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Resumo
Dick Tracy (Warren Beatty, 1990) é um exemplo bastante consistente do
que 0 meio cinematografico norte-americano tem denominado “high concept
movie”. Caracterizados pelo excesso estilistico e pela fragilizacdo da
narrativa, e considerados a manifestacdo central de um suposto cinema
hollywoodiano poés-classico (“post-classical Hollywood cinema”), estes
filmes sdo o produto de uma inédita determinacao da forma por aspectos
mercadologicos e industriais. O trabalho de estilizacdo realizado sob a
moldura de uma narrativa simples, porém modular - verifica-se uma
autonomizacdo de se¢des do filme que excedem, individualmente, aos
requisitos da narrativa - oferece os icones, imagens e descri¢cdes
telegréficas da trama utilizados como ganchos de marketing. Tomando como
objeto analitico o filme de Beatty, 0 artigo procura apontar as implica¢des
deste formato textual e mercadolégico do filme high concept sobre os
modos de espectatorialidade cinematografica contemporaneos, pensando
o seu entendimento como contribuicdo para o permanente esforco do

cinema brasileiro com vistas a conquista de mercado e repercussao cultural.
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Abstract
Dick Tracy (Warren Beatty, 1990) is a convincing example of what the
American [film milieu has called "high concept movie". Characterized by
svlistic excess and narrative disruption, and considered as the fundamental
manifestation of an afleged ‘post-classical Hollywood cinema’, these movies
are the result of a previously unseen overdetermination of form by marketing
and industrial features. The stvilization produced within the framework of a
simple but modular narvative - an awtonomization occurs of sections of the
[filmr which exceed, individually, the demands of narrative - provides the
fcons, images and brief plot summaries utilized as marketing hooks. Taking
Beatty’s film as its analvtic object, this paper aims at pointing out the
implications of such a textual and marketing format of the high concept
movie on contemporary modes of cinematic spectatorship, viewing ther-
comprehension as a contribution lo the permanent efforts of Brazilian cinema

towards winning more significant market shares and cultural significarnce.

Key words: mask-images, digital inclusion, philanthropy industry

" Doutor em Cinema pela Escola de Comunica¢do e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP),
coordenador do curso de Realizacao Audiovisual da Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS),
membro do Conselho Executivo da SOCINE (Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema), editor das
revistas Teorema - Critica de Cinema (Porto Alegre, RS) e AV/Audiovisual (Sao Leopoido, RS),
pesquisador da UNISINOS na area de cinema e audiovisual.

CONTRACAMPO 13



A escolha de um filme como Dick Tracy (Warren Beatty, 1990) como
objeto de andlise pode parecer intrigante. Em recaindo o foco da investigacio
sobre um universo filmico tao rico como a década de 1990 — como acontece
ser o caso do presente artigo —, porque ndo dedicar-se a filmes como os de
David Cronenberg, Atom Egoyan, David Lynch, Quentin Tarantino, etc.? Ou
por que, no terreno do blockbuster, ndo eleger uma realizacio esteticamente
mais bem-sucedida, como Batman, O Retorno (Batman Returns, Tim Burton,
1992), ou comercialmente mais efetiva, como Titanic (James Cameron, 1997)?

De costume, € o amor ou devogdo ao filme ou cineasta que mobilizam
o analista. Nesse texto, abro méo desta prerrogativa para analisar Dick Tracy.
O que prevalece, aqui, é o fascinio néo pelo filme, mas pelo conceitual estético
e tedrico que este pode mobilizar. Uso o filme como pretexto para examinar
algumas nocGes da histdria contemporanea de Hollywood que nio tém sido
apreciadas a contento no meio cinematografico brasileiro: Nova Hollywood
(New Hollywood), cinema p6s-cléssico (ou neoclassico) e, sobretudo, filme
high concept.' Vinculam-se, todas, a uma generalizada tendéncia de privilégio
ao espeticulo em detrimento da narragio, em fntima. associa¢do com a
metodologia agressiva de marketing e o direcionamento do produto aos
mercados secundérios de exibi¢io e consumo. '

Dick Tracy é um filme que clama por estas nogdes para a sua anélise.
Como espetéculo visual, € arrebatador. As imagens pés-expressionistas dos
quadrinhos de Chester Gould sdo vertidas cinematograficamente com maestria

70 por Warren Beatty e equipe, através de um impecavel desenho de produgio
(esquema de cores, maquiagem, cenografia) e de uma utilizagéo inteligente da
camera (movimentos contidos) e da montagem (cortes abruptos). Além disso,
os atributos mercadoldgicos do filme (a marca visual inconfundivel, a presenga
dos atores Al Pacino, Dustin Hoffman e Madonna, a remiss&o aos quadrinhos,
a dupla trilha assinada por Danny Elfman e Madonna) sdo ativados por uma
onipresente campanha de.marketing e pelo ofertamento de produtos
relacionados, os chamados “negdcios conexos”, enredando o espectador
em uma teia semidtica que extravasa o mero texto filmico. »

