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“Guerra!

Esta palavra implica geralmente na
subordinacdo de qualquer trabalho no
campo da arte, especialmente de sua
teoria e de qualquer trabalho de
investigacdo, as necessidades bélicas.
Os problemas da Cultura, da Estética
e das Ciéncias Humanas sdo
automaticamente deixados para
ultimo plano. Somente a guerra, com
suas industrias e atividades,
permanece no centro das atengoes.
Mas a guerra de nossos dias atuais
néo é uma guerra comum. E a guerra
da humanidade emancipada e
progressista contra os barbaros.

Ndo é uma guerra por mercados, ou
colonias, por novos territorios ou pela
mera conservagdo de fronteiras. Essa
guerra mundial supera estreitos
objetivos.

Esta guerra visa todos os ideais da
ra¢a humana contra o tenebroso
mundo da barbarie. [...]

Uma guerra cujo propdsito final ndo é
destruir e sim construir. Uma guerra
para devolver o aspecto e a dignidade
de seres humanos a esses povos
oprimidos agora pelo plano fascista da
dominacdo do mundo.

Tudo o que ha criado o espirito do
homem e o génio das nacoes em
milhares de anos, estda ameacado pela
aniquilacdo total.

A magnifica resisténcia de homens e
mulheres contra o fascismo prossegue
debaixo da bandeira da cultura
humana redimida, resguardando-a
para o momento em que a Terra serd
libertada. Porque ao consagrar todas
as nossas forgas a luta contra os
inimigos da humanidade, nao
devemos desistir do trabalho criador e
da anadalise teorica. Eles também sdo
fatores desta luta.”

Eisenstein, 1942.




RESUMO - ABSTRACT - RESUMEN

Resumo: Pensando nas sofisticadas estratégias da comunicac¢do, que ora seduzem, ora
inibem valores e legitimam ideologias, ¢ que analisamos o cinema sob um ponto de vista
politico. Neste sentido, nos perguntamos: como estudar uma arte, que a0 mesmo tempo em
que ¢ arte, ¢ também um meio de comunicacdo? Acreditamos que, conhecer sua
manifestacdo no interior das sociedades ¢ também compreender como arte e politica se
relacionam, pautando e influenciando muitas vezes, o cotidiano das populacdes, no nosso
caso, através de filmes e trailers de “guerra”. Assim, ¢ que nossa pesquisa essencialmente
qualitativa, interpreta o cinema: como espago de mediagao entre Cultura, Politica, Mercado
e Sociedade, um campo de batalha da Comunica¢do Social, que recria a guerra
cinematografica para discutir ou reafirmar valores que promovem e incentivam conflitos;
para criticar posicionamentos politicos, para resistir a hegemonia nas suas mais diversas
faces e quem sabe assim, vir a apontar os caminhos rumo a uma Cultura da Paz.
Palavras-chave: Comunicacao. Estratégia. Cinema. Politica.

Abstract: We analyze the cinema under a political a point of view when we think about
high strategy of communications, which sometimes enchant or sometimes hinder values
and became truth some ideology. This way, we ask ourselves: How study an art, which the
same time is an art and also media? We believe on knowing this manifestation in the inner
of societies is also understand how art and politic are related, they often show and flow into
the daily life of the people, in our condition, this influence is through war films and war
trailers. So, in our quality survey we explain the cinema like a space of meditation among
culture, politic, market and society, a battle field of social communication, where rebuild a
war of the cinema to discuss or to reaffirm values which promote and estimulate conflicts,
criticize politics attitude , to resist to the hegemony in their different ways and who knows,
point a way to a Culture of Peace.

Keywords: Comunication. Strategy. Cine. Politics.

Resumen: Pensando en las sofisticadas estrategias de la comunicacion, que por veces
seducen y otras, inhibe valores y legitiman ideologias, es que analizamos el cine a partir de
un punto de vista politico. En ese sentido, nos preguntamos: ;Cémo estudiar una arte, que
al mismo tiempo en que es arte, es también un medio de la comunicacion? Creamos que
conocer su manifestacion en el interior de las sociedades, es también comprender como arte
y politica se relacionan, pautando y influenciando el cotidiano de las populaciones, en
nuestro caso, a través de peliculas y trailers de “guerra”. Asi es que nuestra pesquisa
esencialmente cualitativa interpreta el Cine: como un espacio de mediacion entre Cultura,
Politica, Mercado y Sociedad, un campo de batalla de la Comunicacion Social, que recria la
guerra cinematografica para discutir o reafirmar valores que hacen la promocién y
incentivan los conflictos, para criticar los posicionamientos politicos, para resistir a la
hegemonia en sus mas diversas facetas, y quien sabe asi, llegar a apuntar los caminos rumo
a una Cultura de la Paz.

Palabras claves: Comunicacion. Estrategia. Cine. Politica.
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INTRODUCAO

Pensando na predomindncia que o audiovisual tem em termos de informagdo e
seducdo no mundo contemporaneo, ¢ que focamos o cinema como objeto de estudo neste
trabalho.

A partir de uma abordagem que vai desde uma analise de conjuntura do mundo
contemporaneo, perpassando as estruturas produtivas da industria do cinema diante dos
conglomerados de midia e entretenimento, queremos ressaltar a importancia de estudar o
cinema como campo de mediacdo entre Cultura, Politica, Mercado e Sociedade, portanto
como um fendmeno que interessa a comunicagao.

A pertinéncia de uma andlise critica sobre o cinema, nos aponta a necessidade de
compreender uma arte que, a0 mesmo tempo em que € arte, também ¢ um meio de
comunica¢do. Com isso, subentendemos, que ele ndo apenas contempla sofisticadas
técnicas artisticas, mas também, eficientes estratégias da comunicacao, que buscam seduzir
e persuadir o espectador, e € especialmente produzido com esta finalidade.

Por isso, na intencdo de conhecer melhor essa configuragdo contemporanea da
comunicacdo, ¢ que privilegiamos a Andlise Politica de Douglas Kellner que utiliza
concepgdes advindas da Economia Politica, da Historia e da Teoria Social, para identificar
as possiveis relagdes de um produto midiatico com o seu contexto historico. Esse método
de andlise nos auxiliard nas leituras dos produtos cinematograficos selecionados,
procurando conferir um carater essencialmente qualitativo e interpretativo para os dados de
nossa pesquisa.

Traremos também a contribuicdo de alguns outros tedricos e pensadores que, em
determinados posicionamentos se complementam. Para nds, a principal contribui¢do de
Walter Benjamin e seu olhar para o cinema e para a comunicagdo, se referem ao seu
entendimento sobre um cinema antes e depois da chamada “era da reprodutibilidade
técnica”. Para ele, o cinema antes da “Industria cultural” e da introdu¢do das técnicas
capazes de reproduzir uma obra de arte, podia ser compreendido como “ritual”, e depois,
passa a ser uma “pratica politica”.

Outro pensador sobre o cinema ¢ Gerard Betton, cuja principal contribui¢do para

nossa pesquisa ¢ em relacdo a sua compreensao sobre a estética. Para ele, a idéia de estética



e de beleza esta intimamente ligada as épocas. As técnicas de uso da luz, da cor, de
dilatagdo e contracdo do tempo no cinema, variam de acordo com a concepg¢do estética de
cada época. Portanto, estudar a estética em “determinado” momento historico, ¢ também
conhecer e entender o pensamento individual e coletivo da sociedade “daquele” periodo.

Martin-Barbero, também traz uma importante contribuicdo para nosso trabalho a
respeito de seus estudos sobre Cultura, Comunicagdo e suas relagdes com os processos de
formacdo e de deslocamento de Poder. Para ele, os processos culturais que ganham
dinamismo através dos processos criados pela comunicagao, produzem um efeito inegavel
no campo politico e social. Dai a importancias dos estudos acerca da Comunicagdo, Cultura
e Politica.

Ja, Marc Ferro, pesquisador das relagdes entre Cinema e Histdoria, complementa
nossa pesquisa no que se refere a valorizar o elemento contextual no exercicio de anélise de
determinado obra. Para ele, uma obra de arte ou um produto cultural, mantém uma intima
relagdo com o contexto historico em que ¢ pensado e produzido, e por isso, podem revelar
componentes importantes a respeito de determinadas épocas e suas ideologias.

Por fim, ao reunir todos esses pensadores, entendemos que o ponto de convergéncia
de seus posicionamentos e contribui¢des se da no campo da Politica. Para nos, todos eles
apontam para uma questdo de extrema importancia na contemporaneidade, que ¢ a nitida
relacdo da Politica ocupando um espago de Mediagdo junto as esferas da Cultura, do
Mercado e da Sociedade. Isso ¢ particularmente importante quando queremos entender a
forma como ela cria e sedimenta “lacos” e também legitima valores.

Neste sentido, procurando conferir organizacdo a estes pensamentos e discussoes,
dividimos o presente trabalho em duas partes. A primeira tem como objetivo introduzir as
analises politicas, discutindo, inicialmente, no capitulo 1, questdes que envolvem cinema e
comunicacdo, e suas implicacdes na sociedade: como se manifesta, como atua, qual seu
significado para as massas, suas estratégias que acionam mais a emog¢ao que a razao das
multiddes.

No capitulo 2, abordaremos como isso tudo se relaciona com a Politica. Para
evidenciar essa relagdo, apresentaremos alguns exemplos do uso politico do cinema na

histdria, como ocorreu na Alemanha Nazista e ainda ocorre em Hollywood.



Ja, na segunda parte, nos dedicamos as analises politicas de cinco trailers de filmes
de “guerra” produzidos no mesmo periodo (de 2001 a 2005) pela industria norte-americana
de cinema. E finalmente, traremos a analise do filme “Cruzada” ou “Kingdom of Heaven”
(2005) no qual pretendemos tragar algumas possiveis relagdes com o contexto histdrico
contemporaneo, num contraponto entre o filme e seu trailer.

Aliés, para justificar o recorte sobre o formato trailer, recaimos sobre a intengao de
estudar um formato caracteristico da publicidade cinematografica, embora muito copiado
também, por outras midias e que resume em si mesmo, técnicas advindas da estética do
cinema com as persuasivas estratégias retoricas da comunicagao.

Diante disto, nos perguntamos: serd que esse formato e técnica discursiva
contribuem para a formagdo e aceitacdo de alguns valores, que nem sempre sdo tao
agressivos e evidentes no proprio filme? Sera que ele torna esses valores mais atraentes e
por isso, os legitima?

Queremos com essas perguntas, visualizar quais as possiveis técnicas da
comunicacao utilizadas pelo frailer e qual delas predominam na maioria destes produtos.
Com isso, acreditamos ser possivel verificar os elementos técnicos ou estratégicos, pelos
quais, 0 cinema torna mais atrativa uma mensagem, tornando-a mais aceita por parte do
publico em detrimento de outra.

No entanto, para esta tarefa, sentimos a necessidade de olhar ao redor de nosso
objeto de estudo, procurando contextualiza-lo no tempo, a exemplo do que defende Kellner,
(que privilegia o contexto), para que se possa chegar a uma Andlise Politica mais fiel
possivel de tais produtos culturais.

Com esta intencado, precedendo a apresentagdo dos trailers e do filme, no capitulo 3
faremos uma andlise de conjuntura dos primeiros cinco anos do século XXI,
surpreendentemente inaugurado com os atentados de 11 de setembro de 2001, em Nova
York, periodo este denominado por alguns analistas de a “Era da Emergéncia”.

Dentre as questdes que envolvem o proprio contexto deste periodo e das principais
transformagoes sociais deste inicio de século, queremos refletir sobre as articulagdes da
industria cinematografica de Hollywood, que envolvem grandes conglomerados de midia, e

que dominam a maior parte do entretenimento audiovisual no mundo.



No capitulo 4, depois de ilustrar essas observacdes e fazer as analises dos produtos
selecionados, apresentaremos alguns dados a respeito da tendéncia de temas retratados nos
filmes produzidos por essa industria no mesmo periodo, através de um Mapa temadtico e de
alguns graficos que nos ajudardo a compreender a organizagdo e a articulagdo comercial e
politica de uma das maiores industrias do entretenimento mundial.

Na seqiiéncia, traremos por fim, a andlise politica dos trailers dos cinco filmes de
“guerra” que tiveram repercussdo nacional e internacional, e iremos submeté-los a uma
tabela de categorias previamente criada com a intencdo de identificar alguns elementos
comuns a todos eles, € que apontem as técnicas artisticas e as estratégias comunicacionais
que adotaram. Através delas, € que queremos verificar o elemento politico presente nestas
obras, que ora apelam para a inspiracdo artistica, ora para a persuasdo publicitaria e
comunicacional para tornar suas ideologias mais atrativas.

Por fim, nos perguntamos a essa altura: com que intengdo eles atuam de tal
maneira? Meramente para vender um filme? Tamanha sofisticagdo contida em um formato,
aparentemente simples e breve, mas de relevante eficacia, ndo poderia ser utilizado mais
amplamente para outras finalidades, além da comercial?

Esta ¢ a pergunta com que iniciamos essa jornada dissertativa e que justifica a
escolha dos trailers especificamente de “guerra” para a analise: Por que ndo
empreendermos as mesmas técnicas encontradas no trailer (estratégias de sensibilizacao e
persuasdo que ora inibem, ora divulgam valores), em produtos midiaticos, que privilegiem
conteudos mais éticos, democraticos € humanos?

