. As principais eram o

block-bookinge oblind bidding

Aqueles que defendiambdock-bookingcomo uma pratica comercial legitima diziam que néao
passava de “o sistema de aluguel de filmes em cpxgbalor se compromete a pegar dois ou
mais ou todos os filmes oferecidos por um distdbui de forma a obté-los mais barato do
que se fossem alugados individualmerfé’Claro que essa é uma explicacdo tendenciosa.
Afinal, podemos pensar pelo outro lado: para pegafilmes que realmente queria, por um

preco justo, o exibidor acabava sendo obrigad@arp&arios outros — inclusive 0s péssimos.

O block-booking funcionava aliado atind bidding(ou blindbuying, que é

o0 aluguel de um filme ainda n&o visto, normalmemteavancado estagio de producédo. Era
uma parte integral do block-booking porque os ithgidores ndo costumam carregar uma

pilha de filmes prontos para oferecer aos exibsloRara vender em blocos, era necessario
vender filmes ainda ndo concluidds.

As vezes, um exibidor era obrigado a se compronmiar um filme completamente no

escuro, um ano antes que ele tivesse sido finaliZid

121 RICKETSON JR.: 194.
12 HARRISON: 211.
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As vantagens de ambas as praticas para os essadiadaras. O block-booking assegurava o
escoamento de toda a sua producéo, e o blind pidgirantia que isso fosse feito com muita
antecedéncia. Em tempos de crise, ndo havia matheomjo. Em uma analise de 1944 sobre o
controle econémico da industria cinematograficag Malettig chega a comparar tais praticas

a uma forma infalivel deeguro™®

Além disso, elas causavam um efeito colateral mdnmeente vantajoso: uma vez que 0s
exibidores acabavam comprometendo toda a sua ediaalcom os filmes das majors, ndo
conseguiam absorver producgfes independentes, gudafossem mais bem realizadas.
Depois que o luxo dos movie palaces perdeu sew apeh a audiéncia, e as tendéncias de
consumo deixaram de ser pautadas pelding outletsera isso que assegurava o0 monopolio

do mercado a uns poucos estudios.

Além do produtor independente, quem mais perdia esse arranjo era o proprio exibidor.
Afinal, ao invés de ir atras de filmes melhores @isrucrativos, ele tinha que se apegar
aqueles “certos”, com as maiores estrelas e melhoampanhas publicitarias, que lhe
garantiriam uma renda minima — mas, junto com essasobrigado a engolir um monte de

outros.

O dilema era profundo: sem ver tais filmes, comgesae eles seriam adequados para sua
audiéncia? Ou tdo bons quanto o produtor prom@&@?im das contas, essas praticas de
licenciamento acabaram contribuindo ainda mais paeasteurizacdo da producéo e da

experiéncia cinematogréfica.

A resisténcia dos exibidores ao sistema do blodking vai resultar em uma série de
disputas juridicas, que culminardo em 1938 com ag&p antitruste imputada aos oito
maiores esttdios de Hollywodt

Mas o oligopdlio s6 seria mesmo quebrado dez aepsis, com o procesdtstados Unidos
contra Paramount Picturesmovido pelo Departamento de Justica dos EUA igeomente

contra o primeiro estidio a formar uma cadeia dibiggo nacionat?’ Em favor dos

125 HUETTIG: 216.
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exibidores, a Suprema Corte Norte-Americana determia ilegalidade de varias praticas
comerciais damajors e obrigou-as a abandonar sua participacéo ncathee exibicad?

Essa decisdo vai mostrar suas consequéncias afidsda Il Guerra Mundial, quando os
EUA atingem um novo periodo de prosperidade ecoredmg salas de exibicdo dos mais
variados géneros se multiplicam pelo pais.

A nova configuracdo da industria favorecera a datge filmes independentes e estrangeiros
no mercado norte-americano. Com o divorcio entoglygdo e exibicdo, e o fim das préticas
gue asseguravam o monopdlio a uns poucos estiithtigywood deixa de contar com a renda
garantida pelas salas de cinema.

Assim, a producdo dasajorstera que ser redimensionada, e cai 28% entre 8 56"
Sem ter certeza do seu escoamento, os estudicsrggrefdeixar de produzir filmes em
quantidade, e passam a concentrar seus esforcasnas poucas obras de alta categoria,

atraentes o bastante para conquistar a preferéosiexibidores, apesar de seu alto valor.

Os ‘“cinemas de arte” — especializados em docuniestarfiimes independentes e
relancamentos de classicos do cinemdo — se mcdtih nesse vacuo deixado pelo
mainstream Em dois anos (1950-52), a quantidade de salaartdgenos EUA chegou a

dobrar*3!

Mas a queda no volume da produgédo Hollywoodiana sgié o Unico motivo que levara
exibidores a apelar para conteudos exoticos. Gagponsavel pela disseminacdo de salas

alternativas é a TV.

128 yale dizer que, informalmente, o block-booking eblind bidding ainda sdo correntes na indistria
cinematogréfica, embora sempre objeto de muitaniote

129 nclusive odrive ins resultado inevitavel doar boomque se operou nos EUA nessa época. Os drive ins sdo
espacos de exibicdo com caracteristicas muitocpétes, constituindo um rodapé desviante na graadativa
sobre o consumo cinematografico que buscamos camatyui. Por isso, ndo lhes dedicaremos o0 espaco
merecido, muito embora possam contribuir enormeengaita a compreensao das dinamicas de exibicdg@stra
da historia.

SOWILINSKY: 67.
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A partir de 1950, a entrada de televisores nos langericanos passa a suprir as necessidades
de entretenimento familiar. A indUstria ndo vé awlternativa que ndo mirar uma audiéncia

adulta, oferecendo filmes sofisticados, maduros,mativassem o publico a sair de c&3a.

Mas esse ndo serd o Unico efeito desse notavebddetéstico, que acabara promovendo
nova reorganizagdo do cinema e — para o bem ou g@aral — contribuindo para a

cristalizacdo de inéditaroviegoinge arquitetura de exibicéo.

2.5. 4:3 monoversus 19:6 surround: a experiéncia em favor do produto

Podemos dizer que, com o0 ocaso dmwie palacesos espacos de exibicdo cinematografica
entram em um longo periodo de metamorfose, carzatier por uma série de abalos na
industria que impedirdo a fixacdo de uma dindmgt@avel de consumo e de um modelo

arquiteténico caracteristico.

E somente com a invencdo da TV que esse quadnouigar. Como ja vimos, o afastamento
dos produtores do mercado de exibicdo havia rekuha rarefagéo do filme, convertendo-o
em um produto ainda mais sofisticado e valioso. x#sténcia da TV vai consolidar a

autonomia da obra, tornando-a independente dersjegfio nas salas comerciais.

A partir de entdo, se faz necessario repensar &ggs de exibicdo, pois elas passam a
disputar ndo apenas o publico, como o proprio goodtm um artigo de 1948, a televiséo ja é
apontada como séria ameaca ao cinema: “A ciéntédadasmdo o maior susto na industria
cinematografica desde que os filmes surgiram, cotelevisdo fazendo os espectadores

ficarem em casa aos montes®

Nesse momento, a qualidade da experiéncia cinenddittey volta a ser uma preocupacao,
uma vez que € ela que vai diferenciar o consum@wasdal na sala de projecado daquele na
sala de estar. Mas a qualidade perseguida seraderente da que marcava 0s movie
palaces, uma vez que ndo estara relacionada ancfaubcial e a uma série de luxos alheios

ao filme. Muito pelo contrario, se basear&uopressaalessas (e de outras) distracdes.

12 \WILINSKY: 69.
133 ARCHITECTURAL RECORD: 225.
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Em acordo com o valor conquistado pelo filme degdsmetragem, o foco do moviegoing
passa a ser a fruicdo ideal da obra. A televisiostacionada a uma forma de viséo distraida,
que néo fazia justica a experiéncia do filme. Aasi cinema passa a ser vendida como o

lugar excelente dessa experiéncia.

Os exibidores achavam que o que afinal definisaremacia sobre o eletrodomeéstico seria a
“intensidade da ilus&o criad&* Dessa forma, passam a elaborar uma arquitetuciohat,
dedicada a garantir essa intensidade. Isso explingplantacdo de uma série de tecnologias
“imersivas” nos cinemas durante a década de 50pcomom estéreo, widescreene a

projecéo 3D.

A widescreen talvez seja o melhor simbolo da newamica de consumo. A partir de 1952,

as telas de grande parte das salas de cinemarsfotraaram: a proporcdo tradicional

1,33/7:1 se esticou até 1,66:1 (no sistema Viss®oW) ou mesmo 2,77:1 (no Cinerama). Seu
tamanho também aumentou consideravelmente: de wdamde 20 x 16 pés, elas saltaram
para 64 x 24%

Esse formato buscava estimular a visdo periféricaespectador, numa oposi¢do direta a
telinha estreita (de proporcéo 4:3) dos televisoi@sésticos. Era uma forma de ampliar a

diferenca entre um e outro meio, dando vantagepsiaeiro.

Além disso, em resposta a espectacdo passiva deo Toeiiema pretendia possibilitar a

“participacédo” do espectador — claro que da mameais cinica: oprimindo-o com o filme.

O cinemawidescreenaumenta a tela a tal ponto que, embora ela n&pdes;a, se torne
transparentee ofereca aos espectadoresaanso de presengquivalente ao teatro, criando
um forte sentimento dparticipacéo fisicad®® Um sentimento que é criado em prejuizo da

fisicalidadeda propria sala e do eu — da percepcao do esjzagm é do corpo.

134 1dem: 225.
135 BELTON: 239.
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Outro artigo da época festeja 0os avancos tecnasgitie possibilitavam “a reducdo da
distracéo no espetaculo moderid”Essa supressdo da distracdo ndo seré um efessdaice
da nova dinamica espacial de consumo do filmemeacsielemento que a tornara possivel.

Belton caracteriza a nova situacao da seguinteagorm

Ao contrario da “distracéo” que Siegfried Kracasegeriu caracterizar a experiéncia do
espectador nos movie palaces de 1920, em que éetuga do estabelecimento encoraja 0s
olhos do espectador a vaguear da tela para a ¢écoaa redor, Cinerama, CinemaScope e
Todd-AO contam com telas curvas e som e imagemlesnes, de forma a absorver o
espectador no mundo representado na tela: a distd#;lugar a participacéo cooptatfa.

Obrigada a conviver com outra forma de exibicasala de cinema pretende destacar uma
sensibilidade particular, e para tanto se transioem um bolsdo cognitivo, um arranjo
provisorio que cria condicbes em favor de tal delidade. Em 1949, “A Psicologia da
Experiéncia Cinematografica”, de Hugo Mauerhofatizara essa dinamica de consumo:

situacao cinema

No ano anterior, o arquiteto Ben Schlanger, um dwmcipais interessados nas
transformacdes dos espacos de exibicdo, pede ute apafinal de uma conferéncia de nome
parecido, “Psychology of the Theater”. Entdo, edsadeve o que considera a sala de projecéo
perfeita, talvez sem saber que anuncia o triunfoutiicagéo do espaco e do corpo:

Um estabelecimento em que a pessoa possa se saitar 0 que esta a sua freaan ter
consciéncia do espaco fisiem que esta vendo o filme. Ela deve ser capazsistia ao
filme, se perder completamente netendo ter qualquer lembrete do fato de que estane
lugar fechado assistindo a um filrh&.