Mas o resultado estético final é controverso. Narrativamente, 0
trabalho dramatdrgico e de caracterizagdo das personagens é sacrificado. E
renuncia-se a uma exploragio criativa das possibilidades tematicas e genéricas
do filme. O resultado disso € a incapacidade para propor figuras esteticamente
significativas na convergéncia entre imagem e narrativa. Enfim, observa-se a
aposta no espetéculo as custas da narragdo, sintetizavel no par excesso visual
/ desnarrativizagdo.

Esta nova maneira de (des)equilibrar espetdculo e narrativa (que pode
manifestar-se de formas diversas das de Dick Tracy, como, por exemplo, no
filme de agdo-aventura e no melodrama) é francamente determinada pelo

econdmico e o industrial, constituindo, sem ddvida, pega basilar do conjunto
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da produgdo hollywoodiana contemporanea, pds-Tubardo (Jaws. Steven
Spielberg, 1975) e Guerra nas Estrelas (Star Wars, George Lucas, 1977). Dick
Tracy, sob este ponto de vista, é um tipico representante desta nova estética.
Mas, mais que isso, a meu ver o filme € particularmente emblematico do curso
histérico assumido por Hollywood na década de 1990. de virada no sentido
da diluigdo estética desta Nova Hollywood (evidentemente, para boa parte
dos criticos — simpéticos ou niio a “velha” Hollywood —, esta jd em si é
caracterizada pelo esvaziamento). Aqui, a comparagao com Batman (0 primeiro
da série, de 1989) é muito diddtica: de enormes semelhangas com o filme de
Tim Burton (a adapatagio a partir dos quadrinhos, a estilizagédo do cendrio
urbano e a énfase sobre o visual, a tematizac¢ao do grotesco, o formato duplo
da trilha sonora de Danny Elfman e Prince, o marketing de extrema saturagéo,
etc.), o filme de Beatty € porém flagrantemente menos denso, dramdtica e
psicologicamente. (A inadequagao da trilha de Elfman, por exemplo, € gritante,
quase um pastiche frente ao seu trabalho de ruptura em Batman.)

A mobilizagdo de conceitos como Nova Hollywood, cinema

hollywoodiano pds-classico e filme high concept € estralégica para a
compreensio deste desequilibrio entre imagem e narrativa em Dick Tracy
(percebido como tal justamente em sua confrontagdo com o “equilibrio™ do
filme cldssico). A partir do principio da década de 1970, a expressdo New
Hollywood comega a ser aplicada ao chamado American Art Film de Monte
Hellman, Robert Altman, Arthur Penn, Francis Ford Coppola, Martin Scorsese
e outros, de final dos anos 1960 e inicio dos 1970. Porém, em uma curiosa
transformacgédo, o termo passa a designar. posteriormente, exalamente a
producdo mainstream que ndo apenas decreta o encerramento do ciclo do
American Art Film, como garante a reestabilizacdo econdmica de Hollywood:
o blockbuster a Lucas e Spielberg, que reelabora o filme B da décadade 50 ¢
inaugura as praticas de marketing de saturagio e dos negécios conexos.?
E interessante, porém, observar que tanto uma formagio como a outra se
afastam, narrativamente, do cinema hollywoodiano cldssico: se o American
Art Film abandona a cadeia narrativa de causa e efeito tipica do filme cldssico,
com seus protagonistas bem-definidos em busca de objetivos claros®, o novo
blockbuster, embora configurando um retorno a fluéncia (“transitividade™)
narrativa, promove o enfraquecimento da personagem e da dramaturgia.
paralelamente a valorizagdo dos aspectos superficiais da imagem, através
dos efeitos especiais e da estilizagdo.

Esta “desnarrativizagio” (especialmente a do novo blockbuster) é um
dos tragos centrais do suposto pds-classicismo hollywoodiano. O “pds-
classico” é um dos conceitos mais polémicos sobre a Hollywood
contemporinea, servindo para designar tanto um periodo (aquele que sucede
ao cléssico) como um estilo (definido por sua intensa determinagdo pelo
econdmico, inédita sob os pontos de vista qualitativo e quantitativo). O
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termo rival, “neocléssico”, dele se distingue por sua sugestdo de um retorno
aum estado de coisas precedente, o cléssico, e, logo, por sua comprensdo do
American Art Film como tdo-somente um periodo de transi¢io necessério,
hist6rica e esteticamente, a reestruturagio da indistria hollywoodiana.*
Ambos os conceitos partilham, no entanto, o diagnéstico da erosio do
narrativo, causada por determinantes industriais e mercadolGgicos. Consistem
estes na conglomeracdo da indistria midiética transnacional e na decorrente
integragdo horizontal de estidios e filmes em uma extensa cadeia de produgio
e consumo de bens de entretenimento.