Reconhecemos que a resposta para este questionamento, talvez ndo se encontre aqui
nestas paginas; mas certamente através delas, essa pergunta comece a ser abordada pelos

leitores deste trabalho.



“ Na primeira noite, eles se aproximam
e roubam uma flor do nosso jardim,
e ndo dizemos nada.
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PARTE 1

CINEMA: ESPACO DE MEDIACAO ENTRE
CULTURA, POLITICA, MERCADO E SOCIEDADE

Como estudar uma arte que, a0 mesmo tempo, que ¢ arte, ¢ também um meio de
comunicacao? Como entendé-la em meio a complexidade em que se manifesta entre os
anseios sociais de um mundo pods “Luzes™?

Sera a emocdo ou a razdo que nos leva as salas de cinema em busca de diversao,
informagdo, entretenimento ou conhecimento? Encontramos na obra cinematografica um
sentido para nossa realidade? Em alguns momento, fazemos uso do cinema para explicar,
imitar ou confortar nossas vidas?

Sao varios os questionamentos que nos motivam a olhar para um ponto de vista em
que o cinema, dentre as varias analises e estudos ja feitos, surge para nds como uma arena,
palco de mediacao de importantes questdes que a comunicagdao ha muito investiga. Cultura,
Politica, Mercado e Sociedade nos apontam apenas uma ponta do iceberg da discussao, que
ndo se esgota aqui. O papel que o cinema adquiriu nas ultimas décadas, ndo pode ser
atribuido apenas a sua capacidade de entreter e divertir. Algo além disto tem despertado o
interesse de outras areas, além da Arte e da Cultura, e tem prestado um importante servigo
as sociedades.

Em face de um mundo pds I e II Guerra vemos qudo significativa foi a presenga do
cinema em meio ao angustiante cotidiano da guerra, da resisténcia e da desesperanca. Na
falta de pao, muitos homens, mulheres e criangas se alimentaram da magia que a imagem
em movimento podia lhes dar, que a fantasia lhes fazia esquecer.

Por outro lado, muitos governos percebendo esse fascinio sobre as multidoes, se
apropriaram do cinema para seduzir e convencer a favor de suas ideologias, especialmente
na segunda metade do século XX.

Na atualidade, em face do grande deslocamento do poder no mundo, poderiamos
dizer que mais intensamente, no mundo pés-virada de século, ao invés de Governos ou

Estados, sdo os grandes grupos de interesses que criam e sedimentam mercados, e para isso,



fazem uso de toda e qualquer estratégia de convencimento ideoldgico ou persuasio
econdmica.

Diante disso, nossa preocupagdo nessa primeira parte do trabalho, ¢ discutir sobre
estas relagdes que ora se opdem, mas por vezes, se complementam, agindo potencialmente,
em nossas praticas sociais através do cinema, o que implica necessariamente, em
compreender essa discussdo, como uma das investigagdes possiveis da Comunicagdo

Social.



Capitulo 1

O SENTIDO DO CINEMA -
SEUS SIGNIFICADOS PARA A COMUNICACAO E AS
IMPLICACOES NA SOCIEDADE

Eisenstein dizia que uma obra de arte verdadeiramente viva, distinta de uma
produgdo sem vida, € aquela concebida dinamicamente, ou seja, pensada a partir de uma
imagem, que faga com que os sentimentos surjam, cresgam, originem outros, enfim,
vivam antes de tudo, no espectador.

O grande génio da montagem cinematografica defendia que a obra de arte, entre as
mais dindmicas, como um filme, as mais estaticas como uma pintura, s6 ¢ viva, se
conseguir imitar a vida real, se conseguir iniciar o processo de criagdo de imagens novas na
consciéncia € nos sentimentos humanos, e por conseqiiéncia, ordena-los, o mais préximo
possivel, daquelas imagens concebidas pelo autor.

Porém, para gerar uma imagem, a obra de arte deve contar com um método, que
Eisenstein chamou de “cadeia de representacdes”.

Examinemos por exemplo, a figura geométrica de um relogio. Logo, ela fara surgir
em nossa consciéncia, uma imagem que representa o tempo. Mas, hé casos na cena de um
filme, por exemplo, que o importante ndo ¢ perceber a hora cronométrica do reldégio, mas
sim, experimentar todas as associagoes e sensagdes que determinada hora dele, pode evocar
no espectador. Pode ser a representagdo da “meia-noite” como de a “hora fatal”, a “hora da
morte”, a ansiosa espera de um encontro, enfim, uma hora plena de sentido.

O belo exemplo que Eisenstein cita em seu livro “El sentido del cine” (1974), de
Bol Ami, de Maupassant, mostra a técnica de um escritor que consegue ‘“‘gravar na
consciéncia e nas sensagoes do leitor, a qualidade emocional da meia-noite” (1974, p.25). A
cena ¢ aquela que George Duroy est4 no carro esperando Suzanne, que havia prometido sair

com ele a meia-noite.

“Sali6 alrededor de las once, anduvo un rato, tomo un coche
y se hizo conducir hasta la Plaza de la Concordia, cerca del
Ministerio de Marina. De vez en cuando encendra un fosforo

" EISENSTEIN, Serguei. El sentido del cine. Buenos Aires: Siglo XXI Argentina Editores S?, 2% ed., 1974.



para ver la hora en su reloj. Cuando advirti6 que se
aproximaba la medianoche, su impaciencia se hizo febril. A
cada rato se asomaba por la ventanilla. Un reloj lejano dio las
doce, luego otro mas cercano, después dos a la vez, por
ultimo, uno muy distante. Cuando este dejo de sonar, penso:
‘Se acabd. Es un fracaso. Ella no vendrd’. Sin embargo,
habia resuelto esperar hasta el alba. En estas cosas hay que
ser paciente. Oy6 dar el cuarto de hora, luego la media, y la
menos cuarto, y todos los relojes repitieron ‘la una’ como lo
habian hecho con la medianoche”. (EISENSTEIN, 1974, p.
25)

Neste trecho, o autor ndo se limitou a descrever a cena, mas nos obrigou a

experimentar a sensacdo da meia-noite, fazendo com que em diferentes lugares, distintos

relogios, batessem a “meia-noite”. Com isso, Eisenstein vai afirmar que as combinagdes
das badaladas de todos esses grupos de reldgios, estrutura-se em uma unica sensagao geral:

a imagem da ‘“‘meia-noite”. Isso so € possivel, gragas a técnica da montagem, que enfatiza o

elemento emocional, mesmo que ele fuja a logica real.
Por isso, o efeito principal desse angustioso soar de relogios em Maupassant € a

notavel acentuacdo da imagem emocional da hora funesta da “meia-noite” e ndo a simples

informacdo de que sdo “doze horas”. Isso nos aponta, dentre outras questdes, a ver o
inegavel efeito desta arte, que buscando essencialmente, o sentido da imagem, nos permite

ter a experiéncia do sentido da representagao.

“Si el objeto de Maupassant hubiese sido simplemente
informar que eran las doce, dificilmente habria recurrido a
tan pulido trozo literario. Reciprocamente, sin esta solucion
de montaje, cuidadosamente elegida, no habria logrado con
tanta facilidad wun efecto emocional innegable”.
(EISENSTEIN, 1974, p. 26, grifo nosso)

O autor também cita a pintura de Leonardo D"Vinci em “El Diluvio”, na qual o
artista consegue sintetizar em detalhes a imensa “Opera poética” deste acontecimento
biblico. Para ele, nessa obra, Leonardo cumpre perfeitamente, ndo so a tarefa de pintar os
detalhes, como também de delinear a trajetoria do futuro movimento da aten¢do sobre a
superficie da tela. A distribuicao de detalhes em um quadro, sobre um plano unico, supoe
também o movimento dos olhos dirigido de um fend6meno a outro, com um sentido de

“composi¢ao”, como faz a montagem.



Por suposi¢do, compor uma cena no cinema, implica também, em criar um
movimento, onde o olhar humano possa discernir os detalhes numa unica ordem,
determinada pela montagem. Essa, por sua vez, tem a tarefa de justapor as imagens
separadas gerando a sintese do tema, do sentido da obra. Na realidade, Eisenstein vai

afirmar que “Es la imagen que incorpora el tema” (1974, p. 31).

Pasando de esta definicion al procceso creador, veremos que
éste se cumple de la seguiente manera: Ante la vision
interior, ante la percepcion del creador, estd en suspenso
cierta imagen, encarnacion emocional del tema. La tarea que
se presenta es transformar esa imagen en unas pocas y
basicas representaciones parciales, las cuales, combinadas y
yuxtapuestas, evocardn en la conciencia y sentimientos del
espectador, lector u oyente, la misma imagen general que
estuviera en suspenso ante el artista creador. (EISENSTEIN,
1974, p. 31)

Diante destas concepgdes sobre a montagem no cinema, podemos concluir que a
técnica cinematografica ademais de bela, ndo ¢ ingénua. Trata-se de uma arte complexa,
pensada e planejada, a fim de suscitar no espectador, uma imagem que surja, que nas¢a a
partir de elementos representativos separados, mas que sdo reconstruidos finalmente na
percep¢ao humana de quem assiste. Esse € o objeto final do esforco criador de todo artista.
Conclui-se entdo, que se ha uma inten¢ao na pratica desta técnica, ha necessariamente, uma
escolha. E se ha uma escolha, ha por suposicao, uma ideologia.

Sobre esta concepgdo, Walter Benjamin®, influenciado pelas idéias marxistas, via a
técnica cinematografica sobre uma perspectiva positiva, mesmo frente as criticas fervorosas
da industria cultural, que ganhavam destaque em sua época. Para ele, a reproducdo e a
popularizacdo da arte, por meio da técnica, que se intensificava ja em meados do século
XX, representava a transformagao que a funcao social da arte iria tomar mais a frente, rumo

a uma fungao politica.

[...] com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela
primeira vez na historia de sua existéncia parasitaria, destacando-se do
ritual. A obra de arte reproduzida ¢ cada vez mais a reproducdo de uma
obra de arte criada para ser reproduzida (...) Mas, no momento em que o

> BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Sio Paulo: Brasiliense,
1985.



critério de autenticidade deixa de aplicar-se a produgdo artistica, toda a
funcdo social da arte se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela
passa a fundar-se em outra pratica, a politica. (BENJAMIN, 1985,
171, grifo nosso)

Como aponta Benjamin, outros tedricos também partiram para a mesma linha de
reflexdo. A preocupagdo com uma leitura politica desta arte, aparentemente, inocente e
muito bela, retine componentes polémicos, como ressalta o pesquisador norte-americano
Douglas Kellner, da terceira geragdo dos Estudos Culturais. Ele propde uma analise politica
dos “media” em camadas cada vez mais profundas; método que ele vai chamar de “Estudo

cultural multiperspectivico” e o seu resultado ¢ denominado “Critica diagnostica’.

[...] um estudo cultural multiperspectivico utiliza uma ampla gama de
estratégias textuais e criticas para interpretar, criticar e desconstruir as
produgdes culturais em exame. O conceito inspira-se no perspectivismo
de Nietzsche, segundo o qual toda interpretagdo ¢é necessariamente
mediada pela perspectiva de quem a faz, trazendo, portanto, em seu bojo,
inevitavelmente, pressupostos, valores, preconceitos e limitagdes. Para
evitar a unilateralidade e a parcialidade, devemos aprender como
empregar vdrias perspectivas e interpretagdes a servigo do conhecimento.
(KELLNER, 2002, p. 129, grifo nosso)*

O método proposto por Kellner, consiste em tracar o0 maximo de dimensdes politicas
e ideologicas em perspectivas como, por exemplo, perspectiva estrutural, formal, de género,
psicanalitica, e outras mais que forem necessarias, sobre os produtos culturais. Desta forma,
na intersec¢do das varias perspectivas, estara evidenciada a maior probabilidade de uma
leitura mais consistente sobre o texto midiatico, no nosso caso, o cinematografico.

O método ¢ necessariamente historico e dialético, e nos permite percorrer a
dindmica da produgdo destes textos culturais, desde a sua concepg¢do, planejamento,
produgao e distribuigao.

Como o proprio Kellner (2001, p.163) ressalta, o método da “Andlise politica” se
utiliza da historia e da teoria social para analisar textos culturais, e faz uso destes mesmos
textos, para elucidar tendéncias, conflitos, possibilidades e anseios historicos. Trata-se de

um estudo cultural contextual, cuja leitura através de textos e do proprio uso da histéria

3 KELLNER, Douglas. A cultura da midia — estudos culturais: identidade e politica entre o moderno e o
po6s moderno. Bauru-SP: EDUSC, 2001.



para ler estes mesmos produtos culturais, ja havia sido empregado por Theodor Adorno e

Walter Benjamin na década de 60, via analise da industria cultural. J& o desenvolvimento

da “critica diagndstica” ¢ empregado pela primeira vez pelo proprio Kellner ¢ Ryan em

1988.*

Cada método critico tem seus pontos fracos e fortes, seus clardes e pontos
cegos. As criticas feitas com base na ideologia marxista sempre foram
fortes na contextualizagdo historica das classes ¢ fraca na analise formal,
sexual, racial; o feminismo ¢ excelente na analise dos aspectos sexuais,
mas as vezes, ignora questoes de classe, [...]; o estruturalismo € 1til na
analise da narrativa, mas tende a ser excessivamente formal; a psicanalise
convida a hermenéutica da profundidade e a articula¢ao do contetido e dos
significados do inconsciente, mas as vezes, ignora a determinagdo
sociologica dos textos e dos individuos. Portanto, quanto mais métodos
criticos como esses tivermos, maiores serdo as probabilidades de produzir
leituras criticas, reflexivas e multilaterais. (KELLNER, 2001, p. 131)

Por essa razdo, ¢ que propomos utilizar neste trabalho, essencialmente, a

contribuicdo de Kellner através de seu método da Analise Politica com algumas

contribui¢des de outros autores, que por hora, possam complementar seu pensamento.

