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Resumo

Neste artigo apresentamos o trabalho de Georges Méliés e a
inauguracao do hibridismo no cinema realizado por esse autor.
Destacamos, especialmente, a importacdao de elementos do teatro e
da fotografia para a obra do referido autor. Com isso, destacamos
alguns de seus filmes onde esse procedimento é mais evidente. Na
seqiéncia, transportamo-nos para o cinema da contemporaneidade.
Este momento da realizagao cinematografica retoma o hibridismo dos
primérdios através do didlogo do cinema com a televisao, o video e
mais recentemente, os suportes informaticos. O filme Matrix (The
Wachowski Brothers, 1999) foi escolhido como exemplar dessa
postura hibrida no cinema da contemporaneidade. Um estudo
comparado dos procedimentos de hibridismo presentes nesse filme
com os apresentados na obra de Méliés, a constatacao de
semelhancas e oposicoes, continuidades e rupturas no cinema dos
primérdios e no cinema da contemporaneidade, bem como as
implicagOes advindas dessas ocorréncias encerram nosso estudo
comparado.

Palavras-chave: cinema, primoérdios, contemporaneidade, analise,
efeitos especiais
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*(...) quanto mais fundo eu mergulhava no intrincado de
formas e procedimentos das atuais midias eletronicas e
digitais, mais claramente podia verificar que grande parte
desses recursos retomava, recuperava ou fazia ecoar atitudes
retdricas e tecnoldgicas ja antes experimentadas nas formas
pré-cinematograficas e no cinema dos primeiros tempos, ou
seja, no cinema anterior a hegemonia do modelo narrativo que
se imp0s a partir de Griffith (...)”(MACHADO, 1997: 9).

Do hibridismo no cinema

O percurso de Georges Mélies em direcdo a realizacao
cinematografica explica as invengdes geniais desse cineasta. Uma
vocagao para as artes aliada a uma personalidade inquieta
contribuiram para sua atividade cinematografica. Afinal, sua veia
artistica ja havia se revelado quando ainda trabalhava nas fabricas da
familia. O design desenvolvido para os calcados Méliés distinguiu-se
do produzido pela concorréncia e foi “eternizado” em alguns de seus
filmes, que apresentavam sapatos, botas ...voando. Da mesma
forma, a habilidade para a mecanica e construcao de artefatos ja
podia ser notada quando ele estava as voltas com os negdcios da
familia. Qualidades que Ihe seriam muito Uteis quando da realizagao

de seus filmes mais engenhosos.

A pintura e a poesia encantaram esse personagem da histéria do
cinema, que chegou a pensar seriamente em se tornar um artista
plastico. Mas logo foi tomado de assalto pela fotografia, depois pelo
teatro e entao pelo teatro de magica. Assim, de paixao em paixao,
Mélieés adquiria uma formacao eclética necessaria para consolidar
aquela que se revelaria como sua verdadeira vocagao: o cinema. Fim
das paix0es efémeras, Mélieés descobre, nas representacoes
cinematograficas, um amor maduro. Mas as varias experiéncias
artisticas vivenciadas formaram camadas e esse efeito residual forjou

o artista versatil que se notabilizou no cinema.
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No cenario das producdes artistico-culturais vemos, comumente, vida
e obra de diversos artistas-produtores assumirem uma forma
simbidtica. Essa premissa torna-se mais verdadeira quando
pensamos em Georges Mélies. Essa mistura de desenhista-pintor-
poeta-fotografo-magico receberia, atualmente, o nome genérico de
artista multimidia. Na verdade, Mélies foi multiplo na sua formacao,
na sua atuacao nas atividades cinematograficas - ja que era ator,
produtor, diretor, montador, distribuidor de seus filmes - na
participacao nos filmes (freqientemente vemos Méliés duplicados,

multiplicados em seus filmes).

Dessa forma, acreditamos que essa mistura de aptidao artistica
natural com curiosidade pessoal e dedicacdo as varias manifestacoes
da arte foi relevante para que Méliés introduzisse no cinema dos
primordios uma caracteristica que se tornaria muito presente no
cinema da contemporaneidade. Estamos falando do hibridismo no

cinema.