O conceito mais elaborado proposto até o momento com vistas a
examinar esta determinagio da forma pelo econdmico na Hollywood
contemporinea € o de filme “high concept”. A nogio, corrente na industria
cinematografica americana desde o final dos anos 1960, é teoricamente
elaborada pelo americano Justin Wyatt em seu livro High Concept: Movies
and Marketing in Hollywood, de 1994.5 Conforme o autor, a incorporagio
dos estidios a grandes ¢onglomerados multimididticos, a partir dos anos
1970, resulta na produgdo de filmes cada vez mais voltados. aos mercados
secunddrios (ou “ancilares”) de exibi¢do e consumo — TV, cabo, video,
merchandising, negécios conexos, etc. — num processo tecnicamente
designado como de “sinergia” entre os vérios ramos da industria de
entretenimento (através do qual os diferentes meios ou mercados se reforcam
e retroalimentam em termos de marketing e operam como anteparos
econdmicos miituos para o caso de fracassos pontuais do produto). Estes
vérios mercados sio conquistados por meio de campanhas de marketing que
passam a absorver parcelas progressivamente mais significativas dos
or¢amentos finais dos filmes. '

Neste cendrio, o filme high concept apresenta como atributo central a
sua forma motivada pela necessidade de provimento dos icones, imagens e
descriges telegraficas de trama utilizados como ganchos de marketing. Para
tanto, possui uma narrativa simples e fragmentada em médulos, caracterizados,
estes, por um trabalho de estilizagdo que “excede” os requisitos da narrativa,
promovendo a sua autonomizagdo no interior da estrutura da obra. Gragas a
sua adaptagiio aos imperativos econdmicos, estes filmes tendem a ser os
mais lucrativos em Hollywood. (Vale observar que nem todos os chamados
“filmes de altissimo orgamento” — os mais caros dentre os blockbusters -
seguem a férmula do high concept, o contrério sendo também verdadeiro: um
filme high concept nio é obrigatoriamente um blockbuster).

Para alguns, pensar a Hollywood contemporinea com base em
conceitual americano sem origens claras no pensamento académico de
esquerda pode parecer adesista ¢ politicamente suspeito. Mas se a fungio
precipua da academia € a reflexao, a atual omissdo da universidade brasileira
com relag@o ao tema concorre para a repeticdo em clichés e impressionismos
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(para ndo dizer “coitadismos”) dentro e fora de seus dominios. Além disso,
conceitos como Nova Hollywood, pds-clissico e high concept nao possuem
valéncia politica definida, assumindo contornos mais ou menos criticos de
seu objeto conforme o autor ou corrente que 0s ativam. A meu ver, o cinema
brasileiro s6 teria a ganhar com uma compreensdo mais cientifica (teérica)
do atual cinema hollywoodiano, da qual poderia se valer na luta pela
ampliagao de seus espagos de mercado — e, aqui, ingressamos no terreno do
politico. E com esse duplo intuito — tedrico e politico, portanto — que ensaio
um exame de Dick Tracy como filme high concept, a guisa de exemplo das
possibilidades criticas e analiticas do conceitual sobre a Hollywood
contemporinea.

Do ponto de vista do cinema brasileiro, a andlise das relagbes entre
estética e economia - das transformagdes do equilibrio imagem/narrativa
determinadas pela estrutura industrial fundada sobre o marketing e a sinergia
- pode contribuir sobretudo com uma melhor compreensido do comportamento
do publico. A relagdo entre espectador e filmes € modificada. em primeiro
lugar, pela nova organizagio textual das préprias obras, implicando vinculos
mais superficiais com a narrativa e as personagens. E, em segundo lugar. pelo
extravasamento do texto filmico em uma profusio de intertextos em seu entorno
(campanhas promocionais, produtos conexos como trilhas, acessérios, jogos,
novelizagdes), os quais, contribuindo para a ruptura da unidade diegética do
filme, estimulam o seu repetido consumo através dos vdrios mercados
ancilares. 73
A seguir, portanto, exploro os aspectos high concept de Dick Tracy. buscando
perceber suas implicagdes sobre o (des)equilibrio entre narrativa e estilizagdo
no filme e verificar as suas conseqiiéncias sobre a espectatorialidade.