Contudo, Kellner chamou esta analise de “Andlise politica da midia”, porque

fatalmente, se chegam aos elementos politicos estruturantes do sistema produtivo cultural

de uma obra, e esta revelagdo interessa a comunicacdo, por ser ideoldgica, revelando

interesses e intengoes veladas, através da sedugao no discurso midiatico, da retorica.

* KELLNER, Douglas & RYAN, Michael. Cimera Politica: The Politics and Ideology of Contemporary
Hollywood Film. Bloomington: Ind. Indiana University Press, 1988.



1.1 A SEDUCAO COMO PROCESSO EMOCIONAL

A retorica no cinema se da em varios sentidos e ambitos, como por exemplo, através
do dominio do tempo, que ¢ um exemplo das mais notdveis performances do cinema.
“Descontinuidade, camera lenta, aceleragdo, inversdo da escala do tempo, todas essas
trucagens — que s6 o cinema permite — tém um inestimavel valor educativo, cientifico,
filosofico, humoristico e artistico” (BETTON, 1987, p.l7)5. Este fenomeno belo e simples,
que consiste em variar a orienta¢do temporal, interrompendo-a, alongando-a, encurtando-a
¢ até mesmo, invertendo-a, € o extraordinario do espetaculo narrativo.

Estudar o cinema sob o ponto de vista politico, como sugere Kellner (2003) e
geopolitico como ja apontou Barreto (1999)°, nos motiva a olhar para a histéria na busca
por algumas respostas as prerrogativas que nos mostram, como o cinema foi se estruturando
durante os anos e chegou ao que € e representa para nos hoje.

Parece-nos relativamente facil, aceitar que preconceitos e crengas individuais
alterem nossa forma de ver o mundo. No entanto, pode ser mais dificil entender que os
meios tecnoldgicos com os quais interagimos e estamos inseridos, fagam o mesmo, ao
filtrar nossa percep¢do de espectadores, e por conseqiiéncia, influam também em nossa
compreensao do mundo através das representacdes, as quais, toda a midia se utiliza.
Segundo Macluhan (1985)", ambos os processos sdo semelhantes, pois funcionam como
“janelas” por onde atravessa o nosso olhar e, inevitavelmente, nossa percep¢do e
interpretacdo de mundo, sdo de alguma maneira, influenciados.

Castells (1999)%, afirma que, uma das maiores mudangas em razdo da experiéncia
do homem moderno com a tecnologia reside nas relagdes sociais, que em decorréncia dessa
influéncia perceptiva, passam de verticais para uma maior tendéncia a horizontalidade,

principalmente, com o uso da Rede.

> BETTON, Gerard. Estética do cinema. Sdo Paulo: Martins Fontes Editora, 1987.

8 BARRETO, Luiz C. A geopolitica da Cultura. Revista Cadernos do Terceiro Mundo, n® 210. Rio de
Janeiro. Ed. Terceiro Milénio, 1999.

"MACLUHAN, Marshall. Visiio, Som e Furia. Sio Paulo: Brasiliense, 1985.

8 CASTELLS, Manuel. A Sociedade em Rede — A Era da Informacio: Economia, Sociedade e Cultura.
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Nisso, o cinema também se encaixa, com a propria digitalizagdo, que como enfatiza
Maciel e Parente (2003)’, tende a criar uma experiéncia nova entre homem, obra de arte e
percepgao. Nesse sentido, eles definem o termo “Ciberpercep¢do”, para conceituar essa

nova forma de mediagdo do homem contemporaneo com o cinema, através da tecnologia.

Ciberpercep¢do é a antitese do tinel da visio ou do pensamento linear. E
tudo ao mesmo tempo, percep¢do da multiplicidade de pontos de vista,
extensdo de todas as dimensdes do pensamento associativo, o
reconhecimento da transitoriedade de toda experiéncia, a relatividade de
todo conhecimento, a impermanéncia de toda percepcdo. (MACIEL &
PARENTE, 2003, p. 34)

Contudo, voltando ao pensamento de Eisenstein tal como foi apresentado, a respeito
dessa imagem, na qual, todo artista concentra esforgos para fazé-la nascer no espectador,
deduzimos que ha de fato, no cinema, uma intengao de seduzir.

Por conseqiiéncia, se a sedu¢do ¢ uma prerrogativa do cinema, logo, estudar os
mecanismos e a estrutura da retérica do proprio cinema, ¢ pois, importante area de
investigacdo da comunicagdo social, j& que antes de ser uma arte, ele ¢ um meio de
comunicacao e se constitui como uma importante forma de expressao da sociedade.

Martin-Barbero dedica parte de sua investigagdo as relacdes entre a cultura social e
a politica. Para ele, ¢ preciso olhar para as questdes que envolvem as expressdes culturais
de uma sociedade e sua relagdo com a politica. Mais que objetos de politicas, a
comunicacdo e a cultura constituem hoje, um campo primordial de batalha politica: o
estratégico cendrio que exige que esta mesma politica recupere sua dimensao simbolica —
sua capacidade de representar o vinculo entre os cidaddos, o sentimento de pertencer a uma
comunidade.

Para ele, somente a politica ¢ capaz de sedimentar tradi¢des, embora, o mercado
também o tente. A ldgica de valores do mercado, implica em trocas puramente formais,
sem contudo, engendrar o sentido que tanto a coletividade busca.

E, porém neste espaco de mediacdo entre Politica, Mercado ¢ Sociedade que a

Cultura tem seu protagonismo, de forma a fazer-nos entender que todos os valores de uma

® MACIEL, Katia. & PARENTE, André. Redes sensoriais — arte, ciéncia e tecnologia. Rio de Janeiro:
Contra Capa Livraria, 2003.



sociedade sdo transmitidos, ensinados e veiculados nesta esfera, e de alguma maneira, pode

gerar um processo de reflexao, de resisténcia e/ou de transferéncia de poder.

Se falar de cultura politica significa levar em conta as formas de
interseccdo das linguagens e culturas na constitui¢do de atores e do
sistema politico, pensar a politica a partir da comunicagdo, significa por
em primeiro plano os ingredientes simbolicos e imaginarios presentes nos
processos de formacdo de poder. O que leva a democratizagdo da
sociedade em direcdo a um trabalho na prépria trama cultural e
comunicativa da politica. (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 15)

Para Martin-Barbero, cuja esséncia de sua pesquisa teorica, baseia-se numa
solidariedade historica sobre o estudo da cultura em diferentes sociedades, com especial
énfase, na América Latina, é preciso pensar a dominagdo como um processo de
comunicagdo. E preciso mudar o lugar das perguntas, inverter os olhares, desfazer-se do
pensamento de que a tecnologia € hoje, o “grande mediador” entre as pessoas € o mundo,

3

quando na verdade, ela tem sim, um papel importante, mas na “...transformacdo da
sociedade em mercado, e deste em principal agenciador da mundializagdo (em seus muitos
contrapontos e sentidos)” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 20).

Contudo, ainda ¢ preciso ir além e ver como a cultura contemporanea estd fazendo
uso da tecnologia no social, recriando “novas maneiras de estar juntos”, seja através de
comunidades na Internet, seja por meio de emissoras de radio e TV, seja pela musica de
rua, como o rap ¢ o funk, ou ainda, pelo cinema trazendo-o de forma fisica e intelectual
para mais perto das massas. Isso pressupde que de fato, estamos vivendo um momento na
histéria, em que cultura, politica e comunicagdo, nunca estiveram tao proximos, nem se
diluiram tanto um no outro.

Neste sentido, voltando ao assunto da sedugdo que toda arte busca e que pressupde a
existéncia de um discurso verbal ou nao-verbal persuasivo ou livremente estético, olhamos
para duas pecas da comunicacdo, ambas, produtos do cinema: de um lado, o FILME - obra
completa que integra elementos discursivos mais coesos € cuja narrativa busca transmitir
uma mensagem mais plena e cheia de sentido; do outro lado, o TRAILER, um instrumento
da publicidade contemporanea, utilizado ndo s6 pelo cinema, mas por outras medias, que
utilizam essa forma de “edi¢do de fragmentos” para resumir uma obra maior e tentar atrair

a atencdo do espectador. O ftrailer concentra em si mesmo, os componentes de uma



estratégia retorica de forma explicita, cuja narrativa (que ao contrario do filme, ndo busca a
coeréncia discursiva, tampouco, logica), tem o objetivo de transmitir uma mensagem de
forma rapida, efetiva e imperativa, portanto, exige o uso concentrado de estratégias de
seducdo, bem mais que o proprio filme.

Queremos analisar ambos sobre dois pontos de vista: o estético e o ideologico,
entendendo estas esferas de analise numa dinamica de inter-relagdo, em que quase sempre
caminham juntas. E, por ndo serem dimensdes involuntarias, ou seja, por serem dotadas de
técnicas aprimoradas para atingir um fim, as chamaremos de estratégia estética (ou
retorica) e estratégia ideologica (ou politica).

Buscamos discutir a leitura politica deste formato (trailer) que dialoga
simultaneamente com a arte (através da estética) e com a comunicagao (através da retorica),
e de como esses componentes se relacionam com os estudos em torno da Economia
Politica, algo que nos remeterd a analisar os mecanismos de atuacdo da politica e do
mercado nas sociedades contemporaneas, através de produtos culturais, fazendo uso de
técnicas artisticas e publicitarias para seduzir e conquistar mercados. Isso nos aponta,
dentre outras questdes, sobre a tendéncia da aproximagdo entre cultura e mercado,
intensificada nas ultimas décadas.

Nosso foco ira se concentrar no método de analise destes formatos, o que pressupde
nossa concentragio nos estudos a respeito da PRODUCAO cinematografica, e ndo
propriamente na RECEPCAO destes mesmos produtos por parte do ptiblico, como o faz
Martin-Barbero, embora ele seja para nds, uma referéncia tedrica no que se refere as suas
concepgoes sobre cultura, politica e hegemonia.

A intencdo é fazer uma analise de contetido reflexiva da técnica de “edi¢do de
fragmentos” adotada pelo formato (trailer), que ¢ largamente utilizada, ndo so6 pela
publicidade cinematografica, mas inclusive, por outros meios de comunicacao: como a TV,
que faz uso desta técnica de sintese, para anunciar sua programagao; ou os telejornais para
anunciar as noticias que serdo apresentadas, a Internet através dos POP-UP’s para anunciar
produtos, divulgar outros sites; ou ainda como faz a primeira pagina do jornal impresso,
que com suas manchetes, tentam atrair o leitor para o conteudo das proximas paginas; a
capa das revistas, que condensam informagdes quase sempre chocantes, atraentes e

sintéticas, na intencdo de despertar o interesse do leitor para compra-las. Enfim, a nosso



ver, sdo muitos os exemplos da adocdo desta técnica que mistura de certa forma,
informagao e publicidade, a fim de seduzir o publico.

Embora ndo tenhamos encontrado o registro de outras pesquisas sobre este objeto de
estudo, (o TRAILER de cinema ou “MOVIE PREVIEW” propriamente dito), nosso interesse
se deu no momento em que vimos sua transformagao e evolucdo no tempo, para um modelo
e estruturag@o na contemporaneidade, muito mais sofisticada, concisa, com uma linguagem
menos direta do que era, por exemplo, nas décadas de 60 e 70, e bem mais profissional.

E sabido que hoje, as empresas que comercializam e distribuem filmes, investem
muito na produgdo de trailers para sua publicidade, e até compram espagos e tempos das
salas de exibicdo, que sdo destinados, justamente, para a publicidade cinematografica.
Trata-se de um grande mercado, inclusive porque o cinema ¢ hoje, um dos meios que mais
exigem investimentos, um dos mais caros € por necessitar de maior estrutura e tempo para
producao.

Em geral, os trailers nao sdo produzidos pelos mesmos diretores do filme. Muitos
declaram nem reconhecerem seus filmes nos frailers publicitarios, ja que sao releituras, re-
interpretacdes, novos olhares sobre a obra. E fato também, que eles muitas vezes, criam
tamanhas expectativas, o que gera em alguns casos, frustragdes na hora que se assiste o
proprio filme, pois o trailer tem mesmo a fun¢do de seduzir, o que nem sempre ¢ suprida
com a obra inteira. Neste sentido, ao analisar um filme, procuraremos avangar no sentido de
verificar como a mensagem contida nos trailers nem sempre se encontra nos seus proprios
filmes.

Contudo, ndo podemos e ndo queremos aqui, afirmar que a grande maioria do
publico se veja seduzida por um trailer. Pode ser que muitos nem se sintam atraidos ou nao
gostem. Por isso, s6 poderemos ter uma nog¢ao a respeito da receptividade destes formatos,
quando realizarmos uma pesquisa de recepcdo propriamente. Tarefa essa que ndo sera
realizada neste trabalho, que apenas se detera em iniciar o debate sobre o tema.