Essa utopia acabaria por ofuscar a preocupacadeaieo’o lado social da sala de cinema
pode ser traduzido ewfesigri.**° Como o favorecimento da percepcéofiffime acontecera
em detrimento da percepcdo daotro, o “lado social” do moviegoing rapidamente se
desintegra. O design dosultiplex de hoje ndo nos permite negar: 0s espacos de;@&aibi
passam a subscrever um comportamento privatizadasalamento ainda maior do que o do

telespectador em sua casa.

¥TCUTTER: 229.

138 BELTON: 244 Attention-grabbing participatiomno original.
139 CUTTER: 231, grifos nossos.
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A arquitetura dos movie palaces ja havia tido emosucesso em suprimir a socializagdo
dentro da sala de projecéo, isolando-a em lugaora Heterminados: nos amplésyers
durante intervalos do programa. Mas, no novo moaem mesmo este ambiente restara para
o convivio da audiéncia. O novo formato de exibigapde um ritmo intenso de consumo,
em que ndo sb a sala de projecdo, como tambémen $mytorna espaco de fluxo, onde

ninguém pdara para conversar, Senao compra pipaaniaho da proxima sessao.

2.6. Blockbusters, multiplexes e aftermarket

De qualquer forma, ndo restavam duvidas de que ahdWa decretado o fim de um
moviegoingregular. Entre as décadas de 60 e 70, a afluéncia decpldndi salas de exibicao
diminui progressivamente, e a audiéncia se mositia ez mais seletiva com o que ¥er.

Dentro desse novo quadro, cada filme tinha que BrEesso por seus proprios meritos.

Interessada em criar uma rotina comercial estavehréir dessa situacdo, a industria vai
novamente redimensionar o filme: para funcionadaaabra deveria se tornar w@evento um
espetaculo irresistivel. Por isso, o volume de pgéd cai, conforme os estudios passam a
concentrar seus esfor¢os na criacdo de uns poeigosiénos certeiros, “os 10% que gerariam

metade da sua renda”: bleckbusters*?

A producdo de blockbusters estara diretamente digeduma estratégia de distribuicao
especifica, anass releaseo langamento simultdneo no maior nimero possigetalas, de
forma a capitalizar em cima do interesse do pulgela novidade, e reduzir os efeitos que um
boca-a-boca negativo pudesse gerar (uma vez gaedgua ma fama se espalhasse, todos ja

teriam visto o filme).

O primeiro filme de grande orcamento a se utilidassa estratégia fdiubardo (Steven
Spielberg, 1975), lancado em 500 salas ao mesmuote@om ele, estabeleceu-se 0 modelo

de distribuicdo que se tornaria regra para a inddst

“lpauL: 78.
142 1dem: 79.
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Propaganda extensiva no horario nobre da televisd®a, gerar reconhecimento do nome,
seguida pela estréia do filme no maior nimero dead®s possivel, para tirar vantagem da
propaganda nacion&f®

O filme era colocado a disposi¢cado do publico comalguer outro produto massificado. O
desenvolvimento desse modelo acabara por dar farmen novo espago de exibi¢do, o

multiplex

Multiplexes sdo cinemas com mais de uma sala degdw, construidas em torno de um
foyer onde se localizam bilheteria e lanchonetescfeamadasoncessdgs Ao contrario do
gue se possa pensar, essa arquitetura ndo € ngvanéro cinema duplo do mundo data de
19631 A popularizagdo do modelo, entretanto, esta diretde ligada & producdo dos
blockbusterse ao surgimento de uaftermarketdoméstico para o filme, a partir da década de
80.

Depois do fim da Il Guerra, os cinemas localizadas regides centrais das grandes cidades
comecaram a perder prestigio para salas constrafdasuburbios distantes. Buscando uma
audiéncia mais constante e fugindo da especulag@biliaria, as cadeias de exibicao
comecaram a migrar em direcdo as zonas perifélmsaspvos centros residenciais da urbe.
Novas salas de exibicdo foram construidas proxasa®pping centersao longo de avenidas
interurbanas — lugares de fluxo constante, acdssévgualquer automovel, coqueluche da

época.

Inicialmente, essas salas imitavam a estruturaraostruosos movie palaces: possuiam entre
500 e 1.500 lugares e uma Unica t&taFoi justamente amass releasgue motivou a

modificacdo macica dessa arquitetura de exibicam @rias telas disponiveis, seria possivel
oferecer os ultimos langcamentos na hora e no lexgtio que o publico quisesse. O consumo

se tornava o mais imediato possivel.

Em 1978, 10% dos cinemas possuiam mais de umaAtglartir da década seguinte, esse

namero aumenta espantosamente, conforme o multipéexorna padrdo no mercado.

143 1dem: 80.
144 DURWOOD: 279.
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Praticamente todo cinema construido nos anos &werconglomerado de varias salas de

exibic&o, alguns chegando a reunir 20 d&fés.

Os movie palaces que ainda existiam, ou deixarame@ado ou foram esquartejados para
formar véarias salas menores. Seus ornamentos efgalkps, que enfatizavam

individualidade e audacia, foram substituidos poauecoracao racional, corporativa.

Em um discurso de 1963, o arquiteto Drew Ebers@de»os principais elementos dessa
decoracgao, destinados a implantar a utopia prepmteSchlanger. Trata-se de um desenho
funcional, de onde ndo estdo excluidas “cadeirafoddveis, com lugar o bastante para

acomodar as pernas” e “luz suficiente para iniblinacées e tropecod?’

A sala de exibicdo estd destinada a se tornar gar fpelo qual os corpos trafeguem sem
solavancos, do qual entrem e saiam sem qualquedimento, e onde permanecam imoveis
durante todo o tempo de projecéao do filme — sewassarem, sem tocarem uns NOS Outros.
Toda uma gama de pequenas tecnologias em favoitwdd cinema comecara a ser
desenvolvida, entre as quaisadeira de estadiaque permite visao perfeita da tela para toda

a audiéncia.

Acontece que esse privilegio da situacdo cinema sgaa@ara em favor de uma fruicdo
cinematografica ideal, mas sim da otimizacdo comledessa fruicdo. No novo modelo de
exibicdo, toda forma de consumo deve ser desimaedspecialmente a do filme. Os horarios
de projecao sdo varios, mas precisam ser rigidamemtrolados e obedecidos.

A espartanizacdo do espaco fisico, acompanhadgpédtanizacdo do consumo audiovisual
segundo uma dinamica negativa de comportamentadiareia (i.e.: passivo, marcado pela
submotricidadee superpercepcaairecionadg, serve para reduzir imprevistos e anular
resquicios de interacdo social, que acabariamgtardar o fluxo consumidor, instabilizar a

grade de programacao e diminuir os lucros.

Trata-se de uma tentativa de automatizar o Ulticess0orio intransigente na exibicdo do

filme, a platéia.

146 1dem: 81.
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Tal arquitetura buscara provocar constancia nanaspeo fluxo de publico, como também no
de obras. Para tanto, se colocara além de toda®das e estilos, tornando-se “um cercado

completamente neutrd*® compativel com qualquer tipo de filme.

A personalidade desses espacos, desprovidos d&geaimarcos arquitetdnicos especificos,
sera um reflexo da novidade dos filmes. Toda sadagra a ser uma sala de estréia, vazia em
sua esséncia, mas sempre estufada com os ultimgamantos de Hollywood. Assim,
enquanto o edificio dos movie palaces pretendigatar a experiéncia cinematografica ao
sonhq apelando para decoracdes exoticas e fachadasweatais, os multiplexes passardo a

oferecé-la inegavelmente como pnoduto descartavef”

A mudanca na programac¢ao dos cinemas deixa deegelar, e passa a seguir um modelo

darwinista chamado de “grande abrangénciapefing widg®

0os langamentos sao
colocados em trés ou quatro salas, em varios berade forma a ficarem amplamente
disponiveis para o publico. A presenca de um filvag telas diminui conforme ele deixa de
ser novidade, e para de atrair audiéncia aos bt Quando menos percebemos, ele ndo
esta mais 14, e foi substituido por uma nova pradygue também esta passando em outras

quatro salas, vejam s0).

Esse ritmo de exibicdo serve aos estudios na medidque disponibiliza os lancamentos da
maneira mais ampla e precipitada, agilizando ametoaecessario para pagar os altos custos
de publicidade (utilizada para espetacularizaribigio) e producad’?

Para os exibidores, tal estrutura também ndo dé#xapresentar vantagens consideraveis.
Conforme os filmes se tornaram produtos caros, stocde seu licenciamento ficou alto

demais para que a exibicdo fosse rentavel por. ¥ @0isso, a venda de concessdes se torna
um recurso necessario para a sobrevivéncia ecoadag salas de cinema. Em alguns casos,

90% do lucro dos exibidores estaréo ligados a@ssércio

1“8 CUTTER: 231.
149 |ronicamente, pelo menos no Brasil, a maior paos mastodénticos edificios que abrigavanvie palaces
foi convertida em igrejas evangélicas ou bingasgates de sonho, ndo obstante.
150 .
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Para os donos de cinema, um filme é tdo bom quarito, ja que o valor arrecadado com o
ingresso de ambos € 0 mesmo. Nesse sentido, atsighstde um filme velho (de publico
restrito, mas constante) por um lancamento (deigmilgéfémero e numeroso) sera sempre

vantajosa, pois causara transito intenso pela taratb.

O multiplex favorece a existéncia das concessdegupopromove maior circulacdo de

publico do que um cinema de uma Unica t&la variedade de obras busca apelar para uma
audiéncia sortida, e as sessO0es sao organizadderrda que, caso 0S ingressos para
determinado filme estejam esgotados, outros aistiad a disposicdo do espectador. E, no

fim das contas, ndo importa que filme o publiccheeido ver: todos compram refrigerante.

Assim, as concessdes passardo a representar adtbhszo solido e estavel” do exibidor.
Grosseiramente, podemos dizer que o eixo econdmc@xibicdo cinematografica sera
deslocado derojetar flmesparavender pipocasNao € por acaso que as salas de cinema se
parecerdo cada vez mais com lojas de departaméungases que Emile Zola descreve como
maquinas de venderepletos de dispositivos que intensificam a ¢ac@io de mercadorias e
direcionam o olhar do consumidGf.

Por isso, também, as salas de cinema terminaré@iZadas majoritariamente dentro de
shopping centersNesses lugares, a exibicdo ganhara a funcao aeerto catalisador;
funcdo intimamente relacionada aos rumos que oeagoing veio a tomar. No jargao dos

arquitetos, o cinema é o mais poderoso dos “esteib@ntos magnéticostnagnet stores-’

Na década de 80, os donos de shopping passararastiima construcdo de multiplexes em
seus edificios. Isso possibilitou um crescimentpando mercado de exibi¢do, talvez o maior
da histéria® j& que ndo dependia da aplicacdo direta de cag#apropria indistria

cinematografica. O interesse desses empresariostibzar 0 cinema para atrair possiveis

clientes e promover seu contato com os demais rmega?’

154 1dem: 82.
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Espetacularizada, a exibigdo do filme estava sesfivtemando em um género sensacional de
promocédo de outros negocios. Essa condicdo sersolidada com a criacdo do aftermarket
domeéstico possibilitado peleideotapee pelos canais a cabo. De inicio, essas invencdes
assustaram a industria cinematografica tanto quaid, mas os estudios logo aprenderam a
usa-las a seu favor, expandindo o mercado paradutm-filme por meio do comércio de fitas

e exibicoegpay-per-view

Para que os mercados pudessem conviver sinergitmmeam entrar em conflito,
estabeleceu-se a dindmica das “janelas-de-exihicdona forma de organizar a distribuicdo
do filme por diversas midias cronologicamente. MasiB, por exemplo,

um filme s6 pode chegar a locadora de video apdgliHs de seu langamento em cinema, a
venda direta de DVD ou video ao consumidor em 1886, & televisdo paga por demanda
(pay-per-viey em 270 dias, a televisdo paga transmitida emd3@® e a televiséo aberta,
660 dias apds o primeiro lancamento em cin&tha.