Como principal caracteristica do filme high concept, Wyatt aponta a
sua qualidade “excessiva”, conforme a oposi¢do entre estilo e excesso
proposta pela neoformalista Kristin Thompson.® Para esta autora, o estilo €
constituido por técnicas que, tendo em vista a sua repeti¢do, tornam-se
estruturantes da obra, sendo o excesso, ao contrdrio, causado pelas técnicas
que ndo constroem padrdes especificos no texto filmico. Se o primeiro opera
no sentido da compreensio do filme pelo espectador, o segundo instaura
uma lacuna entre espectador e narrativa.” O (paradoxal) “estilo excessivo™ do
high concept, segundo Wyatt, é o produto de pressdes econdmicas
relacionadas & necessidade de disponibilizaciio de imagens para a promogao
do filme e o lancamento de produtos conexos. Tal processo € articulado
mediante a utilizacdo da estética publicitéria e sua costumeira transformagéo
de imagens cotidianas em visdes dramdticas, que induzem a apreciagdo da
composicdo formal da obra.

Cinco sdo os elementos essenciais através dos quais se manifesta o estilo

high concept: a aparéncia visual, a performance dos stars, a misica, a
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personagem e 0 género.® Na descrigdo de Wyatt, os filmes high concept
individuais optam normalmente por apenas alguns dentre estes elementos,
dependendo da forma como o seu estilo particular se integra as agdes de
marketing. O primeiro, a visualidade, caracteriza-se pela iluminagio baseada
no contraluz, o esquema de cores minimo, préximo do preto-e-branco, e uma
cenografia high tech derivada do design industrial contemporaneo. Tem como
fungbes a criagdo de uma identidade consistente para o filme/produto e o -
oferecimento de imagens superficialmente atraentes.

Embora a aparéncia visual seja um dos aspectos mais salientes em
Dick Tracy, € curioso que, conforme afirma o préprio Wyatt,? esta ndo chega
a configurar uma visualidade high concept, em que pese a indicagio, pelo
autor, do filme de Beatty como um exemplo bastante representativo do estilo
(como veremos, a obra exibe todos os seus outros tracos estilisticos
definidores). E, de fato, o desenho de produgio do filme ndo replica nenhum
dos aspectos apontados por Wyatt como caracteristicos do “visual” high
concept. Porém, a meu ver, é possivel constatar em sua visualidade pelo
menos trés predicados do estilo high concept: o cariter excessivo frente aos
requisitos da trama, o convite ao prazer estético de superficie, liberto de
fungBes propriamente narrativas, e seu extensivo aproveitamento como marca
visual distintiva da obra.

Abem da verdade, creio que a imagem em Dick Tracy talvez ndo seja
excessiva no sentido parcial com que Wyatt se apropria do conceito de

74 Thompson, o de “técnicas que ndo formam padrdes especificos na obra”.

Afinal de contas, o desenho de producdo do filme constréi padrdes
consistentes de escolhas fotograficas, cenogréficas,-de figurino, composicio,
etc. No entanto, um exame mais detido da nogao de excesso em Thompson
nos revelara que o interesse da autora recai, ndo na simples fuga a padrdes
estruturais, mas em uma compreensio muito mais ampla dos aspectos do
texto “ndo contidos por suas forgas unificadoras”.!’ (A autora revisa as ori gens
histéricas desta empreitada teérica, identificando nas obras dos formalistas
russos e de Barthes momentos-chave de seu desenvolvimento e atribuindo a
proposi¢do inicial do termo a Stephen Heath.") Sua formulagdo do excesso
indaga sobre o modo como “cada elemento de estilo pode a um s6 tempo
contribuir para a narrativa mas também para dela desviar a nossa percepgao”.
O excesso, no entendimento de Thompson, é “contranarrativo” e “contririo
a unidade”, produto de uma “defasagem” com relago 2 sua motivagdo
compos1c1ona1 na obra.”? E neste sentido que me parece ser pertinente a
aplica¢do do termo ao descolamento entre imagem e narrativa no filme de
Beatty."”

Um segundo elemento do estilo high concept compreende a
performance dos astros hollywoodianos. De acordo com Wyatt, esta visa a
maximizagdo de sua condi¢do de stars, e define-se pela interpretacdo
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ostentatéria, fundada no gesto, em oposi¢io ao trabalho mais naturalista do
restante do elenco. A titulo de exemplo, o autor cita a atuagdo performdtica de
Jack Nicholson em Batman, e observa como é flagrante a precedéncia da
performance sobre o desenrolar da narrativa.'* Além de excessiva. a atuagao
dos stars é ainda conformadora de médulos auténomos no interior do filme.
Em meu ponto de vista, Dick Tracy certamente se utiliza deste expediente. e
um paralelo interessante pode ser estabelecido com o filme de Burton: se
neste a interpretagio de Nicholson destaca-se frente a contengiio de Michael
Keaton, no de Beatty o desempenho performético de Al Pacino e Dustin
Hoffman (como a dupla de vildes Big Boy e Mumbles) contrasta com o trabalho
esquemdtico de Warren Beatty e Glenne Hedly (como o casal de protagonistas
Tracy e Tess).