Neste sentido, entretanto, sera necessario fazermos algumas observagdes e
consideragdes a respeito do cinema como um todo, para chegarmos na especificidade do
trailer num momento posterior. Inclusive, a respeito das estratégias estéticas e ideologicas
do cinema, visto a partir da analise de um trailer, (que € a sintese da narrativa do filme),

mesmo se tratando de um discurso retérico fragmentado, ja que ndo contempla estruturas



textuais conexas, tampouco coerentes (inicio, meio e fim), sua objetividade subjetiva e sua
eficacia sobre a emog¢ao humana — principios da publicidade — parecem compensar toda sua
irracionalidade. Pode até ser, que um individuo ndo se sinta plenamente envolvido por um
trailer, contudo, como ja dissemos ha pouco, o que nos interessa nesse trabalho, ¢ que o
trailer de fato, é especialmente feito para este fim — para seduzir o espectador, caracteristica
esta que veremos ser demonstrada neste trabalho com a andlise politica dos filmes
selecionados..

Alias, sobre isso, Chalita (1998, p. 16)'°, assumindo o pensamento de Aristoteles a
respeito da retorica, no seu trabalho a respeito da investigacdo da sedugdo no discurso
utilizado por advogados e juristas nos tribunais do juri, ao analisar alguns filmes que

retratavam tais situagdes, chegou a conclusao, de que:

A seducdo € um processo emocional — ndo ocorre por vias do raciocinio
puro, da demonstracdo. O discurso do sedutor ndo se fundamenta
puramente em argumentos logicos, recorre a artificios retoricos e visuais a
fim de envolver e comover. (ARISTOTELES apud CHALITA, 1998, p.
16)

Ja a persuasdo, de significado similar, mas com uma ténue diferenciagdo para os
comunicadores, sugere um maior envolvimento do raciocinio e da argumentagdo:
“Persuadir, significa levar convic¢ao ao animo de alguém. Portanto, persuadir constitui um
processo racional.” (CHALITA, 1998, p. 16)

Para o autor, seduzir o espectador de um filme, assim como o jurado de um tribunal,
vai além do que foi dito. Seduzir significa em certo sentido, “desvirtuar”, “tirar alguém de
um caminho pré-estabelecido”. O discurso sedutor ndo respeita padroes da logica formal.
Diante daquele que se pretende seduzir, ele se atém fundamentalmente aos sentidos e aos
sentimentos, “tira-o do caminho que ele havia estabelecido para si e o conduz pelo caminho
desejado, aquele que provocard certos sentimentos, que o levara ao seu universo”
(CHALITA, 1998, p. 16).

Isso para nds, explica um pouco sobre a intencionalidade de um trailer, ja que ele é
a publicidade de um filme, e tem a finalidade de conquistar o publico, apostando na

expectativa que pode ser gerada para leva-lo a agdo de assistir o filme, ou seja, de alguma

' CHALITA, Gabriel. A sedugiio no discurso — O poder da linguagem nos tribunais de jiri. So Paulo:
Max Limonad, 1998.



maneira, faz exatamente o que Chalita afirmou ha pouco, “tira-o de seu caminho e o
convida a outro”. Cabe ao espectador sentir-se suficientemente atraido a tal acdo ou nao.

Sem duvida nenhuma, uma pesquisa de recepcdo nos apontaria as respostas
referentes a estas observagoes, em especial, se um trailer chega a nos influenciar de forma
significativa ou ndo. Contudo, pesquisas sobre filmes publicitarios, ja realizadas, provam
que ha um nivel de efeito inegavel no publico que assiste, evidente que com diferencas de
individuo para individuo, especialmente quando observadas inumeras varidveis, como:
género, faixa etaria, grau de escolaridade, nivel econémico, etc.

Entretanto, como também ja dissemos, nossa aten¢ao se concentrara em iniciar a
discussdo com enfoque apenas na PRODUCAO do trailer e do filme, principalmente, ao
verificar que todas essas observacgdes anteriores, relacionam-se diretamente com a proposta
de Kellner, no que se refere a coeréncia da Andlise Politica nas leituras de produtos
culturais midiaticos, pois sua aplicacdo na analise de filmes, ja foi provada e utilizada por
Kellner em varios momentos em varias obras cinematograficas, contudo, a analise sobre
trailers serd uma novidade. Todavia, sendo ele (o trailer), uma edicdo de fragmentos do
discurso cinematografico e publicitario, tal procedimento, para nds, além de aplicavel,
torna-se importante, ja que as evidéncias ideoldgicas de um discurso retorico, estdo em
grande nimero, submersas no texto seja ele artistico ou publicitario, cuja esséncia continua
sendo ideolégica, como afirma Chalita (1998, p. 76): “Se no passado, a arte do
convencimento decidia o destino das civilizagdes, no presente, a sua importancia ¢
incontestavel, porque o homem continua a fazer historia e a envolver-se com as tramas do
poder”.

Com base nisso, Betton (1987, p. 07), pesquisador francés de cinema, refletiu sobre
a funcdo politica que o cinema adquire diante da sua arte de representar a realidade:
“Deduz-se que a realidade ¢ ndo apenas complexa em sua infinita diversidade, mas que ela
¢, além disso, movente. Seria entdo possivel capta-la?”.

Pensando nisso, e vivendo numa época de inimeras concepgdes ideologicas e
mudangas desconexas, a sociedade contemporanea, embora resistente a alguns
tradicionalismos, passou a adotar um certo relativismo em suas concepgdes a cerca de si

propria e do mundo. “As imagens passam a ser cada vez mais conceituais € os textos cada



vez mais imaginativos” (FLUSSER, 2002)“, E assim, nossas leituras tornaram-se mais
complexas e menos dicotoOmicas.

Olhamos para os produtos culturais e para a humanidade de forma filtrada, e nada
nos garante que o que vemos afinal, ¢ o real. Julgamos e interpretamos segundo nossas

experiéncias pessoais e coletivas.

Independentemente das experiéncias técnico-cientificas que ampliam
nossas faculdades sensoriais ou compensam diferengas, resta compreender
o0 que esta além do realismo, a imaginacdo, a intuigdo que permite sentir,
pressentir, adivinhar, [...]. Parece que ndo podemos conhecer as coisas de
modo absoluto, s conhecemos as aparéncias, os fendmenos. (BETTON,
1987, p.08)

No decorrer dos grandes periodos historicos da humanidade, Benjamin, nos diz que
ha uma constante modificacdo na percepc¢ao da coletividade humana, em relacdo ao seu
modo de sentir e perceber os fatos e a arte, a partir de sua existéncia particular e historica.
“A forma organica que a sensibilidade assume — o meio no qual ela se realiza — nao

depende apenas da natureza, mas também da propria historia” (BENJAMIN, 1985, p.214).

Ha em todas as artes uma parte fisica, que ndo mais pode ser vista e
tratada como o era antes, que ndo mais pode ser subtraida a intervengdo
do conhecimento e do poderio modernos. Nem a matéria, nem o espago,
nem o tempo, sdo, ha cerca de vinte anos, o que sempre haviam sido. E de
se esperar que tdo grandes novidades transformem toda a técnica das
artes, agindo assim sobre a propria invencdo e chegando mesmo, talvez, a
maravilhosamente alterar a propria nocdo da arte. (BENJAMIN, 1985:
214)

Os homens, situados em um momento histérico especifico, percebem as
transformacdes sociais do seu tempo de forma tUnica, e as expressam segundo sua
compreensao do mundo daquele momento.

Diante disto, Benjamin faz uma observacao a respeito da Industria Cultural, dizendo
que dentre os mass media da época, o que desempenha de forma mais qualitativa, a tarefa
de “contar”, compreender e representar o mundo como se fosse real, € o cinema, e seu

melhor agente ¢ o filme. “A adequagdo da realidade as massas, bem como a conexa

"' FLUSSER, Villén. Filosofia da caixa preta. Rio de Janeiro: Relumé-Dumara, 2002.



adequacdo das massas a realidade, constituem um processo de eficacia ilimitada, tanto para

0 pensamento quanto para a intuicao” (BENJAMIN, 1985, p.216).



1.2 CINEMA E COMUNICACAO: ALGUMAS ESTRATEGIAS

EMOCIONAIS

Como analisa Baitello Jr. (2006)'2, o mundo das imagens criou um ambiente onde a

sua “reprodutibilidade técnica”, acompanha o ritmo da mobilidade alucinante dos “media”,

assim como a ldégica publicitaria do trailer, que gera uma sobrecarga de imagens,

produzindo uma espécie de “repeticdo da informagdo” — principio bastante enfatizado por

Goebbels na Alemanha Nazista com o objetivo de persuadir os individuos a favor de um

tema.

As faculdades receptivas das massas sdo muito restritas e seu raciocinio €
débil. Por outro lado, esquecem rapidamente o que se lhe diz. Sendo
assim, toda propaganda eficaz deve confinar-se a algumas coisas
essenciais e simples, que, na medida do possivel, devem ser expressas em
formulas  estereotipadas. Estes slogans devem ser repetidos
persistentemente até que o ultimo dos individuos tenha conseguido captar
a idéia que lhe foi apresentada. (...) A propaganda ndo diz respeito a
verdade em geral, mas a verdade tal como ela ¢ interpretada pelo
propagandista. A propaganda ndo deve investigar objetivamente a verdade
e, na medida em que isso ¢ favoravel a parte contraria, ndo se deve seguir
as regras teoricas da justica; deve-se apresentar somente o aspecto da
verdade favoravel a sua posicdo.(JOSEPH GOEBBELS — Ministro da
Propaganda nazista)'®

Por outro lado, Baitello Jr. parece compreender essa técnica da repeticdo incessante

da qual a publicidade e a propaganda fazem uso, de forma a atribuir-lhe um carater

hipnotico, diferente de Goebbels que o entende como alienante.

Essa repeticdo é sedativa e hipnotizante e por isso, gera dependéncia.
Gerar dependéncia significa criar déficits. Criar déficits equivale a criar
vazios. Quanto mais imagens, mais vazio. E quanto mais vazio, mais
imagens. Esta, a logica dos “media” : criar vazios. Harry Pross e Dieter
Wyss ja haviam descrito o fendmeno como “criagdo de déficit
emocional”. Pross fala mesmo em “media como droga”, Malena Contrera
qualifica o fendmeno como “obesos anémicos”, Boris Cyrulnik escreve
sobre a “captura sensorial visual” que hipnotiza ¢ imobiliza, ao contrario
da captura sensorial olfativa, tatil, gustativa. (BAITELLO JR, 2006, p.11)

2 BAITELLO JR, Norval. As niipcias entre o nada e a maquina: algumas notas sobre a era da imagem.
Disponivel em http://paginas.terra.com.br/arte/dubitoergosum. Acesso em 16/03/2006.

" SIMON WISENTHAL CENTER. Nazismo alemio: Disponivel em <http://www.wiesenthal.com/>.
Acesso em: 31/052003. Citacdes de J. Goebbels.




Com isso, podemos deduzir que ha algo no formato trailer que esta a servigo da
seducdo, e que antes de nos envolver pela “repeticao hipnotica” ou pelo “excesso sedativo”,
ou seja, pela forma como enfatiza determinadas cenas, conceitos e valores, de que fala
Baitello Jr, nos seduz pelo seu discurso retorico.

Isso nos prova que Goebbels em algum aspecto, tinha uma conduta refinada no que
se referia a mensagem, publico e seducdo. De fato, em relagdo a sua teoria da “repeticao
alienante”, poderia estar equivocado, pois a a¢do ai entendida ndo ¢ a de gerar aliena¢do no
publico, julgando-o como “massa de manobra” facilmente induzida; mas sim de
proporcionar a experiéncia da “hipnose comunicativa”, fendmeno este que Baitello Jr.
remeteu, lembrando os varios termos denominados pelos tedricos que ja o estudaram. Esse
fenomeno, segundo ele, levaria o publico apenas a uma predisposi¢do em colocar, um
maior tempo de sua atengdo, para aquela determinada mensagem que estd sendo
transmitida, podendo ser aceita ou ndo ao final. O que pressupde ainda, uma avaliagdo desta
mesma mensagem por parte do individuo. Na verdade, trata-se de dois procedimentos
distintos e eles ndo se excluem.

Todavia, sabemos que Goebbels excluindo suas consideragdes a respeito da
“manipulacdo”, tinha um pensamento € um comportamento diante dos meios de
comunicacdo, bastante avangado para a época, e ele conseguiu, de alguma maneira,
conquistar uma boa parte do publico alemao, principalmente, através do radio e do cinema.
E ainda ¢ considerado o pai de toda propaganda politica pds-guerra até os dias de hoje.

Porém, voltando ao nosso estudo, devemos considerar que a estrutura discursiva de
um trailer ¢ totalmente diferente da estrutura de uma obra completa, como o filme, por
exemplo. Portanto, teremos que buscar enfoques e olhares diferenciados para a analise de
um em relacdo ao outro e trazer a tona, as possiveis contribuigdes que as inumeras
pesquisas sobre o proprio cinema, ja levantaram.

Entendemos porém, que a adogdo de um método para a leitura deste formato, no
nosso caso, a Analise Politica de Kellner, ndo exclui a influéncia que a nossa época, que o
nosso tempo, que o pensamento contemporaneo, podem dar ao nosso olhar. Sabemos que
vivendo num momento historico, onde o contato diario com producdes culturais que

privilegiam a mensagem direta, objetiva, embora transmitida de forma subjetiva, nos



permite aceitar com mais naturalidade tal complexidade. Contudo, sabemos da sua

dificuldade e ¢ por isso, que consideramos importante o seu estudo.