Dessa forma, o aftermarkefio afetou a freqiiéncia de publico as salas décériba qual se
manteve estavel durante as décadas de 70'® 80faturamento de um filme no mercado
doméstico, por sua vez, estava diretamente relagm@a sua exposicdo nos cinemas. Com
isso, a exibicdo ganhou uma nova funcdo dentroodaplexa economia cinematogréafica
contemporanea, bem de acordo com as outras gpeggeatamos: servir de trampolim para o

lucrativo mercado doméstict?

Hoje, o faturamento dos estidios com a venda dmgdpara o usuario final supera o das
exibicbes em salas de cineffid.Hollywood tem se dedicado a uma nova forma de
verticalizacdo do mercado, com o comércio de DVsgerenciamento de canais de TV a
cabo — Universal, MGM, Fox e Warner Bros ja possosmnseus. Essa penetracdo magors

no ramo da “exibicdo” permite um controle mais Eecsobre a circulagéo do produto e 0s

padrdes de lancamen't¥.

19 DE LUCA: 197. O sistema de regionalizacdo dosadiste DVD possui funcdo semelhante: preservar as
datas de langamento dos filmes ao redor do muradantindo que a ordem das janelas de exibicAodiemas
seja respeitada. Como os discos de uma regidpadiam ser reproduzidos nos aparelhos de outrag gimel
seja possivel importar um filme para um pais otel@ieda ndo tenha sido exibido, é supostamentessiyel
vé-lo. Ver LASICA: 23.
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Mas, mesmo com a pulverizagdo da renda, mais dongoea se faz necessario manter o

governo e a preponderancia das salas de projeddiemaaquia de consumo cinematografico.

E por isso que o cinema digital causa brotoejasnmgisrs As novas tecnologias tornam
tecnicamente possivel (e até favorecem) a criagdestruturas de distribuicdo e projecao
mais baratas e flexiveis, até mesmo domeésticagaGia Internet, o langamento de um filme

poderia ser simultaneo nas mais diversas midias.

Para o jornalista J.D. Lasica, a digitalizacdo dissemas de distribuicdo e exibicdo seria
capaz de provocar uma mudanga nas dinamicas deadoetéo profunda quanto aquela
causada pelo lancamento Tebardo— no sentido justamente de reverter a politicandss

release redimensionando o filme e sua forma de constfho.

Em seu livro-reportagemarknet Lasica descreve como um longa-metragem ganhandanu
em menos de trés dias apds seu lancamento, atdevésdes de compartilhamento de
arquivospeer-to-peer Apesar de seu amplo alcance e velocidade, est&gnsi possui custo
baixissimo, e pode ser totalmente coordenado p@moobu Seis pessoas — em sua maioria
estudantes, que fazem todo o trabalho de seus tadgpes pessoais, durante seu tempo

livre. 166

Embora a primeira vista isso possa parecer in@nésgara todos os estudios, ja que queima
etapas para a chegada do produto no aftermarkieide @s custos da distribuicdo com os
préprios espectadores, a verdade corre bem longe. pEmeiro lugar, o ambiente
desautorizado da rede favorece a pirataria. “Camdoas conexdes ficam super-rapidas, os
discos rigidos dobram de tamanho e as tecnologasainpressao se aprimoram”, a

proliferacdo de cépias ndo-autorizadas de filmésrsa quase inevitavél’

Mas o problema néo é s6 esse. A industria tambénpode abrir mao do pesado modelo de
exibicdo que o tempo cristalizou, pois esse modeal@ante sua subsisténcia. Em primeiro
lugar, o valor dos filmes no mercado doméstico égeande parte determinado (digamos, até,
construidd pelo seu sucesso nas bilheterias. Além dissapdmica de consumo em vigor

165 ASICA: 95.
168 1dem: 54-55.
187 1 dem: 49.
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restringe a emergéncia de produtores independentesyez que apenas 0s grandes estudios

sao capazes de arcar com langamentos no esquanasseelease.

A experiéncia cinematografica se encontra refémsalemercado corpulento e inerte.
Chegamos a um ponto em que o0 moviegoing se esgatexibicdo do filme se tornou uma
grande jogada de marketing, que visa a aumentan@avde pipocas, atrair compradores para

boutiques e promover o aluguel de DVDs.

As salas de exibicdo foram convertidas em corredom@spitos, onde a situacdo cinema é
uma forma de nos fazer esperar enquanto consunsiemesaber o qué. Essas teléde, que
se espalham por quildmetros e se debrucam ameagagiaie sobre nds, ndo passam de

vitrines 168

168 FRIEDBERG, 1994: 141.
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3. O CONTRARIO DO CINEMA - Estratégias alternativas de exibicdo e

consumo cinematografico

Na primeira parte deste trabalho, acompanhamos comoespacos de projecdo se
normalizaram ao longo da histéria do cinema, prardo uma dindmica de consumo que
atendia as exigéncias econ6micas da industria -edelm chamadaeléssicq tdo valorizado

pelas teorias de gente como Christian Metz e JeaisBaudry-*°

A padronizagdo do consumo cinematografico, longeréservar condi¢des indispensaveis
para a apresentacao do filme, Ihe imp0s certogeanidentro dos quais ndo cabem nem
grandes malabarismos técnico-estético-formais, eseqa mais timidas manifestacdes do

espectador.

Assim, conforme a sala de projecdo se cristalizembém com ela a experiéncia
cinematografica e o proprio cinema. A estruturagéocircuito criastandardsaosquais o

filme deve se precaveara que seja ndo apenas razoavel, mas possivergodal.

Essas convengdes restringem as estratégias ddosertquiveis a obra. Ndo importa quao
ndo-linear seja o enredo: o filme comecard no apdgs luzes e terminara tdo logo sejam
acesas. Nao importa quéo excéntricos sejatakes eles serdo invariavelmente conformados

pelaperspectiva artificialisda camara obscura.

Como lembra Manovich, a diferenca entre classieobslallywood, filmes europeus de arte e
obras-primas da vanguarda é pouco significativagdeem vista que todos se servem do
mesmo substrato de producdo (‘registros da reaidattavés de lented”) — e,
consequentemente, da mesma dinamica de consumatispwsitivo projetor que se quer

complementar ao olhar da camera.

Em um nivel elementar, os arranjos do dispositereesumem no que Anne Friedberg chama
de principios de espectacdoonjunto de caracteristicas frequentemente ewopach definir

0 cinema. S&o eles: a sala escura com imagendgutage o espectador imovel; a espectacéo

19 FRIEDBERG, 1994: 133.
10 MANOVICH: 294.
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singular; a relagdo nao-interativa entre espectadoragem; a imagem emoldurada; e a tela

de superficie pland’*

Sob o jugo dessas solugbes de mercado, promovalgmtamar de linguagem universal,
blockbusterse filmesd’auteur ndo sdo assim tao diferentes. Assistimos a todosi@sma
forma que, ha seis séculos, contemplariakt@donnase Santas Ceias

3.1. Tecnologias e constrangimentos do espago

Diferentemente do que possamos supor inicialmegeprincipios de espectacdo ndo sao
resultado essencial da tecnologia cinematogratleacamera e do projetor. Tanto que o
periodo inicial do cinema, quando o dispositivo limia efeitos muito mais marcantes na
apresentacao do filme, “esta muito mais préximayde seria uma tipicsituagdo-videalo

que umasituacao cinenta'’?

Por “situagdo-video” entenda-se a dindmica de coasparticular da televisdo, que Arlindo
Machado qualifica como
um comportamento muito mais distraido e dispersieo que ver cinema, ja que o

espectador ndo se encontra mais envolvido peldnfasgipnotico da tela grande e da sala
73
escurd.

Como Machado, muitos pesquisadores consideranead&b em oposicao direta ao cinema.
Para Friedberg, o aparelho televisor chega a uirstitm outro conjunto de principios de
espectacdo, contemporaneo, caracterizado pela idaoldl da audiéncia e pela ampla

disponibilidade de reprises e programas simultahéos

Mas ndo ha nada de muito contemporaneo nessesppgjcque ja eram comuns na pré-
historia do cinema, quando “0s espectadores eraraslipara interagir, entrar e sair, e

mantinham uma distancia psicolégica da narratiVal.ogo, ndo é todwer cinemaque se

"1 FRIEDBERG, 1994: 133-134.
12COSTA: 58.

1 MACHADO, 1988: 51.

1" FRIEDBERG, 1994: 136.

S MANOVICH: 146.
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opde a essas caracteristicas — soment®wegoinginstituido pela emergéncia do modelo
classico:’®

Em dltimo caso, se os principios de espectacaceriossm simples efeito colateral do
engessamento tecnoldgico, eles acabariam por sar tobsoletos conforme a tecnologia se
torna mais aberta, e as diferencas entre cinerdap\we imagem sintética se diluem com a

digitalizacao.

Ja em 1986, o tedrico de midias Friedrich Kittleynpetia que “a digitalizacdo generalizada
da informacéio e dos canais apagaria as diferemges raidias individuais*’’ Quinze anos
depois, Manovich se permitiria maior precisdo, diomar que a midia computacional
redefine a identidade do cinema, transformando saexcteristicas definidoragem meras

opcoes pré-setadadefault options’®

Agora, estamos em 2007, e as coisas ndo sdo bam Bss mais que a quase totalidade dos
filmes incorpore imagens sintéticas e expedienigdats de producdo, o cinema ainda
perseguseu modelo candnico. Ou melhor,

a tela do cinema, a tela do televisor domésticdetaado computador mantém seus lugares

distintos, ainda que o tipo de imagem que se vejacada uma esteja perdendo sua
especificidade baseada no m¥&ib.

Vale a pena chamar a atencao para como essa ddodag-riedberg enfatiza a importancia
do lugar na caracterizacdo das diferentes dindmicas deucansTambém Manovich,
discretamente, ressalta a mudanca da organizagixia@s durante a transicdo entre o
primeiro cinema e o cinema classico. Para ele,saipitidade de situacéo-video no principio
do cinema estava ligada ao fato de “o espaco @adeaprojecdo e o espaco da tela estarem
claramente separado%®

Talvez isso nos revele porque, muito embora a mamlucinematografica ja esteja

profundamente contaminada pelo cédigo digital,neria ndo deixe de funcionar segundo os

17 Uma mudanca de paradigma que, segundo Miriam Hate®bém foi responsavel por criar a figura do
espectador. Ver FRIEDBERG, 1994: 205.

" FRIEDBERG, 2000: 239.

¥ MANOVICH: 293.

" FRIEDBERG, 2000: 239.

% MANOVICH: 146.
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parametros classicos. Existe um codigo mais podgrag manté-lo fiel a esses parametros:
a arquitetura especializada em que opera seu cansartela grande e a sala escura” citadas

por Machado.

Uma arquitetura destinada a fazer o espectadorepeodio o julgamento de distancia e

espacd?t Uma arquitetura destinada a impossibilitar todasudras.

3.2. O cinema como possibilidades de dispositivagjuitetura

Os principios de espectacao nao se instituciomalzzan a tecnologia, mas com a arquitetura.
Uniformizando o acesso espacial ao filme, tambénosam uniformes &gica de vere o

comportamento do usuarts?