No cinema idealizado por Mélies o hibridismo surge de forma mais
evidente nos efeitos especiais criados por esse cineasta. Ainda, é
importante destacar que por efeitos especiais estamos considerando
desde a utilizacao pioneira de algum aparato tecnoldgico, passando
por efeitos mecanicos, fotograficos até suportes informaticos.

Para produzir suas aparigoes, desaparicoes, explosoes,
multiplicacdes... Méliés recorreu a vérias técnicas e linguagens. E o

proprio Mélies quem assume essa metodologia de trabalho:

Mesclando todo tipo de técnica eu podia tornar visivel o sobrenatural, o
imaginario e compor quadros que desnorteassem o espectador mais
perspicaz (Documentario O mundo magico de Méliés).

Em meio a muitas linguagens artisticas presentes na obra de Mélies
destacamos especialmente a adaptacao para o cinema de recursos do
teatro e da fotografia. Para Furtado (1999:128):
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A incorporagdo da matriz teatral no trabalho de Mélies desconcerta o
comprometimento do cinema com a imitacdao do real, na medida em que
introduz no filme a ostentacao, o simulacro e o artificio da representacao
dramatica.

Sao inuUmeras as marcas do teatro nos efeitos especiais desenvolvidos
por Mélies. A comecar pela construcdo do seu estudio cinematografico
na propriedade de Montreuil. Este ndao foi o primeiro da histéria do
cinema, mas foi o mais completo. Merece destaque o projeto desta
obra, que inspirou os estudios californianos que se ergueriam
décadas depois. Pensamos que, com essa iniciativa, Mélieés tenha sido
o criador do aparato cinematografico (de apparatus, termo latino
usado pela critica anglo-americana para traduzir a expressao
dispositif. In: SCHWARTZ: 2004, 358). As informagdes contidas no
documentario O mundo magico de Mélies, que serdo relatadas a

seguir, nos autorizam a pensar dessa maneira.

Para sua empreitada Mélies partiu de um galpao envidracado, em
1897, que foi transformado até 1900. Seu estudio foi uma unido de
um laboratério de fotografia em grande escala com o palco de teatro.
O resultado foi uma edificagcdo de 16 metros de comprimento por 6
metros de largura - por sinal - as dimensdes do teatro Robert

Houdin.

Para driblar a falta de luminosidade para as filmagens em estudio nos
meses de inverno, bem como as altas taxas cobradas por Edison para
a utilizacao de sua luz incandescente, Méliés projetou uma estrutura
metalica com teto envidracado para receber a luz solar.

Parte do teto era de vidro fosco e a outra parte de vidro comum. No
verdo, quando o sol batia nos cenarios por entre as vidracas, as
sombras marcavam a tela ao fundo. Para evitar isso, Méliés instalou
janelas moveis cobertas de papel manteiga. Eram acionadas por fios

gue se abriam e fechavam num piscar de olhos.
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As obras foram realizadas por etapas. Primeiramente o lado norte do
galpdo ganhou um palco plano com o piso em tabua corrida. A partir
de 1898 o palco é adaptado para filmagens fantasticas. Mélies manda
cavar um pogo debaixo do palco com algapdes, trapas, mastros e
tampas que sobem e descem para mudancas de tomadas,
aparecimentos ou desaparecimentos de divindades ou demonios nos

filmes feéricos.

Esta atitude foi providencial para a realizacao de Fausto no Inferno
(1903). Nesta fita vemos Fausto-Mélieés descendo para o inferno com
sua vitima. Este mergulho nas profundezas do reino do mal sd foi
possivel gragas a um mecanismo que baixava e igava o personagem

no poco construido anteriormente.

Em 1899 foram erguidas passarelas metalicas em cima do palco para
que os maquinistas pudessem acionar tambores, cabos e sarilhos
para o vOo dos coches, anjos e fadas. Esta nova aquisicdo viabilizou
as filmagens de Le Royaume des Fées (O Reino das Fadas,
1903). Nesta producao - com tomadas submarinhas de
escafandristas ou divindades através de um aquario que continha
peixes vivos — as passarelas foram utilizadas para a travessia das

nadadoras presentes na historia.

Em 1900 o lado sul foi prolongado e surgiu um alpendre onde o
operador poderia manusear a pelicula no escuro. Este novo espaco
também permitiu um recuo maior da cdmera e ampliou o campo de
visdo.