A idéia de beleza parece variar de acordo com as latitudes, com as épocas
e mesmo com os individuos. As estéticas provém do habito, da educacao.
Divergem a ponto de as dizermos contraditérias. Cada cultura propde
insidiosamente ao homem inclinagdes inconfessas, que ele considera
naturais mas que vém da historia ou da escola. O mundo sensivel sempre
¢ captado através de uma tela que influi sobre nosso modo de ver as
coisas, sugerindo preferéncias secretas que, em principio, excluem-se.
(BETTON, 1987, p. 91)

No trailer, que em geral, aposta na cdmera rdpida para a maioria das cenas, sua
caracteristica mais marcante € a de provocar efeitos comicos ou vibrantes, mesmo em cenas
mais dramaticas, como nos filmes de Chaplin, nas comédias mudas. Esse efeito pode
produzir no espectador um rebaixamento da tensdo psiquica, uma diminui¢do da gravidade
sensorial. Além disso, a camera rdpida também pode ser usada para provocar outra
sensagdo psicologica precisa, a da experiéncia metafisica, como vai explicar Betton (1987,
p.19): “A aceleragdo do tempo vivifica e espiritualiza. A camera lenta mortifica e
materializa. Passa-se, portanto das aparéncias materiais as aparéncias espirituais ou vice-
versa (...) por simples contragdes ou extensdes do tempo”.

A camera lenta é largamente utilizada para ressaltar a queda da forca gravitacional.
Ela também provoca, muitas vezes, “a adesdo completa do espectador, um recuo de sua
consciéncia acompanhada de reacdes afetivas diversas: mal-estar, angustia, tristeza,
nostalgia, exuberancia imaginativa, etc, e as vezes, psicomotoras - atividade onirica”
(BETTON, 1987, p.18).

O trailer, por ser uma narrativa resumida, quase sempre utiliza elipses e contragdes

temporais. Supre partes e tempos fracos da a¢do e enfatiza cenas marcantes. Assim como ...

[...]provoca freqiientemente um maior impacto sobre o espectador. E
possivel traduzir entdo, com o maximo de intensidade, emocgdes e
sentimentos violentos inesperados. O plano de corte, que permite
interromper a a¢do sem qualquer problema para retorna-la posteriormente,
¢ largamente utilizado para contrair o tempo.(BETTON, 1987, p.25)

Essa estratégia também reforca a intensidade tematica e da a entender algo sem que
seja necessario apresenta-lo diretamente.

O mesmo acontece com o espaco espaco, como explica Betton:



Nunca antes do cinema, foi nossa imaginagdo forcada a um exercicio tdo
acrobatico de representagcdo do espago quanto aquele a que nos obrigam
os filmes em que se sucedem ininterruptamente primeiros planos e long
shots, tomadas ascendentes e descendentes, normais e obliquas, segundo
todos os angulos possiveis. (BETTON, 1987, p.28)

Assim como na dimensdo temporal, o espaco filmico € vivo, relaciona-se com a
narrativa, tem valor dramatico ou psicologico, uma significagdo simbolica. Ainda para

Betton, tem também um valor figurativo e plastico e um consideravel caréter estético.

A iluminagdo ¢ um cenario vivo e quase um ‘ator’. Cria lugares, climas
temporais e psicologicos, cria estética. Assim como as linhas, as formas e
as cores, a luz pode produzir efeitos sobre a sensibilidade de nossos olhos,
mas também sobre nossa sensibilidade como um todo. (BETTON, 1987,

p.55)

Através do jogo de luzes, que diante de um cineasta, ganham valores expressivos, o
espectador pode perceber sensacdes € sentimentos agradaveis ou ndo, belos ou repulsivos,
conforme o cineasta deseja.

Para Betton (1987, p.55), “a iluminacdo serve para definir ¢ moldar contornos e
planos dos objetos, para criar a impressao de profundidade espacial, para produzir uma
atmosfera emocional e mesmo certos efeitos dramaticos”.

A luz ambiente (geral e difusa) cria um ambiente psicologico geral, enquanto a luz
dirigida e contrastada permite efeitos dramaticos precisos.

A representagdo em preto-e-branco em alguns filmes, ¢ justificavel quando se
pretende ressaltar efeitos psicologicos. Na verdade, como defende Betton (1987, p.59), ¢
dificil imaginar um mundo colorido, quando o que se pretende mostrar ¢ um mundo pesado,
sensorial, uma abordagem realista das coisas. Como acontece na bela seqiiéncia do filme
“A lista de Schindler”, do diretor Steven Spielberg, no momento em que ¢ lido a lista.

Betton observa que, “precisamente por ser o mundo colorido em demasia, a cor
paradoxalmente apaga o que ¢, atenua a luz, os contrastes: ela suaviza, ou melhor, absorve
os fragmentos de sensualidade de que os objetos sdo feitos™.

Alguns cineastas, compreendendo que momentos de grande intensidade psicoldgica,
mesclam-se com outros de distensdo e felicidade, tentaram com sucesso, introduzir a cor,

ou combind-la com o preto-e-branco de forma permanente ou ndao, como nos filmes



contemporaneos: “Sin City — a cidade do pecado” (2005) do diretor Robert Rodriguez e
Frank Miller, com participa¢do de Tarantino, e o francés “O fabuloso destino de Amelie
Poulain” (2001) do diretor Jean-Pierre Jeunet. E fato que, a cor pontualmente destacada
em meio ao preto-e-branco, insinua sensagdes precisas como: violéncia, paixdo, solidao,
repudio, tristeza, etc. Por isso, se constitui como técnica precisamente estratégica.

E fato também que, o cineasta pode explorar as nuances de cores e suas tonalidades
mais quentes ou mais frias, com finalidades estéticas, como acontece no filme “Kingdom of
Heaven (Cruzada)” (2005) do diretor, Ridley Scott.

Entretanto, para Betton, o que importa bem mais que as cores, ¢ seu dinamismo,
suas relacdes na continuidade e sua transformagao gradual em outras cores.

Deste ponto de vista, elas podem ser trabalhadas e interpretadas em funcao do que o
autor deseja expressar. Sabemos hoje, que ¢ indiscutivel a existéncia de ligagdes entre as
sensagdes visuais e entre a cor e seus estimulos, que se relacionam com o tato, paladar,

olfato ¢ até a audicdo.

Os perfumes, as cores e os sons se correspondem. [...] Essas associagdes
de sentidos (sinestesias) e correspondéncias sensoriais, essa idéia da
correspondéncia universal, ja cara aos romanticos [...] Sinestesias e
correspondéncias sensoriais sdo fendmenos intuitivos ou de ordem
afetiva: dai a dificuldade de extrair suas regras gerais, ou ao menos, certas
relagdes rigorosas, equacdes matematicas que poderiam interferir na
elaboracao de um filme. (BETTON, 1987, p.63)

O fenomeno da sinestesia, ja conhecido no cinema, nos remete a pensar também
dentre outros elementos, na estética do material sonoro que ele conquistou com o passar do
tempo, € que evoluiu muito com a insercdo dos didlogos e da musica. O som tem a
responsabilidade de criar uma atmosfera, dar mais expressdo ao filme, e a facilitar a
compreensio da narrativa. E um complemento da imagem.

Nao ha regras para o acompanhamento musical na narrativa filmica, sendo uma
questdo de sensibilidade e gosto. No entanto, deve harmonizar-se com as imagens e
didlogos. A palavra, que deve ser o menos abundante possivel, tem o seu lugar,
imediatamente apos a agao.

O filme mudo, como comenta Betton (1987, p.38), constituia-se um universo
privado de som, o que explica os muitos simbolismos que compensavam esta deficiéncia. A

imagem destituida de um dos seus componentes principais (0 som), podia se limitar a um



papel expressivo, psicologico ou dramatico na narrativa, mas devia necessariamente,
exercer a funcao descritiva e explicativa da cena fazendo uso de varios elementos, como o
emprego de sobre-impressdo, primeiros planos e montagens; justamente porque € possivel
ouvir nao s6 com os ouvidos. Na realidade, todos os sentidos participam do ato, assim
como todo corpo e todo espirito.

Com o advento do som no cinema, permitiu-se dar mais autenticidade, além de
credibilidade material e estética das imagens. Ele assegura, como aponta Betton, a unidade
organica do filme. Até mesmo, o siléncio ganha realismo e significagdo com o som.

Edgar Morin como lembrou Betton (1987, p.39) observa que: “O cinema mudo ja
representava o siléncio, mas o sonoro pode traduzi-lo por ruido, enquanto o mudo traduzia
o siléncio por siléncio. O mundo colocava em cena, o siléncio. O sonoro concede-lhe a
palavra”. O dominio da palavra e o som na narrativa filmico, podem provocar determinadas
e previsiveis reagdes no espectador, como por exemplo:

e uma sobreposicio de sons e imagens (som e imagem indicando a mesma
informacdo simultaneamente) — reforgam e condicionam. E a chamada combinagio
redundante em que a ateng@o do receptor ¢ condicionada e concentrada. O risco ¢ a
saturagdo ou rejei¢ao por parte do espectador;

e uma combinag¢do complementar - ¢ usada freqiientemente nos documentarios, por
seu carater didatico, tem o objetivo de informar e descrever — neste caso, som e
imagem comentam-se reciprocamente, cada uma delas, sendo uma parte da
informacdo. O receptor ¢ mais ou menos, passivo. O risco ¢ se a mensagem for
longa ou prolixa demais;

e uma combinag¢do contraditoria — o som principal e a imagem tém contetidos
opostos, a informagdo esta num segundo nivel de leitura — o receptor ¢ estimulado a
dirigir sua aten¢do e imaginacdo (efeito choque), o risco ¢ o contra-senso na
interpretacdo ja que sdo solicitados do receptor, dois sentidos perceptivos diferentes,
simultaneamente.

Os grandes mestres da “ndo-coincidéncia”, da dissocia¢do entre som e imagem, que
foi chamado de “Contraponto Orquestral” foram entre outros, Eisenstein, Pudovkin e

Alexandroff, no Manifesto dos Trés em 1928.



Conforme observa Betton, os melhores efeitos do cinema sdo os que alternam a
imagem de um ser e o som produzido por ele, por oferecer ao receptor, uma leitura dialética
e contra-pontual.

No cinema, o que deve prevalecer ndo é nem o significado nem a
significa¢do, mas a passagem gradual e continua do ‘ndo-significado ao
significado’, do emocional ao intelectual, através de uma significagdo
sempre contingente. [...] Ao se passar da linguagem dirigida aos olhos a
linguagem dirigida aos ouvidos, passa-se do ndo significado ao
significado, acionando-se primeiro, a afetividade do receptor, e s6 depois
a sua inteligéncia. (BETTON, 1987, p.42)

Um belo exemplo do uso da voz na narrativa filmica ¢ a famosa seqiiéncia de Aldo
Vergano em “Il sole sorge ancora”, quando um padre em pleno campo de concentragdo
nazista, esta para ser executado. O padre entdo comeca a recitar uma ladainha e algumas
pessoas comecam a responder “Ora pro nobis” em latim. Em seguida, pouco a pouco, mais
pessoas entoam a mesma resposta até que, se percebe toda a multiddo, num extraordinario
e comovente “crescente”, pedir em coro que “Deus olhe por eles”. E possivel, com esse
movimento sonoro, sentir a revolta do povo, embora, estejam num espago mitico, velado no
enquadramento da imagem. O poder ameagador da multidao torna-se um simbolo sonoro,

porque ndo podemos vé-la, mas sentimos sua presenga.

Nao vamos ao cinema para escutar musica. SO pedimos que ela nos
‘explique’ as imagens, mas que lhes acrescente uma ressonancia de
natureza especificamente diferente. Nao lhe pedimos que seja ‘expressiva’
e que acrescente um sentimento ao das personagens ou do diretor, mas
que seja ‘decorativa’ e que acrescente seu proprio arabesco aquele que a
tela nos propde. Finalmente, que ela se liberte de todos os seus elementos
subjetivos, que nos torne fisicamente sensivel o ritmo intenso da imagem,
sem que para isso, queira traduzir seu conteiido sentimental dramatico ou
poético. (BETTON, 1987, p.49)

Desta maneira, para Betton, a musica deve reunir qualidades como objetividade,
despojamento, neutralidade no plano sentimental, para que ela sustente o contetdo plastico
da imagem com um material sonoro ‘impessoal’. Quanto mais ela se apagar atras da
imagem, mais chances terd de abrir novos horizontes para si.

Por essa mesma razdo, a musica € o som no frailer, traduzem o ritmo, a cadéncia

narrativa e ddo o tom emotivo necessario a expressao.



r

O cinema ¢ essencialmente movimento, observa Betton. Assim como o0s
movimentos de camera, o proprio cendrio ¢ mais um protagonista, sem deixar que ele roube

a cena, mas revelando tudo ao espectador.

[...] devo ver tudo, mas minha aten¢do deve se voltar a todo instante para
aquilo que € o mais importante. Isto, porém, so pode ser revelado pela
propria acdo, pois ¢ ela que dirige meu olhar. Se, portanto, ela me guia,
ndo posso mais escolher livremente. Na verdade, o espectador é sempre
atraido, numa imagem, por aquilo que atinge, plastica ou dramaticamente,
0 maximo em significagdo. (BETTON, 1987, p.52)

Assim, no trailer, o jogo de objetos e seus significados, esta situado em meio a um
ambiente complexo, evidenciando o movimento e a natureza técnica e elaborada desta
linguagem artistica e especifica no mundo do cinema.