J4 a presenca de Madonna (como a showgirl Breathless Mahoney) €
vinculada, naturalmente, a sua condi¢do de estrela do universo pop musical.
Embora ndo sendo representdvel visualmente, a musica € o terceiro elemento
de expressdo da estilistica high concept — segundo Wyatt, talvez o mais
significativo em termos do marketing e dos negécios conexos, devido a
crescente juvenilizagdo do publico no circuito primdrio de exibi¢ado. O autor
recorre outra vez a Thompson, a qual assinala o cardter especialmente
disruptivo da misica para a unidade do filme, tendo em vista a sua capacidade
para concentrar as atengdes sobre as préprias qualidades formais,
independentemente de sua fungio imediata com relagdo a imagem." Conforme
Wyatt, os filmes high concept (o mais das vezes nio pertencentes ao género
do musical) contém “explosdes musicais™ momentaneas que, ao contrario do
que sucede nas obras daquele género, efetivamente perturbam o seu equilibrio
estrutural. Em sua combinag¢do com a imagem (geralmente associada a adog@o
da estética do videoclipe, de forte fragmentagdo da unidade espacial e/ou
temporal). estas irrup¢des compdem moédulos estanques (extraiveis para a
promogo do filme e do dlbum com a trilha sonora) cujo excesso opera contra
a seqiiéncia da narrativa.

Se analisarmos Dick Tracy, é patente a qualidade modular das apari¢oes
musicais de Madonna/Mahoney, embora a linguagem do videoclipe ndo se
faga presente. Ironicamente, parece até mesmo se manifestar uma espécie de
resisténcia do sistema textual da obra contra a modularizacdo, nos insistentes
cortes dos nimeros musicais antes de sua resolu¢do dramdtica, constituindo
como que um “sintoma reativo” frente a enfermidade que acomete a narragao.
Além de alterar o balango estrutural do texto filmico, afirma Wyatt. a masica é
talvez o grande vefculo para outro importante atributo do high concept: a
destrui¢do da unidade diegética do filme por meio da reconfiguragio da
narrativa nos materiais promocionais e negdcios conexos. O autor se vale de
formulagdes da teérica Barbara Klinger sobre o tema, em que esta analisa
como as campanhas de marketing perseguem a multiplicagdo dos possiveis
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sentidos da narrativa, com vistas ao incremento das possibilidades de
comunicagdo com o publico. E criada uma zona intertextual com base no
“assalto” ao texto filmico em busca de figuras passiveis de acentuagio ou
extensdo no processo de apropriagdo da obra pela audiéncia.' Como uma
das manifestagdes mais significativas do fendmeno, Wyatt aponta a interago
entre cantor e protagonista nos videos promocionais dos filmes. Um dos
exemplos citados € o clipe de Danger Zone, tema de Top Gun — Ases
Indomdveis, no qual a interpretagdo de Kenny Loggins, deitado na cama e
assumindo o papel de duplo da personagem de Tom Cruise, “comenta” as
seqiiéncias aéreas parecendo sugerir que a verdadeira “zona de perigo” estd
n3o no ar, mas em terra. No outro exemplo, a figura do exterminador vivido por
Arnold Schwarzenegger invade um show dos Guns N’ Roses no clipe para a
cangéo do segundo filme da série, 0 que demarca um claro transbordamento
do mundo diegético original do filme.!” :

Em Dick Tracy, segundo Wyatt, o processo de ruptura da unidade
diegética da obra é materializado no 4lbum de Madonna com fa1xas nio
pertencentes, mas somente inspiradas no filme. Qutra vez, é nitida a
proximidade entre Batman e Dick Tracy. Cada filme conta com dois discos, o
primeiro basicamente trazendo a trilha instrumental (de Danny Elfman) e o
segundo de autoria de um artista associado a obra (Prince e Madonna). Apenas
trés cangdes do disco de Madonna estdio incluidas em Dick Tracy, e, das
demais, enquanto algumas se relacionam com personagens ou trechos do

76 filme, outras ndo mantém com este qualquer vinculo. Além disso, conforme
sugere Wyatt, em algumas das faixas a cantora imita os estilos de Carmen
Miranda ou Betty Boop, de todo incongruentes com a tematica filmica ou
com a sua personagem, Mahoney. Isso produz um desvirtuamento da
narrativa, exposta a um conjunto de personagens baseadas no conceito
bastante amplo de desejo feminino. A sabotagem da narrativa nos 4lbuns de
Prince e Madonna também ocorre pelo uso do sampling. Em uma das faixas,
o autor observa que a cantora/atriz interage com o mundo diegético
respondendo a chamados por Tracy sampleados do filme, em meio 2
reprodugdo incansével de amostras da palavra “dick” (cacete).!'® Segundo
Wyatt, a enfatizagio destes elementos extraidos da obra produz a sua
sobredeterminagdo no tecido textual, tornando-os excessivos frente a
narrativa.