Do lado leste do estudio um grande galpdo serviu para marcenaria e
pintura dos cenarios. Mélies utilizava tons de cinza na elaboragao

desses porque a pelicula, na época, ndo era sensivel a todas as cores.
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Como os quadros tomavam cada vez mais importancia, foram
construidos, de cada lado do palco, bastidores com armazéns para os

cenarios.

Nas cenas com muita figuracdo, técnicos e atores ficavam nos
bastidores, longe do alcance da camera. As portas em vis-a-vis
permitiam a travessia de um longo cortejo que se formava fora do
estudio, atravessava a cena e saia pela porta em frente. Isso pode
ser visto no desfile do exército no filme Jeanne d’Arc (Joana D’Arc,
1900).

Esse estudio permitiu que Méliés inovasse nas filmagens e efeitos
especiais com a cdmera vertical. Com esse aparato foi possivel
prender a camera em uma das passarelas acima do palco. Este
artificio fez com que o cenario pudesse ser visto “deitado” no chao do
estudio. Com isso, as cenas ganharam maior dinamismo. Podia-se,
por exemplo, filmar um personagem avancando por um cenario

horizontal e parecendo capaz de acrobacias incriveis.

O espirito perfeccionista de Mélies dotou-o do traquejo necessario
para manejar todos os acessorios do palco, bem como para
determinar o posicionamento da cdmera em cada filmagem. Seu rigor
profissional chegava ao ponto de utilizar um metrénomo ou piano

para garantir o ritmo das cenas.

No filme Les Quat’'Cent Farces du Diable (As Travessuras do
Diabo, 1906) a influéncia do teatro pode ser notada na solucao
encontrada pelo cineasta para compor uma das travessuras
anunciadas no titulo do filme. Uma tela pintada puxada de baixo para
cima da a impressao de uma queda vertiginosa. Esta filmagem
também contou com uma sobreposicao em um rolo vertical para um

espetaculo em Chatelet.
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Outro efeito especial, que veio do teatro, muito utilizado por Mélies
foi a maquiagem. Ja apontamos a utilizacdo deste recurso como
efeito especial quando apresentamos exemplos dos mesmos no inicio
deste capitulo. Como o cineasta atuava na maioria de seus filmes
representando personagens tao diversos quanto um paxa, um
demonio, um faquir, um bruxo entre outros, Méliés tratava de ficar
irreconhecivel. Dai a maquiagem carregada, juntamente com outros
acessorios, disfarcarem a presenca constante do autor em seus
filmes. Em Le Roi du Maquillage (O Rei da Maquiagem, 1904)
essa pratica é desnudada ao publico, que assiste as explicitas
transformacoes de Mélies. “Eu também realizava metamorfoses com
superposicao em fundo preto ou partes pretas separadas no cenario

(Documentario O mundo magico de Mélies)".

Com essa afirmacao Mélies assume sua recorréncia a fotografia para
a producao de seus efeitos especiais. O filme L’ Equilibre
Impossible (O Equilibrio Impossivel, 1902) ilustra esse uso com
superposicoes seguidas de sobreimpressdes com rebobinamento da

pelicula.

Como o fundo preto ndao impressiona a pelicula, a camera filma uma
vez o personagem de Mélies em cenario com um grande quadro com
fundo preto. A pelicula é rebobinada e, na segunda vez, filma-se com
fundo preto o mesmo personagem na frente de um pedaco de cenario
com posicoes e dimensdes equivalentes as do fundo preto da tomada
anterior. Uma vez impressionado, o fundo preto restituira a imagem
do ator que aparecera duplicada. Esse efeito permitiu que Mélies

multiplicasse o préprio corpo.
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Essa técnica é repetida em L'Homme a Téte de Caoutchouc (O
Homem da Cabeca de Borracha, 1902). No filme, Méliés esta
vestido de preto representando sobre um fundo preto. Apenas seu
rosto € iluminado e registrado pelo filme. Este &, entao, rebobinado e
usado novamente para filmar o resto da acdao. Devidamente
sincronizadas as duas imagens se fundirao no final. A dupla exposicao
permitiu que Méliés contracenasse com ele mesmo nesta producao,
bem como tivesse parte do seu corpo reproduzida.