Todavia, realizar uma analise critica e politica do cinema como queremos, além de
requerer um estudo focando o proprio objeto de analise, exige ainda como observa Kellner
(2003), um olhar sobre o contexto em que este objeto esta inserido. Conduta bastante
adotada pelos teoricos dos Estudos Culturais.

Como se vé€, hoje temos um arranjo social mais complexo do aquele apontado por
Benjamin na década de 60. Contudo, parece que algumas questdes continuam valendo para
o mundo do século XXI.

Dentre outras coisas, isso também nos revela que em meio a multiplicidade de vozes
de uma narrativa filmico, ha bem 14 no fundo, um unissono discurso de uma ideologia
dominante, que pelo menos, naquela obra, naquele momento, como nos afirmou ha pouco
Eisenstein, tenta suscitar uma Unica imagem cheia de sentido, plena e emocional, na
consciéncia do espectador, esperando que ela seja, a mais proxima possivel daquela
idealizada pelo diretor do filme.

Partindo de um referencial marxista, Benjamin conseguiu identificar, por exemplo,
0 exato momento em que o nazismo e o fascismo se apropriaram dos meios de
comunicacao em favor de suas ideologias. Essa aproximacao dos media, especialmente o

cinema, com as forgas politicas, ¢ para nos, o ponto de debate no préximo capitulo.
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Capitulo IT

O USO POLITICO DO CINEMA

Durante a Segunda Guerra, o cinema ja se caracterizava como um sistema
diferenciado de conhecimento e entretenimento. Era o espetaculo de som e imagem num
unico canal, diferente da cultura letrada vivenciada pela humanidade. Todavia, tratava-se de
uma nova experiéncia social, uma nova maneira de ver e filtrar a realidade. Um modo
diferente de viver e buscar uma identidade, e por meio dela, sua inser¢do na coletividade
social. Com isso, ele ganhou popularidade.

O historiador Marc Ferro (1992)'*, a exemplo de Kellner, analisando o cinema
durante a Segunda Guerra, viu também que o filme ¢ uma fonte documental. Entendia-o
como um revelador ideoldgico, politico e social de determinada sociedade e de seus
interesses explicitos ou implicitos, segundo as sutilezas das imagens e da narrativa filmico.
J& que as pessoas buscavam essa experiéncia, de forma a viver uma espécie de imaginario
coletivo contra o triste cotidiano da guerra.

Essa concepgdo ¢ aproveitada por Kellner em sua analise politica, ja que privilegia o

contexto:

[...] ler politicamente a cultura da midia significa situd-la em sua
conjuntura histdrica e analisar o modo como seus codigos genéricos, a
posicdo dos observadores, suas imagens dominantes, seus discursos e seus
elementos estético-formais incorporam certas posigdes politicas e
ideolodgicas, e produzem efeitos politicos. (KELLNER, 2003, p.76)

Ferro também acreditava que o filme precisa ser abordado ndo apenas como obra de
arte, mas como um objeto de estudo, um produto que vale por aquilo que testemunhou, no

que também coincide com Kellner (2003, p.76):

Ler politicamente a cultura também significa ver como as produgdes
culturais da midia reproduzem as lutas sociais existentes em suas imagens,
seus espetaculos e sua narrativa (...) o modo como as lutas da vida diaria e
o mundo mais amplo das lutas sociais e politicas se expressam no cinema

14 FERRO, Marc. Cinema e Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.



popular, que, por sua vez, sofre uma apropriacdo e exerce efeitos sobre
esses contextos.

No entanto, para Santos (2005)"°, pesquisadora brasileira sobre o audiovisual, um
filme, pelo seu alto custo produtivo, ¢ uma criacao que deve pertencer a coletividade; pois €
especialmente feito para ela. Por esse motivo, acreditamos também que € particularmente
dificil excluir o carater de obra de arte que o filme se utiliza para revelar a histéria do
mundo.

Quanto a isso, Kellner parece fazer uma classificagdo distinta para filmes,
considerados populares e os de qualidade artistica. Contudo, isso ndo fica muito claro na
sua obra. Todavia, ele dialoga com as idéias de Benjamin (1985), a respeito do novo espago
em que a funcdo artistica do cinema ocupou com a reprodutibilidade técnica, ou seja, o
espago da pratica politica.

Ferro (1992) ainda percebeu ser indispensavel analisar outros elementos como a
narrativa, o cenario, o texto, as relagcdes do filme com o autor, a produgdo, o publico, a
critica e o regime politico, quando queremos investigar o contexto histdérico em que um
filme ¢ produzido. Ele compreendeu que além da obra, também ha uma esséncia — a

realidade historica que ela representa e suas implicacdes sociais, culturais e politicas.

Para este autor, desde que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros
passaram a intervir na histéria com filmes, documentarios ou de ficcdo
que desde sua origem, sob a aparéncia de representagdo, doutrinam ou
glorificam. (SANTOS, 2005)

Esta colocagdo ¢ importante se queremos compreender o contexto historico do filme
no momento de seu nascimento, e nas futuras releituras feitas a partir dele, sempre
contextualizado pela realidade social e visdo de mundo da época em que ¢ lido ou
revisitado.

Partindo disto, e entendendo que o cinema possui modos de expressdao que tem sua

especificidade propria e dominios técnicos singulares, seria ilusdo imaginarmos que a

'S SANTOS, Andréa Paula. O audiovisual como documento histérico: questdes acerca de seu estudo e
producio. Disponivel em http://www.mnemocine.com.br/pesquisa/pesquisatextos/andreal.htm, acesso em
17/01/2005.




pratica dessa linguagem ¢, inconscientemente, inocente. Precisamos compreender os limites

e as fronteiras nas quais, o espectador se vé€ fascinado e quase sempre, emocionado.

No cinema, as relagoes entre visivel e invisivel, a interacdo entre o dado
imediato e sua significagdo tornam-se mais intrincadas. A sucessdo de
imagens criadas pela montagem produz relagdes novas a todo instante e
somos sempre levados a estabelecer ligagdes propriamente ndo existentes
na tela. A montagem sugere, nos deduzimos. As significagdes se
engendram menos por forca de isolamentos (...) mas por forgca de
contextualizagdes para as quais, o cinema possui uma liberdade invejavel.
E sabido que a combinagio de imagens cria significados, ndo presentes
em cada uma isoladamente. (SANTOS, 2005)

Para Ferro, uma questdo fundamental ¢ situar o audiovisual no contexto, em que ele
foi produzido e nos diferentes contextos historicos em que ¢ recebido. E isso influencia
Kellner fortemente na construcao da Analise Politica. Por isso, esta ¢ uma pista de partida
para a investigagdo da nossa proposta de pesquisa, ja que o autor afirma que as imagens
podem ser lidas de diferentes maneiras € mesmo inversamente, em dois momentos distintos
da historia. Neste sentido, fica claro a importancia de delimitarmos um recorte historico

neste trabalho, passo este, que daremos mais adiante.



2.1 ARTE E POLITICA — A HISTORIA QUE INSPIRA O CINEMA, O
CINEMA QUE PAUTA A SOCIEDADE

Outra questdo polémica a respeito do carater politico que o cinema adquire, esta
explicitamente registrado na producdo do filme-documentario. Ferro (1992), ressalta que
ele ¢ o mais bem-elaborado “discurso da sobriedade”, porque revela geralmente, a
espectadores que nao testemunharam os fatos abordados em sua narrativa, a versao cuja

escolha ideoldgica vai contar.

[..].0 documentario aparece como um palido reflexo do discurso
instrumental dominante na nossa sociedade. Os filmes de ficcdo ‘refletem’
nossa cultura e essa imagem ‘espelhada’ ¢ fundamental, determinando a
propria defini¢do do que é o cinema. O documentario também pode vir a
fazer isso, mas freqiientemente ‘distorce’ o reflexo.(SANTOS, 2005)

O documentdario possui a responsabilidade de descrever e interpretar o mundo da
experiéncia coletiva, assim como outros discursos sobre a constru¢do do real, como os
temas da familia, politica, educagao, leis e nagao.

Ferro (1992) também evoca Benjamin para afirmar que a imagem estd a servico da
ideologia dominante como espetdculo e distracdo. Santos (2005) lembra Vertov, que
entendeu “[...] ser o filme um processo ativo de construg¢do social, incluindo a construgdo
de pontos-de-vistas de uma consciéncia materialista-historica”.

At talvez resida o sentido que Benjamin quis dar ao cinema quando disse “[...] o
filme € pois, a mais perfectivel das obras de arte” (BENJAMIN, 1985, p.174). E segundo
Santos (2005), ¢ através da distracdo oferecida pela arte, que a percep¢ao dos individuos
mobiliza-se ou nao, apropria-se ou nao das representagdes culturais imersas nas questoes
histéricas do documentéario. Com isso, o mesmo documentario pode ser veiculo de
“fascinio”, que simultaneamente ao ato de informar e ilustrar a historia, também atua de
forma estratégica sobre o pensamento critico. Talvez exista um espago interessante para a
atuagdo de artistas e comunicadores, na produgdo de filmes-documentérios comprometidos
com a historia e com o bem-estar coletivos.

Mas por que sera que a maioria do publico se vé fascinado diante desta técnica da

imagem em movimento? Consideremos para isso, algumas observacdes de Mannoni



(2003)'°. Dois séculos separam o registro oficial do aparecimento do cinematégrafo dos
irmaos Lumiére, que junto ao quinetoscopio de Thomas Edison, sdo considerados o marco
zero do que entendemos por cinematografia hoje.

Mannoni, pesquisador francés de cinema, dedica sua obra a tarefa de conhecer a
historia do pré-cinema, séculos que antecederam os primeiros registros mais proximos do
cinema que conhecemos. Para ele, esse movimento dos homens, ja nos séculos XVIII e
XIX, de buscarem “[...] o sonho de apreender a realidade, engendrar o fluxo do tempo, fixar
a vida em imagens duradouras” (MANNONI, 2003, p.10), representa a manifestagdo da
natureza humana, que ao contrario do que muito se pensa, ndo expressa apenas “instintos”
violentos mas, também, o sublime, a emogao e o encantamento com o mundo.

Conhecer a historia do pré-cinema, nos revela umas tantas coisas que antes,
sabiamos apenas superficialmente, se ¢ que sabiamos. Imaginar que Thomas Edison e os
irmdos Lumiére foram apenas, os ultimos elos de uma longa cadeia de pesquisadores sobre
o cinema, ndo ¢ mais curioso do que constatar que “[...] muito antes das salas de cinema de
hoje, ja se cobrava e se pagava ingresso para a caixa optica, a fantasmagoria ¢ a lanterna
magica” (MANNONI, 2003, p.11).

Conta-se também, que os efeitos produzidos hoje pelo cinema, como: fades,
panoramicas, carrinhos, superimposi¢cdes, foram inventados e empregados pelos
habilidosos lanternistas, ja nos séculos XVIII e XIX!

Os espetaculos de lanterna magica eram de grande beleza pléstica e inventividade
técnica. Tao belos que muitos romanticos até hoje, mantém viva essa atividade no interior
da Gra-Bretanha e EUA. Tudo nos moldes das apresentagdes do século XIX, com aparelhos
e placas originais, projetadas para grandes platéias, com musica, efeitos sonoros, narragao e
interpretacao.

Muitos escritores, filosofos e cientistas como: Goethe, Baudelaire, Balzac, Proust,
Da Vinci, Huygens, Descartes, Newton, Leibniz, Aristoteles, Bacon, Rosseau, Voltaire ¢
até Spinoza, sdo citados na pesquisa histérica de Mannoni, pois participaram e também

foram seduzidos pela lanterna magica.

' MANNONI, Laurent. A Grande Arte da Luz e da Sombra — arqueologia do cinema. Sio Paulo: Editora
SENAC, 2003.



Mas, nem tudo ¢ um “mar de rosas”. Os séculos que antecederam o cinema, também
foram repletos de desavencas, negdcios escusos, apropriagdes indébitas de idéias, vaidades
e ganancia. A lanterna, logo se tornaria instrumento para varias finalidades, desde contar
historias infantis, divertir a elite, popularizar a ciéncia ou satirizar os costumes, a religido e
a nobreza.

Ao chegarmos neste ponto, constatamos que essa visao sobre a histdria do cinema,
retrata também a apropriacao que o homem, desde o passado, fez da arte para fins diversos.

Na descoberta obtida com o auxilio de uma lente e com o dominio da 6ptica e da
quimica, Mannoni (2003) nos lembra da obra de um jovem francés, que aos 27 anos,
concluia em sua pesquisa, que o homem teria comecado sua narrativa de apreender a
realidade e registra-la, desde os desenhos feitos nas cavernas do periodo Paleolitico. Para
ele, desde o amanhecer da humanidade, representado na Alegoria da Caverna de Platdo, (e
que relagdo sugestiva tem essa metafora com o principio da cinematografia!), o homem tem
buscado capturar sua trajetéria e registra-la de alguma forma. “Afinal, a arte nada mais ¢
que a materializagdo do anseio humano pela imortalidade, pois a grande angustia
existencial do homem ¢ a morte, que a fotografia e depois o cinema, lograriam
vencer’ (MANNONI, 2003, p.12).