O quarto e o quinto elementos estilisticos do high concept
identificados por Wyatt sdo seu recurso a tipologizagio das personagens e
as férmulas genéricas hollywoodianas. A apresentacio de personagens como
tipos- definidos por um nimero minimo de atributos, com destaque para a
aparéncia fisica, tem sido um procedimento habitual do cinema classico, mas
para Wyatt € exacerbada no filme high concept. O mesmo pode-se dizer das

convengdes genéricas, utilizadas crescentemente como MEIOS econdmicos
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de transmissao de informacdo. O efeito combinado dos dois elementos € a
dréstica redugdo da necessidade de exposi¢do dos desejos e motivagdes das
personagens, fazendo-as unidimensionais.

Este me parece ser em grande medida o caso de Dick Tracy. Basta ver que 0s
relactonamentos sexuais no filme — Tracy e Tess, Tracy e Mahoney e Big Boy
e Mahoney - reproduzem convengdes fortemente estereotipadas do policial
(o detetive casado com o trabalho), do noir (o detetive durdo sobrepujando
a femme fatale) e do filme de gingster (o vildo e sua mulher-objeto).
Aparentemente, em associagdo com a tipologizagio fisica (principalmente
das personagens de Beatty e Madonna), isso € o suficiente para as escassas
necessidades narrativas da obra, trazendo como resultado a composigio de
personagens rigidas e previsiveis.

A analise dos elementos high concept de Dick Tracy encaminha uma
compreensio global do aspecto mais saliente do filme, o desequilibrio entre
grandiosidade do espetdculo e indigéncia da narrativa. Sdo particularmente
titeis, neste sentido, os conceitos de excesso, modularidade e superficialidade.
A imagem excede aos requisitos da narrativa, ao que se agrega a interpretagao
também excessiva de Al Pacino e Dustin Hoffman. Por sua vez, a atuagio
over dos stars reforga o carater modular do texto filmico determinado pelas
apari¢des musicais de Madonna, resultando na obstruggo do fluxo da narragéo.
Em paralelo, o apelo visual tende ao esgotamento nos aspectos superficiais
da imagem, em um processo que se replica no superficialismo da trama e das
personagens, fundados sobre os clichés genéricos e a tipologizacdo fisica.
As conseqiiéncias da conjugagio entre excesso e suferficie sdo 6bvias: a
despotencializa¢do da estrutura dramdtica de Dick Tracy e a incapacidade de
aprofundamento dos temas propostos (a relagdo do par lei/crime com o
grotesco, o embate a noir entre o masculino e o feminino, a representagao
visual do urbano como espago simbdlico dessa tematizagio, etc.). Ou, em
outras palavras: a desvalorizagdo da narrativa frente ao excesso €
superficialidade do espetaculo.

Quanto as relagdes do filme high concept com o espectador, sdo
peculiares tanto em razdo da estrutura textual da prépria obra como pela
intensifica¢do semiolégica do espago intertextual em seu entorno. Para Wyatt,
o texto filmico em si deflagra uma frui¢do distanciada, na qual o espectador
interage, sobretudo, com as qualidades superficiais do filme. Em pouco
semelhante ao brechtiano, obviamente, este distanciamento é observdvel,
segundo o autor, em uma série de atitudes espectatoriais recomendadas pelo
texto, de que sdo exemplo a entrega a contemplagio da imagem pela imagem,
a identificacio mais débil com as personagens e o reconhecimento da
autonomia textual dos médulos de espetdculo — associadas, sempre, a erosdo
do interesse pelo sistema narrativo do filme (e todas elas induzidas por Dick

Tracy)." J4 o campo intertextual em torno a obra, amplificado pelo incremento
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contemporaneo das campanhas de marketing, adquire grande relevéancia por
sua tendéncia 4 promogc@o da ruptura da unidade diegética do texto filmico.
De acordo com Wyatt, isso convida a uma frui¢fo recorrente (repeat viewing)
dos filmes, com prazeres baseados no jogo entre o familiar (o texto original) e
o diferente (o texto reconfigurado).?’