Por esse motivo, a situacdo cinema esta diretanfigatia a sala de projecdo e sua vocacao
adquirida de pasteurizar os mais diversos tiposhias, “despojando diferentes géneros de

suas distincdes originais e impondo-lhes sua l6df€a

Qualquer material exibido em um cinema é, no masswiézes, apresentado e visto como um
filme narrativo de longa-metragem. Isso acontectugive fora do circuito comercial. Até
mesmo os festivais de audiovisual independente, (segundo Holly Willis, revigoram a
producéo regional de filmé&} reforcam constrangimentos favoraveis ao formagdepido

da grande industria.

Os festivais, ao invés de adotarem uma dinamiceodsumo mais adequada a videoarte ou
ao filme de curta-metragem, por exemplo, promovess&es tematicas que agrupam o maior

namero possivel de obras no tempo de um longa.

Essa aglutinacdo inevitavelmente solapa o sentidovidual de cada obra, e proibe de
antemdo qualquer estratégia de exibicdo particMal.ha tempo para mudancgas de registro
na cabeca do espectador. Todos os filmes sdo mostda mesma maneira, um atrds do

181 FRIEDBERG, 1994: 22.
182 MANOVICH: 282.

183 1dem: 65.

1B4WILLIS: 16.
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outro, em um ritmo um pouco mais intenso do que arda maratona televisiva de episddios

desitcom

As convencdes adotadas na sala de projecdo est@mtt@nhadas na linguagem do cinema
que se espalham mesmo foea dela. Exibi¢bes itinerantes se esforcam porédes ao ar
livre, higienizando espagos publicos que poderiamorecer um outro tipo de obra e de

espectacao.

Mas poucos realizadores se importam. Nao sdo mgitescomo o videoartista Bob Wilson,
tém a dimensdo do sentido criado pela dinamica ateswetno da obra — sentido que
inevitavelmente se deixa degradar pela exibicAdooatro espaco que ndo o originalmente
planejado. Arlindo Machado conta que Wilson se seauwa exibir seideo 50em uma “sala
aberta ao publico”, pois “sua ‘obra’ havia sidotdepara a televisdo, de forma que a sua
recepcao tinha de ser necessariamente bloqueadtmntioua e distraida como requer a tela

pequena™®®

A maioria dos cineastas, quando se disp0e a paoteshtra as condi¢cbes de exibicao, faz
reivindicacdes opostas as de Wilson. Para eleggesga 0 arranjo que proporcione um acesso
desimpedido ao maior niumero de espectadores; umdauea que deixe transparecer a obra
em toda sua magnitude: a tela maior, 0 som maenfmta sala mais escura — caracteristicas

gue intensificam a situacdo cinema.

Isso porque eles ndo reconhecem o consumo do fibneo instancia criativa, aberta a
possibilidades que ndo os principios de espectagsémricamente consolidados. Assim, néo é
de se espantar que as reais estratégias altemdBvaxibicdo — das quais a teoria do aparato
ndo da contd® — sejam vistas como algo completamente diferenteidema. Em alguns
casos, até como ofensa ao trabalho dos profissiogaie andgpari passucom canais

desautorizados de distribuicdo de filmes.

O VJing se encaixa perfeitamente nessa categasiase tratar de um circuito em que o
trabalho se concentra na relacdo entre a imagerneka;d’ na apresentacdo do material —

185 MACHADO, 1988: 110.
186 FRIEDBERG, 1994: 130.
187 JAEGER: 3.
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loops audiovisuais, que costumam ser apropriados deasutridias, entre as quais 0

cinema®®

Ao exibir um filme, um VJ ndo se deixa limitar peteontagem predeterminada. Ele o faz
como bem entende, usando todas as possibilidadssudsoftware, obedecendo somente ao
ritmo da musica e ao comportamento da audiéncibrA é repartida e misturada com cenas

de outros filmes, programas de TV, grafismos atustra animacdes tridimensionais.

Claro que isso é feito sem qualquer autorizacdordakzadores. Muitos VJs obtém seu
acervo copiando filmes alugados ou baixando cipiiasas da Internét® Para comeco de

conversa, o valor dos direitos de uso seria absuxidon disso, se perguntado, um cineasta
certamente ficaria horrorizado com a idéia de queore final de sua obra-prima fosse

estragado pelo cara da projecéo.

Esse preconceito ndo impediu a produtora O2 deidaoegiar cenas d€idade de Deus
(2002) para o VJ Alexis, que fez uemix usado na promocéao do filme em circuitos em que
um trailer convencional nédo funcionaria. Nem inbba@&ocumentarista Hans Beekmans de
abrir suas apresentaceslige cinemaa intervencao de outros artistas, que compdentha tri
sonora das cenas que o cineasta edita ao vivo -tatafrliberdade para mixar o som direto

dostakes!'®

De maneira semelhante, obras que se disponhamaségss alternativas de exibicdo vao
renegar a situacdo cinema, quer se fazendo vukisrav influéncias diversas, quer se
apropriando do dispositivo e estabelecendo umardaagde consumo particular, inteiramente

sua. Elas ndo se enquadram em espacos especislizado

Para explicitar como funcionam essas estratégiadisaremos trés obras que incorporam o
aparato em seu jogo de sentidos. A primei€hélsea Girl§1966), filme de Andy Warhol;
em seguidaCosmococa$l973), série de instalacdes de Hélio Oiticicaewie D’Almeida;

por ultimo, The Tulse Luper Suitcas€003-2006), projeto multimidia de Peter Greenaway

188 SPINRAD: 139.
189 ASICA: 15.
190 HIDDINK.
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Cada uma possui seus proprios parametros de exibigcé& substituem os procedimentos
normais de operacdo do projetor e os principiogxectacdo, estabelecendo uma relacéo

extraordinaria entre os elementos envolvidos nswmo de um filme.

The Chelsea Girlsem com “instru¢des de projecdo muito especificasg detalham como
sincronizar as duas proje¢cbes que o compdem eregbdoze rolos do filme na ordem

91

correta’®™ As Cosmococas/do mais longe: além de promoverem diferentesagites de

projecdo (que podem até incluir redes e baldesavieit), oferecem “instrucdes para
performance” da audiéncia (como dancar e lixaméss) %

JaThe Tulse Luper Suitcasesspensa instrucdes, optando por recursos extreBmaim
lado, o projeto de Greenaway comporta filmes qudestinam a sala de cinema tradicional,
mas que se submetem de maneira critica aos posci® espectacdo, revelando-os pela
diegese. De outro, também inclui as chamabase Luper VJ Performanceem que 0s

parametros de exibicdo sdo definidos ao vivo pieleasta, entre infinitas possibilidadé.

N&o custa chamar a atengéo para o fato de que ess@plos se localizam na interseccao
entre cinema e artes plasticas. A carreira de siaamdergroundde Andy Warhol é
imediatamente ofuscada por seu tituloR#e da Pop Art Oiticica, um dos fundadores do
Grupo Neoconcreto, figura entre os mais importaatéistas do Brasil. E Greenaway, com
seu cinema hibrido, sempre esteve em contato caniverso das artes — ja tendo inclusive
realizado duas instalacdes, “100 Objects to Reptese World” (1992) e “The Stairs,
Munich, Projection” (1995§*

Tal recorte ndo é por querer, mas também nédo &gaso, e reflete diferencas histéricas entre
os dois campos. Enquantardelligentsiado cinema se afobou para promover o mais alto
reconhecimento de semétie® (um processo que colaborou com o enrijecimento dos
principios de espectacdo e parametros de crilsa)anguardas modernistas atacaram as

instituicbes de arte, se opondo a seus protocolog@nismos de autentica¢do Assim,

Y1 NICO WEB SITE,The Chelsea Girls

192 0ITICICA: 14.

S NOTV.

1% MANOVICH: 238-239.

195 34 em 1920, o futurista Ricciotto Canudo reiviagdipara o cinema o posto de “sétima arte”. VE&GER,
12.

1% FRIEDBERG, 1994: 164
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importando mictérios para dentro de galerias owlpswlo espirais em um lago de Nova
Jersey, 0 artista plastico se acostumou a questimr@rcuito de consumo em que esta

inserido®®’

Ao propor a andlise de obras inegavelmente hibddasro de um campo tedrico tradicional
do cinema, buscamos alarga-lo, e pensar a espe@argalém do modelo proposto por Metz
e Baudry — para que assim também possamos pensdmarpara além do filme; uma sala

de cinema para fora de suas paredes.

3.2.1. Chelsea Girls (Andy Warhol, 1966)

Nos silkscreensda Pop Art ja havia um projeto cinematograficom®oo cinema, os close-
ups de “objetos parciais” (os labios de Marilyn,rrgias de Coca-Cola) criam, pela

serializacdo, uma imagem da atemporalidddle.

Assim, € de maneira quase natural que Andy Warblega a fazer filmes, toma gosto pela
coisa, e se torna um das mais importantes figuaiasedaundergroundnovaiorquina. Entre

1968 e 1972, o principal produto de §e&toryforam longas-metragens em 16mim.

Segundo Robert Sklar, Warhol foi o precursor dondil estrutural, género que evita o
mainstreamabdicando de um dos “elementos essenciais do filoneercial”: a hist6rid>°
Manovich vai além, dizendo que os primeiros filntes Warhol talvez sejam “a Unica

tentativa de criar cinema sem linguageft”.

Eram obras que buscavam ndo expressar uma mensagsrnservir como “puro estimulante
para o exercicio imaginativo da audiénd®’.Logo, sua exibicdo ndo reiterava nenhum

sentido prévio, construido pela montagem. O semidadado no préprio consumo, pela livre

197 Brian O’Doherty aponta, no livro cuijo titulo inspio deste trabalho, que a arte dos anos 70 j&ntaga
suas “idéias radicais” na “atitude em relacéo euasia herdada da ‘arte™ — isto é: seu espacalerig. Ver
O’'DOHERTY: 86.

“* FRIEDBERG, 1994: 171.

YYHACKETT e WARHOL: XI.

2 SKLAR: 313.

291 MANOVICH: 299.

292 SKLAR: 313.
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interacdo entre espectador e imagem, em que «adali evitava intrometer processos

cinematograficos de producéo.

O proprio Warhol chama atencédo para a preponderaiimagem nos seus filmes, que
possuem carater quase fotografico. Em entrevéstdeglarou que ndo sabe qual é o seu papel
enquanto diretor: “Estou apenas fotografando o apemtece”®® Para ele, quem realmente

faz um filme é o “cara da camera®

Sleep(1963), sua primeira experiéncia cinematograficamtake de cinco horas do poeta
John Giorno dormindo — e nada mais. Outras obmamsp&at (1963),Haircut (1963) eKiss
(1963) também dispensam grandes explicacdes. Sapss coincide com o titulo: alguém

comendo, uma pessoa cortando o cabelo, outrasjaedme

O modo de producao de Warhol era singular. Cadants®ra registrado em sua completa
duracado, por uma camera estatica. Depois, 0s eoéws exibidos um apds o outro, ha ordem
de filmagem, sem que fossem submetidos a qualqlieéce ou tratamento. O papel do

mecanismo era quase passivo.