As fantasmagorias e o planetario de Robertson, instalados a Rua 123 do Rio de
Janeiro, entre 1822 a 1898, do Brasil imperial ao independente, divertiam a populacao até
altas horas da noite, com eclipses, o sistema solar, os planetas, as fases da lua, além de
estranhas criaturas que cresciam e diminuiam provocando estranhas sensagoes.

Essas técnicas primitivas, porém, engenhosas eram, de tempo em tempo,
aperfeigoadas. Trata-se de compreender, através dos tempos, a revolugdo na percepgao e na
comunicac¢ao humana.

E compreensivel nos certificarmos de que, imagens pintadas com luz, seriam
magicas para pessoas que jamais tinham visto algo semelhante. Por este motivo, os
exibicionistas das lanternas magicas foram recebidos como “portadores de algo divino” nas
cidades da Europa, ja nos séculos XVII e X VIII.

Desde épocas remotas, “[...] quanto mais a magia luminosa se aperfeicoava, mais o

publico se mostrava avido de imagens” (MANNONI, 2003, p. 23).



Por esta razdao, Mannoni afirma nunca ter havido, em toda a historia, um inventor do
cinema. O cinema nasceu de um espirito comum que pairava a humanidade, e que resolveu,
em determinado momento, se manifestar em varias partes do mundo.

“O que se passa na rua quando o sol brilha?” assim, indagava Gerolamo Cardano, o
italiano que mais tarde despertava os cientistas para a idéia de ver o mundo através da
camera escura, onde fosse possivel isolar a realidade num pequeno quadro ou foco, e sobre

ele, incidir a luz.

Pois quando caminhamos ao sol e adentramos a escuridao, tal efeito ainda
continua e ndo conseguimos ver nada, ou muito pouco, porque o efeito
causado pela luz ainda permanece em nossos olhos; e quando ele
gradualmente se desvanece, vemos claramente em locais escuros.
(MANNONI, 2003, p.36)

Este ¢ um elemento de importancia no cinema. A camera escura ¢ parte do ambiente
necessario para se projetar a imagem na tela clara, a exemplo dos nossos sonhos, onde
vemo-nos quietos num ambiente escuro, € onde o imaginario pode dar cor, luz, movimento
a todas as coisas possiveis e impossiveis para a condicdo humana. Por isso, tamanho é seu
encantamento nos homens, pois imita o sonho dentro da vida real.

O filésofo Nietzsche anunciava: “As palavras mais quietas sdo as que trazem
tempestades; pensamentos que vém com os pés de pomba, dirigem o mundo”. (HAYMAN,
2000, p. 44)"7. Essa forca sutil na qual o cinema é hoje uma referéncia, nos leva a pensar,
por exemplo, no quanto ha de real, de “verdade” em um filme e o quanto ha de ficcdo na
realidade. Uma controvérsia que nos langa uma certa inquietacdo diante do cinema e da
vida. E neste intuito de desmistificar essa linguagem sensivel aos olhos e ao coragdo, que
este trabalho propoe a Andlise Politica como um instrumento de Analise Critica.

Sabemos que a historia inspira o cinema, mas, pouco notamos, o quanto o cinema ¢
a ficcdo também pautam a sociedade manifestando-se em nossas proprias praticas sociais.

Este paradigma, aparentemente, proprio deste tempo, nos leva a tomar uma postura
critica diante das intengdes da midia para analisa-las. Sera um fendmeno desta cultura
ocidentalizada e mediada constantemente pelas produgdes culturais, cada vez mais

elaboradas e que chamamos “cultura da midia”?

" HAYMAN, Ronald. Nietzsche. Sio Paulo: Ed. Unesp, 2000.



Buscando conhecer estas intencdes e respostas, olhamos para o cinema como
produto cultural altamente elaborado, ja que ele evidencia o planejamento criativo e
produtivo, a longo prazo, portanto, estratégico.

Ele também provoca, como defende Maffesoli (2005) (comunicagdo verbal)'®, a
contaminagdo do imaginario para o bem ou para o mal. Essa espécie de rebelido do
imagindrio vivido na histéria do homem contemporaneo, sugere ainda uma volta as
imagens, um retorno a uma espécie de cultura do visual.

Através da tecnologia moderna, a cinematografia tem conseguido manipular
imagem e som de forma que a experiéncia do visual vem ocupando espagos cada vez mais
privilegiados e tempos cada vez mais longos das experi€ncias sensoriais desta sociedade, e
que pouco a pouco, também vem transformando a propria técnica em um personagem da
narrativa filmico, ou seja, a técnica ganha vida e espago cénico no cinema contemporaneo,
ou seja, a técnica passa a ser um personagem da narrativa.

Podemos citar como exemplo, o filme Matrix, que na época de sua exibicao
representou uma novidade dentre os demais filmes de ficcdo até entdo conhecidos, e ja
trazia alguns recursos e técnicas cinematograficas, como aceleracao e diminui¢do do tempo,
como elementos-personagem da narrativa. A cena da bala saindo da arma numa espécie de
camera lenta, tragando um desenho no ar, lentamente, até que atingisse seu alvo, alcangou
sucesso em qualidade cénica e foi bastante explorada em outros filmes.

Com isso, a afirmagdo de Parente (2000, p. 08)" parece se aplicar neste contexto, ao
dizer que o cinema moderno estd além da representagdo de “um estado de coisas, fatos ou
pessoas”, mas, € ele, o proprio acontecimento.

Por essa razdo, deduz-se que a preocupacao cinematografica na contemporaneidade
esteja a caminho de uma concepgao do proprio cinema se manifestando e influenciando de
alguma maneira, a vida dos individuos e transformando seu meio ambiente, através da
tecnologia, cada vez mais capaz de gerar reflexdo e com isso, conduzir seus espectadores,

em alguns momentos, a uma experiéncia de reflexdo sobre suas tematicas.

8 MAFFESOLIL, Michel. O material e o simbélico na cultura contemporanea: o audiovisual, as artes
digitais e os meios tecnologicos de producido. Conferéncia apresentada no Simpodsio Interfaces das
Representagdes Urbanas em tempos de globalizagdo, SESC-Bauru-SP e FAAC-UNESP, 26 ago. 2005.

' PARENTE, André. Narrativa e modernidade — Os cinemas nio-narrativos do pés-guerra. Campinas-
SP: Papirus, 2000.



A volta as imagens, como sugere Maffesoli, nos faz perceber dentre outras questdes,
que a técnica audiovisual caminha definitivamente para o ambiente multimidia.
Propriedades que antes eram reservadas estritamente ao olfato ou ao paladar, por exemplo,
conseguem ser reproduzidas e/ou introduzidas na imagem com extrema perfei¢do, e quase
superam algumas experiéncias sensoriais naturais, por meio das habilidades
cinematograficas de dilatacdo ou diminui¢do do tempo, dos recuos e desdobramentos do
espago, do uso e da auséncia de cor e luz, dentre outros. Isso também aponta para a
afirmag¢do de que o homem contemporaneo, vivendo cada vez mais em um ambiente
“midiatico”, com o passar do tempo, podera desenvolver habilidades perceptivas cada vez
mais complexas.

De alguma maneira, todas essas afirmacdes recordam o que Descartes disse sobre a
imaginacao. Para ele, a imaginacao € capaz de inverter nossas concepcdes de racionalidade.
Edgar Morin, como lembra Maffesoli (2005), sugere a metafora de que a imaginacao se
tornou a “fada da casa” no contexto da sociedade da informacdo, pois o homem
contemporaneo nao suportaria conceber sua realidade sem um misto de fantasia.

Dessa forma, cabe-nos ressaltar a importancia de estudar o cinema como fendmeno
que interessa a comunicagdo, justamente, pela necessidade de compreender outros tantos
elementos acerca da imagem e do imaginario, que a propria comunicagdo também
investiga.

De um lado, os filmes refletem a ideologia a qual servem, a partir da
“reprodutibilidade técnica” de que falava Walter Benjamin, e passam a ser produzidos em
escala industrial ja no inicio do século XX. Dai o termo “industria cinematografica” que no
contexto dos ultimos anos, vem se intensificando.

Por outro lado, o audiovisual vem se constituindo como um formato dotado de
elementos muito especificos, com uma linguagem bastante elaborada. Com isso,
entendemos que ele ndo pode ser visto apenas pelo aspecto negativo da retdrica ou do
consumo, mas também como uma ferramenta eficaz e uma linguagem geradora de
argumentos capazes de iniciar uma mudanca no processo de produgdo e distribuigdo de
bens culturais, tanto para o proprio cinema (através de seus documentarios e fic¢des), como
para as agéncias de publicidade (através de filmes publicitarios). E assim, quem sabe ela

consiga motivar uma reflexdo que gere mudancgas significativas no comportamento ético



daqueles que “pensam” e “participam” do processo produtivo audiovisual ou da
comunicacao em geral.

Kellner (2003, p.77) nos lembra ainda, algumas questdes acerca do estudo da
cultura e suas implicacdes em relacdo a ideologia. Ele nos recorda que Marx e Engels
defendiam “a ideologia como as idéias da classe dominante”, idéias que foram publicadas
na obra “Ideologia Alema” e que influenciaram criticos e obteve predominancia em
determinada era historica, com o intuito denunciativo de atacar as idéias que legitimavam a
hegemonia da classe burguesa.

Depois, o marxismo classico de Marx e Engels, dava énfase demasiada a economia
e a politica e deixavam um pouco de lado, as questdoes envolvendo a cultura e a ideologia.
Todavia, foi nos anos 20 do século XX, que Lukacs, Korsch, Bloch e principalmente
Gramsci, ressaltaram a importancia da cultura e da ideologia, assim como a Escola de
Frankfurt, viram a aplicabilidade e a importancia da critica da ideologia como componente
da critica da dominacdo.

Contudo, como afirma Kellner, foram os estudos culturais britanicos no seu periodo
de formagdo, que puseram o conceito de ideologia no centro do estudo da cultura e da
sociedade, como fica evidenciado em uma das primeiras coletaneas publicadas na época, a
“On Ideology”.

Para Hall (2003)*°, um dos fundadores dos centros para os estudos culturais, a
concep¢do de ideologia mais condizente com a diversidade cultural, tdo presente nas
sociedades contemporaneas, ¢ a empregada por Althusser, que compreende a “totalidade
social” de Marx como uma “estrutura em dominancia”. Nela sdo encontradas certas
tendéncias, todavia distintas das que Marx empregou. Para Hall, além desta nova
concepcao de ideologia, a maior contribuicao de Althusser para os estudos culturais foi a de
indicar como € possivel viver na diferengca e com ela, o que sugere também uma nova visao

sobre a ideologia pelo viés da cultura e da identidade, e neste ultimo, com especial énfase.

Sua ruptura com a concep¢do monistica do marxismo,
demandou a teorizagdo da diferenca — o reconhecimento de
que ha distintas contradi¢des sociais cujas origens sdo
também diversas, que as contradicdes que impulsionam os

2 HALL, Stuart. Da Diaspora: Identidades e mediacdes culturais. Belo Horizonte: Ed. UFMG; Brasilia-
DF: Representante da UNESCO no Brasil, 2003.



processos historicos nem sempre surgem no mesmo lugar,
nem causam os mesmos efeitos historicos. (HALL, 2003, p.
161)

Esse pensamento influencia Kellner fortemente, para o desenvolvimento do método
da “Critica diagnostica™. Para ele, devido a proximidade que os textos culturais mantém
com as condigdes sociais em que surgem, constituem um acesso privilegiado as realidades
sociais de sua era, assim, sua interpretagdo permite compreender através de uma analise
contextual, o que estara acontecendo de fato, em determinada sociedade, em dado
momento.

E desta preocupagdo também que Kellner se inspira para denominar o termo
“Cultura da Midia”, por entender que existe de fato, algo muito especifico emanando das
producdes midiaticas, que de alguma maneira, sdo estrategicamente pensadas, produzidas e
transmitidas.

Com isso, podemos entender porque Kellner também observa que a Andlise Politica
deve ainda buscar os momentos utdpicos, as projegoes de “mundo melhor” que se
encontram em grande nimero nos textos produzidos pela propria midia. Neste sentido, ele

cita a obra de Ernst Bloch “The Principle of Hope™', traduzido para o inglés em 1986:

Bloch faz um exame sistematico do modo como os devaneios, a cultura
popular, a grande literatura, as utopias politicas e sociais, a filosofia ¢ a
religido — muitas vezes descartadas como ideologia por alguns criticos
idedlogos marxistas — contém momentos emancipatorios que projetam
visdes de uma vida melhor, capaz de por em xeque a organizagdo ¢ a
estrutura da vida no capitalismo (ou no socialismo estatal). (KELLNER,
2003, p.143)

Para ambos, a ideologia tem duas faces: contém erros, mistificagdes e técnicas de
manipulagdo e dominagao, mas, também, contém residuos excedentes de utopia, que pode

ser usado pela critica social ou pela emancipacao politica dos individuos.

[...] os textos da cultura de massa freqilentemente, tém momentos
utopicos, propondo que a critica cultural radical analise tanto as
esperancas e fantasias sociais do filme quanto as vias ideologicas pelas
quais as fantasias sdo apresentadas, os conflitos sdo resolvidos e as

*! Tradugo para o portugués: “O Principio da Esperanca”.



esperangas ¢ ansiedades, potencialmente, destruidoras sdo administradas.
(KELLNER, 2003, p. 144)

Segundo Martin-Barbero (2003)*, o deslocamento do camponés, nos finais do
século XIX e inicio dos XX para os grandes centros, exigiu dele, a incorporagdo de alguns
padroes normativos, traumaticos de certa forma, como pegar um Onibus e tirar um
documento de identidade, que para o homem rural consistia numa mudanca substancial de
comportamento.