Além da presenca de elementos da fotografia e do teatro na sua obra,
Méliés aproveitou o seu talento para a confeccao de artefatos na
construcao de um dos maiores automatos vistos em suas producoes.
Estamos nos referindo ao filme La Conquéte du Pole (A Conquista
do Pdlo, 1912).

Ele utilizou técnicas de carpintaria e cabecas de bonecos para a
criacao de um efeito de decapitacao em Um Crime Desesperado
(1906). Lancou mao de uma das descobertas mais recentes do século
XIX, a eletricidade, para aumentar os seus efeitos épticos. Desenhou
as roupas exibidas em suas producdes e por vezes recorreu a
acessorios do teatro Robert Houdin para a caracterizagao de seus

personagens.

Méliés fez uso de miniaturas nas suas producoes. Este efeito especial
pode ser conferido no filme Le Royaume des Fées (O Reino das
Fadas, 1903). Assim, o cineasta pode fazer navios navegarem em
bacias que serviam de oceano. Da mesma forma, Mélies utilizou
modelos de barcos para reconstituir as batalhas navais da guerra
entre Grécia e Turquia, em 1897; bem como um modelo para mostrar
o afundamento do navio Maine na baia de Havana, na guerra entre
Estados Unidos e Espanha, em 1898 (TOLEDO, 2000:16).
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Por fim, resta dizer das referéncias intertextuais na obra de Méliés.
Falamos da opcao de transpdr para o cinema pecgas célebres da
literatura. Foi o caso dos filmes Voyage dans la Lune (Viagem a
Lua,1902), Le Royaume des Fées (O Reino das Fadas, 1903), Le
Petit Chaperon Rouge (O Chapeuzinho Vermelho), Barbe-Bleue
(Barba Azul, 1901), Robinson Crusoe, Gulliver, Deux Cent Mille
Lieues sous lés Mers (Duzentas Mil Léguas Submarinas, 1907),
Cendrillon (A Gata Borralheira, 1912), Le Voyage de la Famile
Bourrichon (A Viagem da Familia Bourrichon, 1912) e
Hallucinatons du Baron de Miinchausen (As Alucinacoes do

Barao de Miinchausen, 1912).

Na contemporaneidade

Décadas depois da genialidade de Méliés, o cinema sofreria muitas
transformagoes, ou melhor, mutacdes como prefere chamar Nunes
(1996). Este autor analisa a realizagdao cinematografica face as novas
tecnologias. Com isso, Nunes desenvolve um estudo do cinema
contemplando aspectos como roteiro, producao e principalmente,
montagem/edicao frente ao novo cenario vivido pelas producoes

audiovisuais contemporaneas.

Nunes (1996:21-23) estabelece dois tipos de mutagoes para as
mudancas ocorridas na representacao cinematografica. As mutagoes
de carater enddgeno dizem respeito as transformacdes de natureza
técnica. Ou seja, sao aquelas que promovem um ganho qualitativo de
ordem externa. Nesta classificacdao enquadram-se todos os
aperfeicoamentos técnicos experimentados pelo cinema desde o
surgimento do cinematdgrafo, passando pela insercao de som a
pelicula, pela captacao da cor pela camera, pelos inventos
relacionados ao processo de refinamento das projecoes e filmagem

(como o cinerama, 70mm, cinemascope) entre outros.
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As mutagdes exdgenas concretizam-se quando o cinema dialoga com
suportes de base eletronica como a televisao, o video e as
tecnologias informatizadas de Ultima geracdo conectadas através de
redes que se unem no ciberespaco. Dessa forma, o cinema passa a
incorporar elementos, procedimentos dessas linguagens em todas as
instancias - do planejamento a pds-producao - evidenciando, assim,
seu estado de impureza (NUNES,1996: 24-25).

Do pensamento do estudioso citado acima destacamos o seu conceito
de mutacdes exdgenas, pois acreditamos que ele aponta para uma
volta do cinema da contemporaneidade as suas origens. Nesse giro
dado pelas produgdes contemporaneas ocorre o encontro — na outra
ponta do tempo — com o cinema de Georges Mélies. O ponto de
contato entre esses dois momentos da representacao cinematografica
é o hibridismo, realizado por Mélies e presente no “estado de

impureza” do cinema na atualidade.