Ndo é a toa que Warhol achasse mais facil fazexe§ldo que pintar. Sua funcdo como
diretor se limitava a ndo-agir; deixar a cena seneolver. Ele diria: “Vocé so precisa ligar a

camera”?®

Assim como a producdo desses filmes se baseia ma o@pacidade de registro do
dispositivg sua projecdo retoma o aspegiesentacionaldo cinema de atracbes — cuja
habilidade era, como sublinha Tom Gunning, simpegemostrar?® Ao fazé-lo, também

aponta para o problema da duracdo da imagem, gisetande se tornara questdo central do

video e da videoarte&’

E inegavel que os primeiros filmes de Warhol fosseais adequados a recepcéo distraida, do

tipo proporcionado pelo aparelho televisor, do quatencdo concentrada que uma sala de

203 GOLDSMITH: 162-163.

204 1dem: 161.

2% 1dem: 161.

206 COSTA: 22.

27 A esse respeito, ver MELLO: 2004.
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cinema produz. Paul Spinrad até faz piada, sugenrsér as oito horas dempire (1964)
comowallpapereletronico para televisores de alta definit8o.

Acontece que o atrito com as condicdes normaigajegiio € essencial para o agenciamento
de sentidos que esses filmes propdem. “A duracaonme mesma imagem”, que nao teria
qualquer impacto em um ambiente descontraido, éeo“lgva o espectador a uma nova

atencdo da experiéncia perceptiv®".

S6 emChelsea Girls¢ que Warhol vai redimensionar essa estratégistifwindo o registro
guase mecanico de atos banais por um olbgeursobre a boemia novaiorquina, e elevando

o mostrara uma forma mais sofisticada de exibicionismo.

Inteiramente realizado entre junho e setembro @6,I%helsea Girlanaugura uma nova fase

da filmografia do artista, mais voltada “a narratida interacdo humana e aos
personagens®® A mudanca de foco se manifesta de forma metaféicestrutural pela
reparticdo da tela em duas projecdes. Pensada anomacforma de diminuir a duracdo do
filme pela metade (de 6h30 para 3hi8)essa solucdo acabou se tornando sua caracteristica

mais marcante.

Outra diferenca fundamental entre esse e os posmdéimes de Warhol é que, ao invés de
mostrar uma unica acaGhelsea Girlscompreende doze episédios distintos, trés dosquai
(Mary Menken Eric says alle Color lights on the caytem core$'? Todos os episddios

duram exatamente um rolo de pelicula, sem coriego,Lndo é mais o0 assunto que define o

tempo do filme, mas a quantidade de pelicula gquidia duracdo de cada historia.

Essa mudanca de paradigma fez bem as bilhet&@fsdsea Girlsfoi o primeiro sucesso
comercial de Warhol, e é até hoje seu filme maisofn. Tendo custado cerca de dois mil
délares, gerou aproximadamente US$ 130.000 apemastd as dezenove semanas em que

ficou em cartaz em Nova Yofk®

298 SPINRAD: 200.

299 SKLAR: 313.

2101 dem: 313.

L \WARHOLSTARS.

%12 Uma descricéo dos epis6dios esta disponivel etp:#emironne.free.fr/NICO/FILMS/chg.html>.
#B3\WARHOLSTARS.
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O resultado foi tdo positivo que motivou o Film-Mak Distribution Center (FMDC) a
distribui-lo por Los Angeles, Dallas, WashingtoranSDiego e Kansas City. Rosalyn
Regelson, em resenha publicadaNew York Timesm ano apds o seu lancamento, diz que

foi “o primeiro filme underground a ganhar espagosalas de arté*

A causa de sua popularidade ndo € nenhum misi€helsea Girlsretrata melodramas
libertinos, envolvendo sexo, drogas e alguma ligster e cresce em polémica pela sua

condicédo semi-documental.

Como revela Jonas Mekas, cabeca do FMDC, ndo sgumal dose de publicidade: “As
pessoas que participam desse filme ndo sado atarese estdo atuando, sua atuacao se torna
irrelevante. Ela se torna parte de suas persodaidd® O que literalmente significa que
membros dacasting sob o efeito de entorpecentes, “sequer atentawanmal atentavam,
para o fato de estarem sendo filmadd§”.

Os episodios eram abertos ao improviso, de forneafiga ainda mais dificil discernir entre a
atuacdo amadora e o real descontrole da cena (serhouvesse grande diferenca). O puro
registro do momento de filmagem se embaralha com diegese incerta, como no episodio
Hanoi Hanna em que uma picuinha entre as atrizes se incorgerananeira natural a
historia®*’
Velvet estava esperando uma ligacdo de uma agéacredelos, e avisou a Andy que, se 0
telefone tocasse durante a filmagem, ela precisdemader. Mas, quando o telefone toca,
Mary o tira de seu alcance, ndo deixando que eladat Velvet pede a Mary que a deixe
atender, dizendo “vocé prometeu” e “é para mim”srivtary sé responde: “Nao €, néo.

Vocé é uma baranga”. O resultado é que Velvet sajuhrto, furiosa — mas volta para
terminar a cen&®

As estratégias de Warhol produziam um efeito dedad® que fazia crescer o apelo
voyeuristico do filme. O programa distribuido premiére por exemplo, incluia os numeros
dos quartos do Hotel Chelsea em que cada episédmassava. Mas muito possivelmente

eram nimeros falsos, mesmo porque algumas cendmm&@m sido filmadas em locac#g.

214 NICO WEB SITE,The Chelsea Girls Reviews
215
Idem.
2% | dem.
27 |ronicamente, Hanoi Hanna é um dos poucos episddim roteiro prévio. Ver WARHOLSTARS.
I NICO WEB SITE,The Chelsea Girls
“9WARHOLSTARS.
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Outra caracteristica dehelsea Girlsgue suscita 0 voyeurismo, em seu aspecto imaasor,
€ a multiplicidade de proje¢fes. Tendo opc¢des allest a audiéncia precisa inevitavelmente

ativar sua atencao.

N&o que esse sistema fosse novidade. QuarentaatassdeChelsea Girls houveNapoleon
(1927). O filme de Abel Gance consistia em ndo rmenqee trés projecées simultaneas, e
usava “todas as combinacfes possiveis de imagentr@satelas para produzir efeitos de
sentido com a edicéo espacid® Nos anos 50, essa tecnologia daria origem ao &irerem
que a projecao sincronizada de trés rolos 35mm gohga mesma imagem em uma tela

wide**

Mas tantoNapoleonquanto os filmes de Cinerama, cada qual por sdivan@onvocavam o
espectador a apreender toda a tela (todas as (@e)epara compreender o sentido da
imagem.Chelsea Girls pelo contrario, ndo. No filme de Warhol, cadaségio se basta. O

emparelhamento das cenas é fortuito, e ndo amgmniéicados: eles transbordam.

Dessa forma, suas duas proje¢cdes criam inUmeras fie atencdo. Sem saber para onde
olhar, o espectador se concentra ora em uma, orauéam, ora em ambas — ou faz como a

critica da Arts Magazine, e examina o trecho dae¢el que se misturafff

Apesar de nédo realizar grandes acrobacias sensgfibalsea Girlsestabelece uma situacao

inédita, para a qual o cinema ndo prevé parame&ae®nsumo — sequer de projecao.

Precavido, Warhol despachava o filme com *“instrac@miito especificas”, detalhando a
ordem dos rolos e as deixas de cada um. No projetatireita, deveriam ser exibidos os
episédios impares. No da esquerda, os pares, ¢ giinutos de atraso. As instru¢des do
rolo n°® 12 informam ao projecionista que “depoig gurolo n°® 11 acabar, desligue a luz do

rolo n® 12, mas mantenha o som rolando, como mfisiGasaida e interval>

220BAZIN: 82.

221 Um sistema digital semelhante pode ser visto neseptacaddiomaterng do Museu da Lingua Portuguesa,
em Sao Paulo.

222 NICO WEB SITE,The Chelsea Girls Reviews

?22NICO WEB SITE,The Chelsea Girls
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Mas era quase impossivel manter a plena integridasiee procedimento, uma vez que fugia
aos expedientes regulares do cinema — e, alémalsan&ontemplado pekavoir-faire do
projecionista, também nédo era necessario ao fillneno a antologia frouxa que efzhelsea

Girls mais parecia um quadro abstrato, e bem poder@eseiurado de cabeca para baixo.

Por isso, até que ganhasse uma compilagdo em wviele, o arranjo de Warhol seria
cristalizado, o filme levou uma existéncia mutaigeas exibicdes podiam durar entre 190 e

210 minutos, “dependendo de quando o projecionistegecasse os rolos™

ComChelsea Girlsesse profissional era levado a reviver o temp@eensua atividade ainda
nao era padronizada, e exigia trabalho criativepa@anodular a trilha sonora e ordenar os
epis6dios?® A falta de parametros lhe permitia um papel eiditorcomo nas primeiras

sessdes do vitascofio.

3.2.2. Cosmococas: Programa in Progress (Hélio @itta e Neville D’Almeida, 1973)

Como tantas videoinstalagfes, essa serie de Héimc® e Neville D’Almeida apresenta
uma proposta que se insere de maneira muito natareampo das artes, que Maggie Morse
sumariza como “unredesignexperimentaldo dispositivo [...]; uma orientacdo inédita do

corpo no espaco e uma reformulacdo da experiémétiaa e visual®?’

Acontece que, muito embora tenham sido planejades @ espago do museu, 0 ambito de
questionamento daSosmococag cinematografico. Neville revela que “quando pemss
nas Cosmococas, a palavra ‘instalacdo’ ainda nzia faarte do vocabularig®® Ditosas
vitimas deste pioneirismo, 0s artistas ndo tinh#erreativa que ndo pensar a obra como

cinema — ou melhor, “quase-cinenfa®.

224 | dem.

225 NICO WEB SITE,The Chelsea Girls Reviews

226 MUSSER: 17.

22T\WILLIS: 76.

228 Em depoimento ao jorn&blha de S. Pauld30/09/06, “Galerias Investem em Hélio Oiticica”.
22 OITICICA: 6.
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Assim, asCosmococasem tanto ou mais a nos dizer sobre o que fazaraccblme na sala de

projecdo do que “o que fazer com o audiovisual msen"**° Elas se assumem como uma
série de propostas alternativas a situacao cinémhignotizante submissdo do espectador
frente & tela de super-definicdo visual e absoftfainotivada pelo descontentamento de

Oiticica com o “cinema-linguagem”.

De certa forma, a inquietacédo de Oiticica € a megu@aorigina este trabalho: como é que,
atentado por uma outra tecnologia de imagem, cqradientes muito mais adequados ao seu

tempo, o cinema se mantenha fundamentalmente ooffesm

No nosso caso, a tecnologia em questéo séo assrdiditais. No de Oiticica, era a televisao.
Em seu caderno de notas, ele perguntaria: “A que de gratuidade e chatisse (sic) fica

reduzida a linguagem-cinema quando se tem a T3/?".

Segundo ele, a TV desintegra a relacdo “espectspmtaculo”, evidenciando o0s
constrangimentos do cinema. Na televisédo, o “cinkmgaiagem” entrevia seu limite. Para
supera-lo, seria necessario “prescindir dessa NUEIBSBIq (sic) aliena o espectador cada vez

mais impaciente na cadeira-pris&o°".

O espectador impacienta que Oiticica se refere € aquele que “solta 0 BORo ROCK?”,
dono de um outro regime cognitivo, mais adequadopaiocipios de espectacdo da TV. Nao

mais uma audiéncia passiva: uma audiémgjaieta

Para entrar em acordo com esse publico, o cines@spria de JOY: alegria, felicidade —
“dancar acima do chad®' Em suma, é isso quosmococasferece: goy da cocaina e do
rock contra aaumbnessio cinema-linguagem, na forma de uma outra dingmkcproducao e

consumo.