No processo em que se insere o high concept, esta revisitagio a
obra, segundo o autor, € crucial para o estabelecimento dos efeitos sinérgicos
entre os diversos ramos da industria do entretenimento. Deste modo, o
consumo de um filme como Dick Tracy, por exemplo, apenas se inicia pelo
cinema, para logo percorrer a extensa cadeia dos mercados ancilares de exibigio
(video, cabo, TV aberta) e de venda de produtos conexos (reloginhos de
Tracy, trilha de Madonna, histéria em quadrinhos original, etc.).

Do ponto de vista do cinema brasileiro, seria interessante perceber
que, sendo o marketing um dos pilares centrais da reconfiguracio estética e
industrial de Hollywood a partir de meados dos anos 70, é fundamental
compreeender suas profundas implica¢des sobre a forma filmica e a
espectatorialidade. Como vimos, estas incluem: (1) a criagdo do filme tendo
em vista a sua marquetabilidade; (2) a amplificagdo do campo intertextual em
torno ao filme como resultado da agdo semiolégica de materiais promocionais
€ produtos conexos, envolvendo o transbordamento do texto filmico e a
prépria ruptura de sua unidade diegética; e (3) a modificagio das praticas
espectatoriais, estimulada pela reestruturagdo do texto filmico (a “fruigdo

78 distanciada”) e pela intensificagdo de seu entorno intertextual (a “fruigdo
recorrente”).

Sugerir a simples incorporago, pelo cinema brasileiro, de estratégias
textuais como as materializadas no filme high concept, seria ingénuo e pouco
realista. Desenvolvidas no seio da indiistria do entretenimento americana,
ajustam-se A sua organizagdo estético-industrial especifica e ao seu imenso
poderio econémico (para ndo mencionar que a prépria Hollywood reconhece
os sinais de seu esgotamento estético ao longo da tltima década). A meu ver,
a grande li¢do do high concept é a possibilidade de pensar conjuntamente
texto filmico e estratégias de marketing — estética e economia — no cinema
nacional, seja este o cldssico (ou pés-cldssico) ou o de arte. Isso implica,
com certeza, o desafio a dois pressupostos dos céticos: o bindmio autonomia
textual/génio artistico e as visdes manipulatorias, frankfurtianas do marketing.
Além de supor, € claro, a crenga na necessidade de uma inddstria
cinematografica nacional sélida e pluralista. Se a op¢do (do cinema de arte,
em particular) for pela comunicagdo com o publico, € prioritério identificar,
como objetivo de fundo do marketing, a criagio de uma zona intertextual cada
vez mais densa ao redor do texto filmico (materiais promocionais, negécios
conexos, entrevistas, textos criticos), com fun¢des de mediagdo entre a obra
e sua audiéncia. E, acima de tudo, reconhecer a enorme dependéncia deste
espago intertextual para com a organizagdo estética do préprio filme.
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Em uma perspectiva mais ampla, uma questdo ao menos deveria ser
formulada: de que maneira a compreensio das atuais estratégias do adversario
hollywoodiano poderia contribuir para o esfor¢o do cinema brasileiro de
conquista de mercado e repercussdo cultural? Com esta andlise, espero ter
colaborado para um entendimento mais efetivo das relagdes entre economia,
estética e espectatorialidade na Hollywood contemporénea.

Notas

! Para Jacques Aumont e Michel Marie. nas andlises em que € explicita a motivagio
tedrica sio identificaveis trés tipos de relagdes entre andlise filmica e teoria do cinema:
invengdo (a andlise como instdncia de elaboragio conceitual). verificagiio (a aplicacio
do modelo teérico de modo a examinar sua validade ou constatar imprecisdes) e
demonstrag@o ou promogdo (o texto analitico como instrumento de divulgagdo de
conceitos) (em Andlisis del Film (Barcelona: Paidds. 1993, 2" ed.. p. 279-81)). A
presente analise de Dick Tracy contém elementos de cada uma destas trés modalidades.
sendo meu objetivo principal a demonstragdo da necessidade de uma maior formulagio
tedrica, no pafs, sobre o cinema hollywoodiano contemporineo.

! Sobre a transformacdo do sentido do termo, ver Murray Smith. “Theses on the
Philosophy of Hollywood History™. in Steve Neale ¢ Murray Smith (Orgs.).
Contemporary Hollvwood Cinema (Londres: Routledge, 1998). p. 11: ou. ainda em
maior detalhe, Peter Kramer, “Post-classical Hollywood™. in John Hill e Pamela
Church Gibson (Orgs.), American Cinema and Hollvswood (Oxford: Oxford University
Press, 2000), particularmente p. 69-79. Em seu sentido original. a Nova Hollywood
foi apreciada por Thomas Elsaesser em “The Pathos of Failure. American Films in
the 1970s: Notes on the Unmotivated Hero”. Monogram 6: e por Steve Neale em
“New Hollywood Cinema™. Screen 17.2. O corpus de diretores ¢ filmes abrangidos
nesta acepg¢io do termo foi objeto de estudo ainda em Michael Pye e Lynda Myles.
The Movie Brats: How the Film Generation Took over Hollvwood (Nova lorque:
Holt, Rinehart & Winston, 1979): e em Robert Phillip Kolker. A Cinema of Loneliness:
Penn, Kubrick, Coppola, Scorsese, Altman (Nova lorque: Oxfod University Press.
1980). No sentido posterior do termo, a Nova Hollywood foi investigada por Thomas
Schatz em “The New Hollywood™, in Jim Collins. Hilary Radner e Ava Preacher
Collins (Orgs.). Film Theory Goes to the Movies (Nova lorque: Routledge. 1993).