“(...) O caso mais gritante €, evidentemente, a obra de Georges Mélies, que
antecipa em quase 100 anos o uso de insercOes de imagens no quadro, a
permanente metamorfose das figuras e toda a iconografia hibrida e multipla
gue hoje celebramos nos filmes e videos de autores absolutamente
contemporaneos como Nam June Paik, Zbigniew Rybcynski e Peter
Greenway.(...)"(MACHADO, 1997: 10).

Mélieés adapta seu conhecimento de teatro ao cinema. Constroi
cenarios para seus filmes de forma a nos dar uma sensagao de multi-
camadas e de profundidade de campo, conceitos retomados pelo
cinema contemporaneo. A nocao de multi-camadas, por exemplo,
encontra-se plenamente desenvolvida em filmes (como os de Peter
Greenaway), que utilizam efeitos digitais que, por sua vez, permitem
abrir janelas na imagem com multiplas acdes desenvolvendo-se
simultaneamente (MOURAO, 1998:24).
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Segundo Machado (1997:213), a assimilacao da eletrénica pelo
cinema ja podia ser observada, ainda que de forma lenta, nas
produgdes realizadas no inicio dos anos 70. O contexto em que esse
hibridismo ressurgiu teve como pano de fundo a crise vivida pelo
cinema com a chegada da televisao e posteriormente do video. Na
seqiéncia, foram os recursos provenientes da informatica que
promoveram uma recuperacao do “espirito cinematografico”. Ou seja,
essa metamorfose junto a outros suportes teve uma componente
existencial muito intensa. Tratava-se de mudar para nao

desaparecer.

Contudo, num curto periodo de tempo, o hibridismo, que retornou ao
cinema como medida emergencial, transformou-se num
procedimento indispensavel para a pratica cinematografica,
particularmente, para as producoes hollywoodianas.

A aproximacao do cinema com a televisao (principalmente na Europa)
faz com que se inicie o didlogo com o video (eletrénica). O video
introduz novos métodos, tanto de producao quanto de expressdo. O
video reformula a relacao espaco-temporal, favorece a nao
linearidade, as incrustacdoes de imagens, agiliza a captacao, a
imagem se reproduz imediatamente, em tempo ‘real’.

Estamos nos encaminhando para um novo momento no qual a idéia
de interatividade esta fortemente presente. H4 um novo olhar
constituido através da televisao, do videogame, da internet, do CD-
ROM (DVD-ROM). Outras histoérias terao que ser contadas, outras
estruturas formais e narrativas estao surgindo para atender a esse

novo olhar.

As novas tecnologias permitem ao cinema tender para a abstracao,
no momento em que é possivel a manipulacdao da imagem que
permite romper o figurativismo, desvinculando-a da realidade

objetiva e externa. Tudo que o imaginario elaborar é permitido
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(MOURAO, 2001:52).

A autora aponta para uma revolugao que estd em curso desde os
anos 60 e que encontra seu ponto maximo na unidao do cinema com
as tecnologias de ponta. Como vemos, o hibridismo volta ao cinema
com nova roupagem e inaugura mais um momento de ruptura na

realizagdao cinematografica.

“Ao que tudo indica, o universo do cinema devera ficar marcado, durante
ainda algum tempo, por uma total heterogeneidade, por uma impureza de
materiais e por uma confusdo de procedimentos, até que, a partir da
destilagao da desordem atual, surja uma nova forma de cinema, no sentido

expandido de ‘arte do movimento’ (MACHADO, 1997: 211)".

O Matrix

Dentre os varios filmes que ilustram essa influéncia, destacamos
Matrix (The Wachowski Brothers, 1999) para discutirmos essa
questado. Tal qual ocorre nas producoes de Mélies, os efeitos especiais
utilizados em Matrix sdao exemplares do hibridismo presente no
cinema da contemporaneidade. Na verdade, o filme coroou de éxito
uma pratica iniciada pelo cinema americano tempos atras. Falamos

da insercao de suportes informaticos na producdo cinematografica.