230 AGNADO.
BLOITICICA: 6-7.
2 |dem: 8.

233 |dem: 8.
24 | dem: 22.
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O projeto engloba nove experimentos, identificadds/idualmente pela sigla CC seguida de
um numero. Todos possuem a mesma espinha dors@tqoes de slide, trilha sonora e

instrucdes para performant@Em nenhum deles ha filme.

Slides séo projetados de maneira intercaladaeavalbs regulares, no teto e nas paredes do
recinto. Reproduzem fotografias de desenhos feaitw® cocaina, carreiras a guisa de

maquiagem, em imagens da cultura pop.

Cada CC elege uma imagem-tema sobre o qual exeautgdes. NaCC1l-Trashiscapes
(1973), € um retrato de Luis Bufiuel na capdNda York Times Magazin®utros modelos
sao a capa do livrGrapefruit(1964), de Yoko Ono; da biografia de Marilyn Monrescrita
por Norman Mailer; e do disd&ar Heroeg1972), de Jimi Hendrix®

As musicas também sao especificas de cada Gi@&-Trashiscapespor exemplo, reline
Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Banda de PifaleoCaruaru, Jimi Hendrix e
Stockhausef®” Mas a trilha é executada sempre do mesmo jeitodisoo ou tape, de forma

que se ajusta quase acidentalmente & profétéo.

Assim, seCosmococagrescinde daunilateralidade do cinema-espetacul® porque nem
chega a tant®® Est4 em sua origem: a série surge como desviardprajeto de filme de
Neville, que resulta em “programa abert”.Producdo cinematografica (“audiovisual de
ranco professoraf*’) que se degrada e se torna procéssmrogress(“nem obra nem n&o-

obra!”*}, quaseeinema.

Os experimentos operam pela “fragmentacdo do smeti, dupla-decomposicao: do filme

em fotogramas e do dispositivo em mecanismos disA€ E como se oframesainda nao

235 | dem: 14.

236 ADRIANO.
7 | dem.

238 |dem: 15.
Z9OITICICA: 9.
24%1dem: 6.

2 1dem: 9.

242 1dem: 21.

243 1dem: 11.
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tivessem se tornado cenas, revelando a arbitraeedi® movimentoe da narrativa no

cinema®**

De maneira semelhante, o0 eixo que organiza a sghaojecao, formado por projetor sonoro e
tela, ainda ndo se alinhou. Projetores, caixasode & paredes, dispersos pelo espaco, nédo
conseguem consolidar os principios de espectacao.

A Unica forma de compensar esse dispositivo ingufie € por meio de uma espectacao ativa.
Como os meios de baixa definicdo que se preteitferas Cosmococas‘agucam a

imaginacado e exigem maior grau de participacao(titiqn receptor*°

Segundo Friedberg, o0 movimento da imagem no ciremiatido em prejuizo da mobilidade

da audiéncid?’ Nas Cosmococas paralisadas, as imagens novamente requisitam essa
mobilidade. Dessa forma, deixam de ser “o supremnolator ou fim unificante da obré*® e

se tornam mera “parte-play do jogo fragmentadoi@) ®igina das posi¢cdes experimentais

levadas a limite®*°

Outra peca fundamental desse jogo sdo as instrpedagerformance incluidas em cada CC
— as vezes, ndo de maneira explicita, mas comortisfidades arquitetbnicas.

Temos colchonetes, travesseiros e lixas de unhalheslas pelo chdo (CC1); esculturas
geomeétricas em esponja, entre as quais o espeéadowvidado a dancar (CC2); um chéo de
areia, revestido de plastico, coberto por bexigéariclas (CC3); redes de dormir penduradas

nas mesmas paredes em que sdo projetados os(€lREE>"

Ao se relacionar livremente com essas variantes,e8pectador quem faz emergir novos

principios de espectacdo — esus principios. Formas n&o-comodificadas de ver, mais

244 ps imagens estaticas, projetadas dessa formagaeneolhar virtual mobilizadoque o cinema comodifica.
Ver FRIEDBERG, 1994: 110.

> OITICICA: 13.

** MACHADO, 1988: 61.

" FRIEDBERG. 1994: 2.

> OITICICA: 11.

*491dem: 12.

%9 ADRIANO.
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proximas da rotina: “Dormir durante uma projecaoQtssmococa ndo causaria problema

algum” 25t

Dessa forma, Oiticica e Neville nos oferecem unercia em que ndo ha acordos prévios, e a
realizacdo da obra sO se da na sua exibi¢do, eoaforinvestimento do publico, e em acordo

com tal investiment>?

3.2.3. The Tulse Luper Suitcases (Peter Greenaw&003-)

A primeira vista, o primeiro filme da séffde Tulse Luper Suitcases, The Moab Stpop3),

parece um capitulo eventual da filmografia de P&@esenaway, uma obra que retoma
estratégias jA exaustivamente trabalhadas peltodieen outras, como o0 uso de colec¢bes
como topografia narrativa (vid® Livro de Cabeceiral996) e a sobreposicédo de frames

como forma de montagem (por exemplo, &idltima Tempestagd 991).

Sao precisamente essas estratégias que tornama@esenm prototipico representante do
gue Lev Manovich chama de cinema de banco de dddtsbase cinen)apromessa de uma
outra linguagem cinematogréfica que as novas mégiatestinariam a cumpfit®

A diferenca é que, ja em The Moab Story, emsi@a linguagemndo mais se encontra em
estado de laténcia. O filme opera os bancos desdammo as poderosas formas simbdlicas
gue de fato o sdo — e de maneira até mais soflatigae certos trabalhos de arte-tecnologia —,

mas pela suaegacido

Isso fica claro se o considerarmos nao historicéeneem relacdo as outras obras de
Greenaway, e sim como parte de um sistema que \enuado apenas a instituicdo
cinematografica, mas uma série de objetos e predyie se dispbe perpendicularmente por

diversas midias.

1] AGNADO.

%2 Em suas Gltimas consequéncias, seu plano talelenasse ao locus preferencial do VJing: a pistdahca.
A pista é um espaco que so6 se ativa pela audi@ocialacionamento entre ‘pista’ e ‘danca’ depeddgessoas
(em movimento). [...] Uma pista de danca é umaiasta frameworR para interacao”. Ver JAEGER: 43.

3 MANOVICH: 242,
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O filme é sendo uma pequena partdte Tulse Luper Suitcasgwojeto de Greenaway que
engloba trés longa-metragens, uma série de TV,\RsDlivros, CD-ROMs, websites e até
mesmo apresentacdes de VJing. Todo esse conjuies& a reconstituir a vida de Tulse
Luper, arquedlogo e “prisioneiro profissional”, arfr de suas 92 valises, que contém

colecbes dos mais diversos tipos.

Mas, da mesma forma que uma vida ndo cabe emgjatiseco do projeto ndo se revela em
cada um desses objetos, e sim como organizacadhgeeda coeréncia, na relacdo que

estabelece entre as midias as quais eles se mtegra

O banco de dados quintessencial — as valises derLap catalogos de sua vida, sua vida
mesmo — nunca nos é oferecido sem impedimentosoS @&ue acessa-lo através dessas
diversas interfaces, que limitam cada qual a suzir@aa experiéncia do espectador-usuario.
Assim, Greenaway evidencia tanto a integridade aloch de dados quanto das diversas

formas de opera-lo.

E somente reunindo as percepcoes limitadas porroédia que podemos deduzir a vida de
Luper. Essa deduc¢do ndo € automatica; implica magiapla negacdo de interfaces, que por
sua vez depende de reconhecer o funcionamentecarageristicas especificas de cada uma.
Assim, ao contrario de projetos que festejam algén€ia de midias, The Tulse Luper

Suitcases funciona gracgas a sua nitida separacao.

Por isso,The Moab Storg um filme extremamentelf-conscioustanto na traducéo literal —
consciente de st quanto no sentido popular da express&onstrangido Possui escrupulos
de sua condicdo de filme, se deixa limitar por elavidencia tais limitacbes ao insinuar

outras interfaces.

Em varias cenaghe Moab Storpugere operacdes tipicas das novas midias. Umiaalas
reveladoras € aquela em que Luper e seu amigondafinockavelli conversam trancados
num deposito de carvao. A mengdo da palavra “gofap’surgir fotos de pessoas gordas na
tela, uma ap6s a outra, cotimmbnailsresultantes de uma busca de imagens do Google.

A diferenca é que ali ndo lusca ha simplesmente sqguocedimentpcristalizado da causa

ao efeito pela interface-filme. E o proprio filmeegopera tudo aquilo que é operado no filme:
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0 que evoca as imagens € o dialogo entre as pgemagsempre 0 mesmo; 0 que aparece sao
sempre as mesmas fotos, inseridas na pds-proddgédme conversa apenas consigo.

Mas as operacdes estdo evidentes, e ndo samgdacdo— ou, como o préprio Manovich
coloca, como uma mera “reacdo as convencdes dass moidias™* O que ha é uma
aplicacdo dessas convencfes em outro sistema dgmml que as sujeita ao seu proprio

funcionamento, esgotando seu potencial.

Elas se apresentam como possibilidades poéticastigigitacbes. Sabemos que o magico
flutua sustentado por finos cabos metalicos, mas p& isso deixamos de apreciar o truque.
E, da mesma forma que essa fantasmagoria nos ravdlatancia entre o homem e os
passaros, 0 esgotamento das operacdes evidendii@rascas entre gla dinamicae atela

interativa 2°°

Sao justamente essas diferencas que invalidamna plgicacéo do rétuldatabase cinema
ao filme, a qualquer filme. Para Manovich, os bane dados sdo “colecdes de itens em que
0s usuarios podem executar varias opera¢gesA colecdo ndo é um modelo organizacional
de todo estranho ao meio cinematografico, mesmguposerviu como paradigma para o0 seu
desenvolvimento pré-histériéd’ Por outro lado, desde que foi inaugurado, o cinema

caracteriza pela falta de dominio do usuario sabineerface de consumo.

Através dos anos, a instituicdo cinematograficastituirse no sentido de limitar cada vez
mais o controle do espectador sobre as condicoescepcao do filme. A sala de projecgéo,
lugar excelente para a exibicdo, € um mecanismaujpiena essa relacdo a ponto de inverter
a equacao normal: ela cria condigcbes em quéléeque opera sobre o usuario — ndo apenas
fazendo-o chorar ou sorrir, mas efetivamente ctanido seu estado-de-ser durante o tempo

da sessao.

Para Greenaway, € dai que surge a poética partduiginema. Isso fica implicito quando ele
proclama a data de morte da sétima arte: 31 dmbeiede 1983, dia da entrada do controle
remoto nos lares americanos. Segundo ele, o centealoto “implica em certas nogcdes de

2% 1dem: 288.

255 Respectivamente, a tela de cinema e a tela dowtadgr. Ver MANOVICH: 96 e 100.
 MANOVICH: 219.

" CHARNEY e SCHWARTZ: 14.
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interatividade, e o cinema n&o pode ser interafiVo’Aquilo que considera o formato
standarddo cinema — “a perseguicao linear — uma hist@raada cronologicamente de cada
vez"*° — ndo combina com o vaguear disperso instituidim zEpping € muito menos com a

versatilidade modular do meio digital.

Esse conceito de cinema — adequado ao modeloadasshdo se revela apenas no jogo
estratégico que Greenaway faz com as convencfdasottas midias, mas na propria diegese
deThe Moab Storyem todas as vezes que Luper descarta um ganehdegencadearia outro

plot; na metalinguagem rasteira que incorpora trechmsrodeiro e testes de elenco a

historig® — e principalmente em seu argumento.