* Reporto-me aqui & caracterizagfo tedrica do cinema cldssico empreendida
sistematicamente por David Bordwell em textos como “Classical Hollywood Cinema:
Narrational Principles and Procedures™. in Philip Rosen (Org.). Narrative, Apparatus,
ldeology (Nova lorque: Columbia University Press. 1986): Narration in the Fiction
Film (Madison, Wisconsin: University of Wisconsin Press. 1985): ¢ no hoje candnico
livio em co-autoria com Janet Staiger ¢ Kristin Thompson. Classical Hollywood
Clnema: Film Style and Mode of Production to 1960 (Nova lorque: Columbia
University Press, 1985).

* Sobre o pés-classico. ver, por exemplo, Smith. op. cit. Nota 2: Richard Maltby.
“Nobody Knows Everything: Post-classical Histortographies and Consolidated
Entertainment”, in Neale ¢ Smith. op. cit. Nota 2: e Kramer. op. cit. Nota 2. Sobre o
neocldssico. ver especialmente Schatz. op. cit. Nota 2.
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5 Austin: University of Texas Press.

¢ Idem, p. 27-28..

" Thompson, “The Concept of Cinematic Excess”, in Philip Rosen (Org.), Narrative,

Apparatus, Ideology (Nova Iorque: Columbia University Press, 1986), p. 132.

8 Na descrig@o dos elementos estilisticos do high concept que segue, gloso, em sua

maior parte, a formulagdo de Wyatt no capitulo 2 de sua obra (p. 23-64). Quanto ao

exame dos aspectos high concept em Dick Tracy, algumas das observagdes sdo suas,

mas a maior parte minhas, segundo se depreende do texto e das notas.

° Wyatt, op. cit. Nota 5, p. 30.

19 Thompson, op. cit. Nota 6, p. 130.

O texto de Heath especificamente citado por Thompson é “Film and System:

Terms of Analysis, Pt. I”, Screen 16, 1 (Primavera 1975).

12 Thompson, op. cit. Nota 6, p. 134.

13 Tanto Heath quanto Thompson empregam o conceito como ferramenta analitica do

cinema hollywoodiano classico em termos de sua contengdo do excesso em favor da

narrativa (em contraste com o que sucede nas vérias formas de contracinema ou

cinema de arte). Embora Wyatt nio explicite o fato em seu livro, sua evidente intencio

ao utilizar-se do conceito € certamente a de produzir um efeito de paradoxo a0 aplica-

lo a anélise da manifestacdo (e ndo da contengdo) do excesso no préprio cinema

hollywoodiano. O uso paradoxal do conceito s6 faz evidenciar as divergéncias estéticas

entre o suposto cinema “pés-classico” e o cldssico. Sobre a teorizagdo de Heath em

torno aos conceitos de “excesso” e “contengdo”, no contexto da “dialética do sujeito”

elaborada nas péginas da revista britinica Screen em meados dos anos 1970, ver

Fernando Mascarello, “A Screen-theory e o Espectador Cinematogrifico: Um
80 Panorama Critico”, Novos Olhares 4, 8 (2’ semestre de 2001), p. 13-28.

4 Wyatt, op. cit. Nota 5, p. 31-33.

15 Thompson, op. cit. Nota 6, p. 139.

!¢ Barbara Klinger, “Digressions at the Cinema: Reception and Mass Culture”, Cinema

Journal 28, 4 (1989), p. 10. Para uma anélise em maior profundidade do conceito de

intertextualidade contextual proposto neste texto por Klinger, ver Fernando

Mascarello, Os Estudos Culturais e a Espectatorialidade Cinematogrdfica: Uma

Abordagem Relativista (Tese de Doutorado ~ ECA, USP. Séo Paulo, 2004), p. 88-90.
17 Wyatt, op. cit. Nota 5, p. 45-46.

'8 A andlise das trilhas de Batman e Dick Tracy é empreendida por Wyatt is paginas
49-52 de sua obra.

!9 Wyatt, op. cit. Nota 5, p. 60.

» Jdem, p. 46
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