O cinema americano embarca nessa “nova ordem do audiovisual” a
sua maneira, ou seja, preocupando-se mais com as implicagoes

comerciais desse processo do que com as novas possibilidades de
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linguagem que se anunciam; embora, em alguns momentos, uma

medida nao exclua a outra. Este foi o caso de Matrix.

Falar dos efeitos especiais deste blockbuster é falar de bullet time. A
fotografia em tempo de bala é uma técnica de animacao para a
decomposicao de imagens usando atores em vez de desenhos, com a
ajuda de computadores e de mais de 100 cdmeras fotograficas fixas.
Com esse recurso, Neo, personagem de Keanue Reeves, consegue
manipular o tempo. Enquanto a acao se desenrola, o tempo é
desacelerado a ponto de vermos a trajetdria das balas numa espécie
de camera lenta. Nesse interim, “o escolhido” desvia-se das balas,
controlando a gravidade; acdo que é mostrada pelas cameras num
giro de 360°.

A originalidade tao decantada do bullet time, no entanto, € uma meia
verdade. Esta técnica computacional estd ancorada num conceito que
remonta as primeiras experiéncias para o estudo do movimento.
Estamos falando do trabalho realizado por Edward Muybridge (1830-
1904) sobre a locomocgdo animal. Este fotdgrafo pesquisou o
movimento de cavalos posicionando 12 depois 24 e por fim 40
aparelhos fotograficos munidos de obturadores eletromagnéticos, que
disparavam a passagem dos animais registrando seus movimentos.
Projetando esses instantaneos, Muybridge reconstituiu a trajetéria
dos cavalos (TOULET,1988: 31). As 120 cameras fotograficas
incluidas por John Gaeta, supervisor de efeitos especiais de Matrix,

para a confecgao do bullet time denunciam sua herancga ancestral.

A utilizacao de softwares sofisticados para a confeccao dos efeitos
especiais de Matrix ilustra com maestria a uniao do cinema com a
informatica. Eleva a enésima poténcia a nocao de espetaculo contida
no cinema hollywoodiano através dos “truques de magica”

possibilitados pelo computador. Transgride o conceito de

Revista Intermidias — ISSN 1807-8001 - Nros 5 e 6 — Janeiro 2006 13



verossimilhanca instituido pelo cinema classico com a apresentacao
de situagdes surreais, como as citadas acima. Convida a imaginagao a

realizar o impossivel.

Além da presenca da informatica, elementos dos quadrinhos e do
videogame migraram para Matrix e ajudaram a “temperar” ainda
mais essa “salada” de linguagens. A linguagem dos quadrinhos, por
sinal, é velha conhecida dos irmaos Wachowski, que fizeram sua
estréia no mundo do entretenimento produzindo histérias para esse

veiculo.

O contato inicial com os comics marcaria definitivamente a carreira
da dupla de diretores. Essa influéncia pode ser conferida nos cenarios
de Matrix. Estes foram pensados como histérias em quadrinhos para
depois serem filmados. Isto pode ser vislumbrado nos
enquadramentos do filme que lembram, em tudo, o recorte dos

quadrinhos.

O storyboard, roteiro imagético utilizado comumente para auxiliar o
trabalho de filmagem (uma elaboragcao muito préxima dos

quadrinhos), foi desenvolvido com um preciosismo sem precedentes
tornando-se quase que um subproduto do filme. Outra “participacao

|II

especial” dos quadrinhos em Matrix foi a entrada de artistas de
graphic novels, como Geof Darrow, para desenhar cenas, aparelhos -
0s casulos nos quais os seres humanos ficam retidos - e até mesmo
personagens exoticos, como as sentinelas, que depois receberam um

tratamento digital (SUPERINTERESSANTE, 2003:45).

A proximidade de Matrix com os quadrinhos também pode ser
sentida fora das telas. Tanto é verdade, que os irmaos Wachowski,
através de sua editora, Burlyman Entertainment, publicaram histérias

em quadrinhos baseadas no filme. Os primeiros titulos da editora
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foram Doc Frankenstein, criada por Steve Skroce (que fez o
storyboard dos filmes da trilogia) e Geof Darrow (designer da
cinessérie) e Shaolin Cowboy, um antigo projeto de Darrow (1).