O principal cenario do filme € um deserto do medste norte-americano, paisagem que
remete a “classica mitologia Americana em que dviddo descobre sua identidade e
constréi seu carater movendo-se pelo espacoNdo obstante, a figura do explorador,
personagem reincidente de tais epopé€ias, é a tpedntitese de Luper, que “se formou
arqueologo; deve ser visto como um colecionadansiderava-se arquivista; tinha especial
admiracao pelos colecionadores, lexicografos, tprdistas, e todos que se esforgcavam por
ordenar o mundo sob um sistema”. Enquanto o exgiorse entrega ao mundo (e se descobre
nesse processo), o colecionador procura apreen@®-&xaba se tornando refém de seus

métodos)°?

N&o por acaso, Thomas John Inox, um dos falsoiadiptas que presta depoimento sobre
Luper durantéThe Moab Storyclassifica sua vida como uma histéria de prisGaper esta
sempre encarcerado em algum lugar — em um deplisitarvdo, em um quarto de hotel, em
uma banheira. Seus momentos de liberdade saort@&oqae servem contarning pointsdo

filme.

Pouco apos chegar ao deserto, ele se torna piirsiaee uma familia mérmon com a qual

pretendia se hospedar. O cenario repleto de pbdaties e aventuras em que se da essa

28 Declaragéo feita em conferéncia durante o festigalos98. Uma gravacéo esta disponivel em
<http://www.youtube.com/watch?v=9SSqllaiB5U>.

% GREENAWAY: 21.

%0 Outro momento interessante é aquele em que umet&ea, ao transcrever o dialogo entre dois pegens,
obtém como se fosse o roteiro do filme, operandogenharia reversa do meio por meio da diegese.

21 MANOVICH: 271.

%62 Esse aparente paradoxo é outro tema recorrentebdas de Greenaway. Manovich o analisa tomando por
base o filmerhe Draughtsman’s Contra¢1982). Ver MANOVICH: 104.
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prisdo — o deserto — s6 faz destacar a impotéreibuger diante da sua sina. Existe um
mundo ao seu redor, mas ele ndo pode explorai®epta impedido de se mover.

Sua situacdo aponta diretamente para a de outr®pdsioneiros, o espectador e o cineasta.
Existe um enorme banco de dados por trashdeMoab Storymas eles ndo podem navega-
lo, pois estdo restritos ao suporte e a interfaee cdnsumo tipicos da instituicdo

cinematografica. Inscrito na pelicula, exibido emausala de projecdo, o filme nédo esta

aberto a variacfes. E somente uma historia.

Ironicamente, a condigdo de prisioneiro do especté € revelada no momento em que se
Sujeita a situacao cinema, ja que esta promov@ende de sua identificacdo com Luper. Ver
um filme significa ndo poder se mover nem pelo esgesico nem pelo virtual (o banco de

dados), estar preso tanto a um lugar quanto adrigjeue o diretor engendrou.

A exibicdo também é a ruina do diretor, pois o g interromper 0 processo criativo e
recusar inimeras possibilidades de montagem etinarr&egundo Manovich, e ai que o
cinema se separa do banco de dados. “Durante aagemn} o editor constréi a narrativa do
filme a partir de um banco de dados [de cenaglndo uma trajetoria Unica através do espaco
conceitual de todos os filmes possiveis que pouetéa sido construidog®>

Por isso, Luper € também uma representacdo de &vagnembaixador que o diretor usa
para comunicar sua vaidade a audiéncia, includideuando a personagem a realizacdo de
dois de seus filmes menos conhecidésstical Features Remak@d976) eWater Wrackets
(1975).

Luper é a esséncia do cineasta, que busca dar @omtaundo por amostragersafmpling e

catalogacdo quantizatio), um processo cujo resultado é nada além de ummgdgo

insuficiente, cujos contornos sdo dados pela fatenseu receptaculo — um filme, enfim.

A coisa muda de figura ndsilse Luper VJ Performancesm que as cenas que compdem 0s
trés filmes da série — ndo apefd®e Moab Storycomo tambénVaux to the Se§2004) e

263 \JANOVICH: 237.
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From Sark to the Finis2003) — sdo editadas ao vivo por Greenaway. Negs@sentacoes,
as valises de Luper séo finalmente liberadas dw glagdispositivo cinematografico.

A primeiraTulse Luper VJ Perfoman@eonteceu em 17 de Junho de 2005, em Amsterda. O
palco foi o Club 11, bar-restaurante-boate situadoll® andar de um antigo prédio dos
correios, famoso por sua programacdo de videosgunde um release, um “templo do
VJing”.2%*

A principio, seria apenas uma apresentacao espetedrando a noite da agénciauisual
musice live cinemaNoTV (da qual também participou o VJ brasileirep). Mas, devido
ao “tremendo sucesso”, eles decidiram levar a padnce a um “outro patamar”, iniciando

turné internacion®®

Até o fim de 2006, Greenaway ja havia se apresentadBélgica, Espanha, Suica, Italia,
Polbnia e RuUssia — e até ameacou vir ao Brasil, Gatubro, durante a 302 Mostra

Internacional de Cinema de Sao Paulo.

A estrutura que ele usa Mailse Luper VJ performancé muito simples. O sistema de
projecdo, desenvolvido com exclusividade pela esgphmlandesa BeamSystetfisdefine a
ordem e controla a reproducéo das cenas em cada'tEkse sistema responde a um monitor
sensivel ao toque, montado em um pedestal, quéoéado sobre o palco. Dali, Greenaway
define ao vivo 0os rumos da apresentacdo, sob atggorconstante da audiéncia. Sua tarefa é
compartilhada com Serge Dodwell, o DJ Radar, ga#izeeum “remix intenso” da trilha

sonora da série?

Dessa forma, os filmes sao inteiramente recompastostempo real. ATulse Luper VJ
Performanceretne producgdo, pos-producdo e consumo no mesooesso, encerrando a

digitalizacédo do ciclo cinematografico.

Z4NOTV.

2% |1 dem.

266 <http://lwww.beamsystems.nl>.

22; Na apresentacéo pioneira, foram 12 telas, maséssero costuma variar conforme a apresentacao.
NOTV.
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Como sabemos, as midias digitais redefiniram ayp&a do filme. Afilmagem que ja foi o
cerne deste processo, agora representa apenameirprestagio da pds-producid.Essa
mudanca de foco se revela nas estatisticas maaresl— como o fato que, ao longo dos anos
90, a cena independente norte-americana tenhaddeidt@ ladocamera e iluminacao e

concentrado seu trabalho emlicéoe efeitos especiafs®

Da mesma forma que mistura as varias etapas degswale realizacdo, a computacao
também pode derrubar as diferencas entre os esgag@rgcao e exibicdo do filme. A efetiva
substituicdo da tela dindmica pela tela interataza com que as interfaces de producéo e
consumo se sobreponham, como acontedaitse Luper VJ Performance

A tela interativa, por operar em tempo real, pezmjiie a representacao esteja conectada ao
seu referente — quer sejam cenas capturadas peraaguer sejam filtros ou graficos gerados
por computadof’*

Além disso, ela possibilita que a imagem reaja sucario?’? O espaco da audiéncia passa a
ativar o espaco da representacdodiggesg Na pratica do VJing, o mecanismo desse
feedbackcostuma ser o proprio VJ, adaptando sua mixagemitrao e comportamento do

publico?”

Historicamente, a sala de projecdo (como a lojdegartamentos) representou “um santuario
para 0 consumo”, que se manteve “a parte do dord&jwroducéo®’* Essa separacéo, longe
de ser inocente, serve ao principio de eficiciaigema:apagar as marcas de enunciacéo

se disfarcar em historfd®>

Na sala de projecdo, ndo é possivel enxergar oegsoc constitutivo do filme, sua
materialidade essencial. Trata-se de uma intetti@resparente “que se torna invisivel ao

269 MANOVICH: 303.
ZIOWILLIS: 8.

21 MANOVICH: 99.

272 1dem: 100-102.

273 JAEGER: 43.

2" FRIEDBERG, 1994: 42.
2’ METZ, 1983: 404.
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espectador, forcando-o a identificar o designaota o designado, a representacdo com a

‘realidade™2"®

O que produz essa ilusédo de “referencialidade néaiada” € a ocultacdo do dispositivo, que
por sua vez depende da relativa imobilidade dootsger’’” Ao sujeitar-se aos principios de
espectacdo, ele pensa tornar-se onipotente, magas&a de um cativo. Por isso, Manovich

relaciona a passividade da audiéncia a transpardéoaineid’®

Mas, se a mediacdo fica explicita na presenca domdJ hd como (nem porque) prender o
espectador. Também néo ha disfarces possiveioddnae. A projecao digital é opaca: “Ao

contemplé-la o espectador se defronta, antes dermaea, com a sua materialidade”.

NaTulse Luper VJ Perfomance processo constitutivo da imagem esta tao etedgmanto a
projecdo resultante. Nesse sentido, a obra obedes® condi¢do propria dos meios digitais,

em que

a reaparigdo periodica do maquinario, a continesgnca do canal de comunicagdo na
mensagem, previne o sujeito de cair no mundo an@é&ilusdo por muito tempo, fazendo-
o alternar entre concentracao e desprendinféhto.

Conforme liberta a vida de Tulse Luper da “classiceearidade cinematograficd®:
Greenaway ofusca sua personagem. Ao se colocar comator no proscénio, 0 cineasta
recria profundidade no espaco de projecdo. A imageenegada a condi¢cdo de cenario. O
publico é levado a identificar-se ndo com Lupers m@am o seu criador, maestro-regente das
12 telas.

Sem poder investir na diegese, a audiéncia ganve percepcdo de seu proprio espago; se
liberta da situacéo cinema. Sua atencéo disperga ge realizador na medida em gujgut e
outputcolidem. O filme vigia seus espectadores; nedsevialo, abre-se uma brecha para a

criacao.

276 MACHADO, 1988: 58.
2" FRIEDBERG, 1994: 23.
28 MANOVICH: 210.

29 MACHADO, 1988: 58.
280 MANOVICH: 207.
BINOTV.
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4. CONCLUSAO - Entre Circuitos de Baixa Impedancia

No ultimo capitulo do seminalhe Language of New Mediaev Manovich se propde a
explicaro que é cinemaO que significa que, depois de tanto usar eswular regime do
F82

visivef® como um dos principais operadores na sua taxonalaga novas midias, ele

finalmente vem nos dizer do que estava falando.

Mas toma a precaucao de fazer a definicdo de famtheeta, conforme enumera os “efeitos
da computadorizacdo no cinema”. Assim, ao indisgpantos em que o meio se deixa afetar,

Manovich nos mostra onde imagina estarem seus ro@sto

Ele fala no “uso de técnicas de computacdo nazeggo cinematogréfica tradicional”, como
a composicao tridimensional e os cenarios virtuais;'novas formas de cinema baseadas em
computador”, de filmes interativos ao cinema ti@higo; e na reacdo dos realizadores tanto
as técnicas quanto as convencdes das novas nddimsnovimentos como o Dogma 95 e a
producéo de filmes eutigital videa®?

Ja sobre as novas tecnologias de difusdo cinenddittgr como a projecao digital e a

distribuicdo de filmes em rede, Manovich ndo temtona dizer, a ndo ser que

ainda que esses desenvolvimentos tenham um impok&ito na economia de producéo
e distribuicdo do filme, eles ndo parecem ter umitefdireto na linguagem
cinematograficd®*

Imagino que, com essa declaracéo, ele pretendarat@ananeira mais elegante a adverténcia
lancada nas primeiras paginas do livro, contravifegiar o computador como uma
ferramenta para exibicéo e distribuicdo de mithaD que ndo percebe é que assim comete o
erro contrario, descartando todos os potenciamatpuina enquanto tal.