Os animes - desenhos animados em estilo japonés, como O
Fantasma do futuro e Akira - deram o toque de videogame ao
referido filme. A acao e a plasticidade dos games podem ser
verificadas nos cenarios apocalipticos da fita (SUPERINTERESSANTE,
2003: 45). Além disso, paralelamente ao segundo filme da trilogia,
Matrix Reloaded (2003) foi lancado o videogame Enter the Matrix,
que é também uma continuacao do filme. Pela primeira vez o jogo e
o filme foram feitos juntos, como se fossem uma coisa sé. Os atores,
diretores, produtores, coredgrafos, sem falar dos cenarios do
videogame sdao os mesmos do segundo filme (SUPERINTERESSANTE,
2003: 39).

Além da miscigenacao de linguagens promovida pelos quadrinhos e
pelo videogame, existem muitas referéncias intertextuais no sucesso

alcancado por Matrix. A comecar pela literatura.

Do livro Neuromancer, de William Gibson, uma das obras célebres
da literatura cyberpunk, sao “copiados” os ciborgues, que se
conectam a uma outra realidade por um p/ug na nuca. Também estao
|a os hackers fazendo papel de herdis. Temos ainda a referéncia a
Lewis Carrol, autor de Alice no pais das maravilhas. A pilula
vermelha, o coelho branco, o espelho que se liquefaz e muitas frases
ditas por Morpheus sao algumas das citacdes da obra de Carrol na
fita.

A filosofia também foi visitada para compor Matrix. A historia do
filme se assemelha a idéia de Platdo expressa no mito da caverna;
temas de outros pensadores, como 0s apresentados na obra de Jean

Baudrillard, também estdo presentes em Matrix.
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Até mesmo da religiao foram extraidas idéias, principios e citacoes
literais, como a dos evangelhos apdcrifos (textos religiosos atribuidos
aos apostolos e seguidores de Cristo), cujas frases foram colocadas
na boca de Morpheus. Ja Neo encarna o papel de “messias” da
humanidade e ressuscita no final do filme, tal qual aparece na
tradicdo crista. As religides orientais também sao lembradas na
producdo, ja que o caminho para a iluminagao anunciado na histéria

é semelhante ao pregado por Buda.

Existem ainda referéncias ao préprio cinema, ou melhor, aos filmes
de artes marciais dos anos 70. A predilecao dos diretores por essa

filmografia é flagrante na insercdo de lutas de jiu-jitsu com precisao
de movimentos. Os efeitos em que os atores ficam presos no ar por

arames vieram também das producdes dos anos 70.

Percebemos, com isso, que o hibridismo inaugurado por Méliés nos
primordios do cinema foi relevante para a constituicao da linguagem
cinematografica, que aparece na obra desse precursor de forma
incipiente. O hibridismo retomado pelo cinema da
contemporaneidade, por sua vez, questiona o estatuto da linguagem

de cinema.

Assim, fica cada vez mais dificil falar em cinema stricto sensu ou
mesmo em video stricto sensu, quando 0s meios se imbricam uns nos
outros e se influenciam mutuamente, a ponto de, muitas vezes,
tornar-se impossivel classificar um trabalho em categorias como
cinema, video, televisdo, computacdo grafica ou seja la o que for.
Talvez seja melhor falar simplesmente de cinema, no sentido
expandido de kinema-ématos+ graphein, ou seja, a ‘arte do
movimento’ (MACHADO, 1997: 216).
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De Mélies até os dias de hoje o cinema foi essencialmente artesanal
para depois experimentar os recursos da imagem eletrénica e em
seguida se tornar digital. Essa transformacao, que pde em xeque a
propria esséncia do cinema, como aponta Arlindo Machado, caminha
para mudancas ainda mais radicais. Referimo-nos a insercao do
digital até mesmo nas salas de exibicao, que - em algumas cidades
brasileiras — ja substituiram o projetor tradicional pelo digital, o que
significa a supressdo da pelicula como elemento primordial da
realizacdo cinematografica. As conseqiéncias dessa troca e de outras
mudancas ja relatadas sé poderao ser conferidas com o passar do

tempo.

Nota

Disponivel em: < http://www.matrixbrasil.com.br/forum > Acesso em julho 2004.
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