282 MANOVICH: 297.
283 1dem: 287-288.
284 1dem: 289.

285 | dem: 109.
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A conclusdo de Manovich despreza ndo apenas deseti digitalizacdo nos expedientes de
consumo do cinema, mas a proépria influéncia da @oan de producdo e distribuicdo do

filme na linguagem do meio.

Ora, como buscamos demonstrar neste trabalho, ércait@ disponivel que define
imediatamente as possibilidades de uma obra. Ca;espor onde um filme transita e o
modo como ele é consumido contribuem tanto pamnsaticdo de seu sentido e valor quanto

a plataforma empregada em sua criagao.

O realizador eficiente prevé as caracteristicasigoito, seja para compor uma obra que se
conforma e circula sem embaracos, seja para dialoya esses parametros de maneira
critica. Deste caso, encontramos bons exemplosquanda parte desta dissertacdo. Daquele,
nao precisamos particularizar, nem procurar muitlmes para televisdo sao feitos de um

jeito diferente;blockbustersséo feitos do jeito adequado paramass releasePor isso,

funcionam

Reitero que aqui ndo interessa separar causa iie, ste é que existe tal diferenca. Importa
apenas mostrar que ha relacdes diretas entreraddgias de difusdo e a linguagem de um

meio; relacdes que nao se limitam a um condicionéonetroativo.

Afinal, da mesma forma, um filme visto fora da s@¢acinema € outro filme — e ndo apenas
no instante exato de sua fruicdo. A relagdo dootager com a obra é fundamentalmente
distinta se ele disputa os carissimos ingressoantke pré-estréia ou compra o disco por
trocados, no camel6. Além da Obvia dimensdo ecar@n@ consumo poOsSSui um carater

afetivoque é sensivel a esses fatores.

Ainda que tenha sido pouco explorado nesta pesquiséeto € preponderante ao circuito

cinematografico. E a ele que a industria recorranda faz alarde de cada lancamento de
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filme como um evento inédito, com o qual prometeamaa vida do espectaddf, ou se
propde a vender DVDs como objetos de coléo.

Também por isso, as tais economias de producastrébdicdo do filme ndo sdo capazes de
circunscrever totalmente sua criagdo. Por outro,lads parece que sao precisamente elas
que permitem ou n&o a consolidagédo de uma lingua§em dinamicas de consumo que a
suportem, é improvavel que tal e qual estratégizeadegido se torne exequivel, comum —

gramatica, enfim.

O proprio Manovich admite que o cinema adota a etagdo como ferramenta de
produtividade, mas isso nao significa que abra o@ceu efeito peculiar — a combinacao
entre a forma narrativa, o efeito de realidade @ranjo arquitetur&®® Ora, enquanto as

tecnologias numéricas servirem a instituicdo cirtegrafica nesses termos, o cinema digital

ndo passara de uma sombra. Teremos bits compohdol@eemulacédo da simulacao.

Digitalizado, o filme até poderia “nos mover daritiicacdo para a aca8® — mas, enquanto

a sala de projecao nao nos der condi¢des de jogaacsituacdo cinema, nem espectador nem
realizadores (categorias que cada vez mais se ratarf) serdo capazes de dar o primeiro
passo.

A efetiva implantacdo de novas tecnologias de ddugermitiria normalizar estratégias de
sentido inéditas ao meio cinematografico. Somest#maos efeitos da computadorizacdo
enumerados por Manovich deixariam de servir ao oagéssico ou a experiéncias artisticas
singulares para dar corpo a um novo sistema — nema marcado por outra economia, outra

cognicao, outros afetos.

De Luca sugere que as salas de cinema digital rdédotana arquitetura fluida, apta a exibir

diferentes produtos, como jogos de futebol e shdesrock’® Mas isso ndo passa de

2% por ironia, esse apelo se realiza de forma mer@nestemporanea, seja na expectativa da exibigaa ou
lembranca que ela provocara, nunca no seu momeettsQ. Afinal, a exibigaoonsisteprecisamente em
nulificar a vivéncia do espago-tempo real e suliskit pela experiéncia do espago-tempo diegétissind ndo
ha evento inédito: a cada vez que o filme é exikigto se repete.

87" Nada além de um altissimo &gio afetivo (derivaalawtenticidadgjustifica o preco atingido por esses
disquinhos de plastiddlade in TaiwanVer LASICA: 89.

28 MANOVICH: 310.

89 1dem: 183.

?DE LUCA: 232-233.
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perfumaria. E ingénuo pensar que a mudanca prosquald digitalizacio dos expedientes de

consumo do cinema se limita a esse nivel supdrficia

Essas tecnologias tém a capacidade de alterar etam@nte o balanco de poder entre a
grande midia e as pessoas confih4 distribuicdo de filmes em rede deteriora as|gnde
langamento, acabando com o apelo de exclusividadebtbckbusters. A projecao digital
torna a exibicdo de filmes um negocio ordinarioaliance de qualquer um. Um realizador
nao mais precisa depender do cartel de multipletespode programar sua propria estrutura

de difusdo, conveniente com a sua obra.

Mais do que isso, a projecdo digital modifica aéesg do dispositivo cinematografico. O
filme passa a ser composto de maneira radicalnustiata: ndo se trata mais da projecéo de
registros indiciais, mas da efetiva criacdo de snagem a partir de um codigo arbitrério, por

meio de processamento algoritmém tempo real

Conforme a tela de cinema passa a ser interafieaexibicdo do filme deixa de selayback
(reproduc&o) e se tornandering(interpretacéo’® Somente pela atuagéo concomitante do
dispositivo é que o codigo pode ser traduzido enpamde bits, frame, histéria. Nesse

processo, se torna suscetivel a outras contamisiacde

A projecdao digital €, logo, uma interface opacacemntrario de tudo que a sala de cinema foi
programada para ser. Seu funcionamento apontacparstante da prépria exibicdo, esse
tempo que a anti-arquitetura do multiplex buscarisup Por isso, também favorece a
experiéncia do espaco real. Digitalizada, a salaiksna ganha medidas, volume, distancia.
Quem sabe ndo assuma a disposicdo de outros esgacosvas midias, e se torne

navegaver*

Elegemos o VJing como parametro de analise da npssquisa porque ele emprega
dindmicas de consumo que tornam essas caract&sistiplicitas. A VJ Arena possibilita uma

relacdo muito particular entre o espectador e a.oko invés de tentar unir olhar e imagem

291 ASICA: 2.

292 MANOVICH: 102.

293 Nao existe uma traducéo satisfatéria para o teemderingno sentido em que o empregamos. Referimo-nos
ao processamento que transforma momentaneameraejuivo digital enmoutputsensivel, por meio da
aplicacdo de decodificadores, filtros e/staders

2% MANOVICH: 252,

79



por meio da situacéo cinema, ela os deixa livrea pa encontrarem sozinhos, em uma nova
modalidade dexploracédocinematogréafica’® Realidade e diegese, homem e maquina, estdo
sorvendo um ao outro. Num exagero da metéafora, rigodes dizer que o dispositivo, 0

espaco e os proprios espectadores de VJing setearocem estadwirtual e mobilizado®®®

Ina Hae Rark agrupa os locais de exibicao cinemaficg em trés categorias que se sucedem
historicamente: aqueles do “cinema de atracdes’nicikelodeons e os movie palaées.
Segundo ela, os multiplexes vao causar um retometagao entre exibicdo e varejo presente
nos nickelodeons. Nesse sentido, seria convenpemsar na VJ Arena COmo um outro passo
atras, ao atualizar caracteristicas do cinemardedss. Mas também seria um equivoco.

O VJing nédo é sendo uma situacdo-limite da dinardeeaonsumo particular da sala de
projecao digital. Ou melhor, sua perversdo. E \dedpie, com a digitalizacéo do dispositivo,
a exibicdo cinematogréafica recupera um cardier et nunc,permitindo a vivéncia da
realidade em sincronia com a experiéncia da di€ges® espectador é dado perceber tanto a

projecdo quanto a imagem projetada.

Logicamente, esse carater deveria ser compartilpadgproducdo e consumo. Nesse caso,
abriria a possibilidade de mutuas intervencdesieengsabe dialogo. Por isso, nos parece que,
ao priorizar a condicaao vivosomente da obra (ou, mais especificamente, dedigag, o
circuito do VJing supervaloriza a atuacdo do VJ gapel do dispositivo, promovendo um

desequilibrio.

Manuais do oficio chegam a imputar ao VJ a sublarefa de “ativar o espaco e a audiéncia pelo
ritmo”,*° como se ele fosse o (nico responsavel por issmne se espaco e audiéncia fossem

pecas integrantes de um novo aparelho, que fundmf@ma ndo muito diferente do antigo.

Conforme o meio se consolida em torno desses doBc@i projecao por vezes se perde em

clichés, arremeda a paisagem sonora, se faz refésoftiareempregadd® No fundo, o

2% JAEGER: 42.

*® FRIEDBERG, 1994 2.

»THARK, 7.

2% Arrisco dizer que af est4d uma boa saida para ociege exibicdo: desistir da disputa com as ré&2 e
projetores caseiros e investir na sala de cinemme aon espaco de convivio.

9 JAEGER: 25.

30 1dem: 22.
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VJing esconde o potencial de wtar systentdo daninho quanto o de Hollywood, e uma
dindmica de consumo tdao ou mais comodificada qu® &inema classico — troque-se a

superpercepcao pela alienagcao sensorial, a sulsidatte por uns passos de danca frenética.

Se hoje a VJ Arena ainda é um espaco repleto debaades cinematograficas, aberto a
experimentacao, € porque o circuito a sua voltoaserva imaturo: faltam-lhe parametros de
critica, padronizacao estrutural, regulamentacdcatsumo. Esse estado sugere uma outra
vocacao das tecnologias digitais, que talvez camseefeito muito mais significativo ao

cinema e sua linguagem.

As novas tecnologias provocam no circuito cinem@tiogp um estado comparavel aoldav
Power TV emissOes televisivas de baixa poténcia que eaizain, por exemplo, canais
comunitarios. O enfraquecimento do canal o tormssivel, gerando uma reorganizacao dos

pélos comunicantes, e deixando o meio muito malsawal***

Da mesma forma, a estrutura distribuida das remgsid promove um ambiente altamente
participativo, em que a autoridade/gramatica g@nicodensos®? Com a vantagem de que
sua organizacdo modular € capaz de compensar aigemastricées, permitindo circuitos
muito mais difusos, sim, mas de alcance equivalaatelo atuamainstream Circuitos de

baixaimpedanciamas altissimpoténcia

Sao essas mudangas na composi¢do do meio que iMmpe@ea instituicdo cinematografica
mantenha sua estrutura tradicional, calcada endadginstancias de autorizagdo. E em

resposta a elas que surgirdo novas dinamicas geman possivelmente multiplas.

A partir daqui, se quisermos saber mais a resghitom futuromoviegoing sera preciso
desfocar 0 nosso questionamento sobre o lugafrde & buscar um angulo que seja capaz de
abranger as varias possibilidades de circuito nenmepanorama, ainda que instavel. Para
analisar um cinema que escapa a determinacéao didetuicp, € preferivel se colocar do lado

de fora.

L MACHADO, 1988: 37-39.
392 Teorias mais comprometidas o chamariartivde, popular, de bordaouterceiro.
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