A massa em formagdo que tomava conta das cidades, chegava em busca de novas
promessas de emprego, educacao, saude e diversdo, e era forcada, a se comportar diante de
alguns padrdes de organizagdo, diante de um outro modo de vida.

Esse movimento, simultaneamente, nos leva a outro movimento, o de olhar para os
fenomenos urbanos de forma investigativa. Buscar respostas para nossa complexa
organizacao social, é buscar também, dentre outros enfoques, o de estudar a cultura destas
cidades. Esta cultura em formacao, que passava da cultura popular para a cultura de massa,
implicou em mudangas profundas no pensamento humano, na organizagdo politica e na
estrutura social destas cidades, que precisavam de um elo comum, de algo que fizesse essa
coletividade se reconhecer parte de um todo coeso, que era a Nagao.

Neste momento, a politica vé nos meios de comunicagdo, importantes aliados na
tarefa da unificagdo nacional, estratégia bem utilizada durante os governos populistas,
especialmente na América Latina em meados do século XX, que, conforme vai observar
Martin-Barbero (2003, p. 230), diferentemente do que havia ocorrido na Europa, a América
Latina ndo havia reconhecido sua identidade propria, ela importou o modelo europeu de
“nacdo civilizada”. Portanto, a idéia era a dindmica inversa do que naturalmente deveria
ocorrer, ou seja, os paises latino-americanos em geral, quiseram primeiramente “ser uma
nacdo para ter uma identidade”, e ndo ter uma identidade, para s6 depois, se consolidar
como nagdo. E isto, para Martin-Barbero, implicou em problemas sérios na formagao dos

Estados na América Latina.

22 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes: comunicacéo, cultura e hegemonia. Traducdo
Ronald Polito e Sérgio Alcides. 2. ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2003.



Com isso, os meios de comunicagdo que seriam utilizados como “elos” de ligacao
do Estado com o povo, alcangaram sucesso através do radio e do cinema por toda a
América Latina, a exemplo do que acontecia na Europa, principalmente durante os periodos
nazi-fascistas, inclusive com a influéncia de alguns programas produzidos na Alemanha e
Inglaterra.

Por esse motivo, a esta altura, o “olhar” para o radio, para o cinema, para o jornal,
para a musica e a TV ¢ simultaneamente, um olhar para as cidades e suas manifestagdes
como espagos em formagdo e de reconhecimento de identidades nacionais, com maior

intensidade no século XX.



2.2 ALGUNS USOS POLITICOS DO CINEMA: O “TRIUNFO DA
VONTADE” NA ALEMANHA NAZISTA E O “STAR-SYSTEM” DE
HOLLYWOOD

Um exemplo desta apropriacdo dos “media” pelo Estado aconteceu na Alemanha
nazista, durante a Segunda Guerra, onde Joseph Goebbels, ministro da propaganda nazista,
percebeu a alianga perfeita entre cinema, politica e publicidade, contudo, esta ultima
deveria ficar diluida na obra, de forma que nao fosse percebida pelo publico.

Por outro lado, nos Estados Unidos, a industria cinematografica crescia a todo
vapor, com o apoio do Estado, a fim de suscitar valores propriamente norte-americanos, a
respeito do modelo de vida baseado no consumo, € no “star-system” divulgado por
Hollywood.

Estudando o periodo nazista no que se refere a estratégia politica de apropriagdao dos
meios de comunicagdo massivos por parte do Estado, descobrimos que o rddio e o cinema
foram decisivos na divulgacdo da ideologia nazista, e amplamente utilizados por Adolf
Hitler e Goebbels.

Diante disso, somos forcados a reconhecer que, a comunica¢do foi ¢ ¢ ainda
utilizada para fins ideoldgicos, a partir do filtro da estética. Como ressalva Benjamin
(1985), ao considerar que a “guerra” embora seja considerada “esteticamente” apropriada
para o cinema, deve nos motivar ndo a sua uma exaltacdo, mas, a sua condenacdo como

pratica humana.

[...] a guerra é bela, pois, em virtude das mascaras contra
gases, do terrificante megafone, dos langa-chamas e dos
carros de assalto, funda a soberania do homem sobre a
maquina subjugada. A guerra é bela porque realiza, pela
primeira vez, o sonho de um homem com o corpo metalico.
A guerra ¢ bela porque enriquece o prado florido com as
orquideas flamejantes que sdo as metralhadoras. A guerra é
bela porque reune, para compor uma sinfonia , a fuzilaria, o
fogo dos canhdes, a pausa entre os tiros, os perfumes, os
odores da decomposi¢do. A guerra ¢ bela porque cria novas
arquiteturas, como a dos tanques, das esquadrilhas aéreas em
formas geométricas, das espirais de fumo subindo das
cidades incendiadas e muitas outras ainda (...) lembrai-vos
destes principios fundamentais de uma estética de guerra,
para que assim, se esclarega vosso combate por uma nova
poesia e uma nova plastica. (FILIPPO MARINETTI apud
BENJAMIN, 1985, p. 239, citando Manifesto Futurista.)



Diante disso, nos perguntamos se ndo sao estas as razoes que motivaram Goebbels a
investir nos chamados de “Documentarios de Propaganda” - um género cinematografico
que simula uma realidade truncada, e foi largamente utilizado pelo Partido Nazista, na
época. Sutilmente, apresentavam-se fatos reais, mas manipulados de acordo com os
interesses de quem os produzia. Temas como a condenacao a deficiéncia fisica, mental, e a
eutanasia, foram bastante explorados por estes filmes, especialmente quando na aprovacao
de leis para o exterminio de doentes terminais e deficientes.

J& em “Triunfo da Vontade” — documentério de Leni Riefenstahl, cineasta e amiga
pessoal de Hitler, ¢ considerado por ela, um filme de arte, embora seja acusado por muitos
criticos de fazer apologia a ideologia nazista, privilegiando valores como o nacionalismo
exacerbado, a simetria, a limpeza étnica e estética, o alistamento da juventude, o esteredtipo
alemdo da raga ariana, etc, através de um texto artistico muito refinado. Nuremberg ¢
tomada como palco e seus habitantes como figurantes. De fato, artisticamente, o filme
alcanca um nivel de qualidade estética e narrativa invejaveis para a época, ¢ ¢ bastante
premiado na Europa, além de se tornar uma referéncia do periodo.

Na reportagem “Arquiteturas da destrui¢ao” publicada na Folha de S. Paulo, pelo
jornalista Tiago Machado em 14/09/2003%, fica evidenciado que a manipulagdo da
realidade foi estrategicamente pensada pelo nazismo. Segundo o jornalista, “[...]Leni,
amiga intima de Hitler, o ajudou a desenvolver a mais eficiente arma nazista: o
documentario de propaganda”.

Embora estes filmes de propaganda ndo sejam de autoria dela, acredita-se ainda
assim, que ela e Goebbels tenham influenciado a concep¢do fundamental destes
documentarios, ao sugerir a eficaz alianga entre propaganda do Estado e cinema, gerando
documentarios, que em esséncia, deveriam narrar acontecimentos historicos ademais de
serem fiéis a realidade, a verdade historica.

Contudo, a estratégia foi a de que ndo era preciso usar trucagens cinematograficas

para convencer os individuos: “trucar” a propria realidade e filma-la como um

3 FOLHA DE S. PAULO. MACHADO, Tiago. Arquiteturas da destrui¢do. Artigo publicado no jornal
Folha de S. Paulo. Caderno Ilustrada, em 14/09/2003 — Ver lista de anexos.



documentario era muito mais eficiente, ja que neste género, a propaganda ¢ sutil, e fica
encoberta sob a cortina de uma falsa realidade.

Evidentemente, devemos ressaltar a existéncia de questdes que nao podem ser vistas
isoladamente, para que ndo se corra o risco de perdermos as suas relagdes com o contexto.
Porém, alguns questionamentos se fazem pertinentes neste cendrio, como por exemplo:
quais as razdes que levam uma sociedade a legitimar uma barbérie? Sabemos que a
violéncia esteve presente nos cendrios historicos em varios momentos e desde €pocas
remotas. Entretanto, o que teria fundamentado o pensamento coletivo do povo alemao para
“aceitar” com algumas restrigdes, a guerra e o exterminio de milhares de vidas?

Estes questionamentos também foram feitos por Adorno & Horkheimer®, ja em
1967, ao analisarem o holocausto na Alemanha nazista. Para eles, a barbarie foi o triste
resultado do Projeto da Razdo, movimento que ressaltava a racionalidade como a Unica via
possivel para salvar a humanidade da “escuriddao” e do misticismo da Idade Média.
Infelizmente, o projeto culmina com a Segunda Guerra Mundial: “0 que nos propuséramos,
era de fato, nada menos do que descobrir por que a humanidade, em vez de entrar em um
estado verdadeiramente humano, estd se afundando em uma nova espécie de barbarie”.

Para esta resposta, Lenharo (2003), acredita que um conjunto de técnicas eficazes,
dentre elas, uma especial énfase a comunicagao, selou o ultimo pacto entre Estado e Povo, e
assim, produziu-se um efeito arrasador sobre mentes e coragdes.

“A propaganda tem que quebrar a principal linha de defesa do inimigo antes que o
exército avance (LENHARO, 2003, p. 45)*, foi com este pensamento, que Goebbels
dirigiu as plataformas de comunicagdo do Estado nazista, com maior aten¢dao no radio e
cinema, trazendo-os como aliados politicos a servigo do totalitarismo e contra seus
inimigos.

Quando Adorno e Horkheimer (1985, p.46), anunciavam que os instrumentos
estratégicos utilizados pelo nazismo foram “a linguagem, as armas e por fim, as maquinas”,

temos uma idéia, dentre outras questdes, do quanto a comunicagao foi de fato, planejada a

2% ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. A dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1985.

Z LENHARO, Alcir. Nazismo — Triunfo da Vontade. Sio Paulo. Editora Atica, 2003.



servico do totalitarismo na Alemanha Nazista. Os autores afirmam que a linguagem serviu
a uma minoria para justificar os “préprios crimes como consequUéncias necessarias de

sistemas de leis”.

[...] enquanto nos abstraimos de quem emprega a razdo, ela tera tanta
afinidade com a for¢ca quanto com a mediagdo; conforme a situacdo do
individuo e dos grupos, ela faz com que a paz ou a guerra, a tolerancia ou
a repressdo, aparegam como o melhor convier. (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p. 86)

Nesse momento, a racionalidade de que falamos, segundo os autores (1985, p.114),
passa a ser chamada de TECNICA. Para eles, ela ¢ a propria dominagdo que encontra seu
mecanismo propulsor na sociedade alienada de si mesma, e que mantém em todos os seus
mecanismos, desde os ‘“automodveis, bombas e o cinema”, todos justapostos, coesos,
complexos e interdependentes: “[ ...] € chega o0 momento em que seu elemento nivelador
mostra sua forga na propria injusti¢a a qual servia”.E ainda vao acrescentar: “O que ndo se
diz € que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade ¢ o poder que os
economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade.” (ADORNO & HORKHEIMER,
1985, p.114)

Essa “injustica” social a qual se referem, manifesta sua face protagonizada, quando
dentro deste mesmo sistema (técnico), as distingdes entre filmes de varias categorias ou
entre os conteudos de diferentes revistas, tém mais a ver com a sua utilidade para a
classificacdo, mapeamento e computagdo estatistica de seus consumidores, do que com os
seus conteudos. Adorno anunciava: “Para todos algo estd previsto; para que ninguém
escape, as distingdes sdo acentuadas e difundidas”.

Do outro lado do Ocidente, Hollywood também aplicou largamente suas estratégias
cinematograficas e as mantém até hoje, com muita tradicdo e altos investimentos na
industria do entretenimento.

No artigo publicado em 28/01/2006 por Ana Maria Bahiana®®, intitulado “Guerra

na Midia”, a jornalista relata ter tido acesso a informagdes que revelaram o encontro de

2 BAHIANA, Ana Maria. Guerra na Midia. Observatério da Imprensa. Disponivel em
http://observatorio.ultimosegundo.og.com.br/artigos/asp2111200194.htm. Acesso em 28/01/2006 - Ver lista
de anexos.




executivos de Hollywood com o alto escalao da Casa Branca, as portas fechadas, logo apos
os atentados do 11 de setembro de 2001.

Neste encontro, comenta, o Governo de Bush propunha um acordo com os cineastas
norte-americanos, para que produzissem filmes que pudessem suscitar trés objetivos
politicos fundamentais: 1) divulgar o conceito de “guerra ao terrorismo” proposto por Bush,
2) mobilizar tropas americanas para a guerra e 3) levantar a moral e incentivar o0 consumo
do povo americano, em troco, teriam altos investimentos no setor por parte do governo.
Isso, segundo ela, era necessario para confortar a opinido publica norte-americana,
fragilizada com os atentados de 11 de setembro de 2001. A idéia era de que, fatalmente,
conquistariam sucesso, especialmente em se tratando do cinema como um instrumento
poderoso na formagao de opinido.

“Nada pior para os negocios do que filmes de propaganda” — dizia um executivo
de Hollywood. Eis aqui, a razao por buscarem um conceito diferente daquele empregado na
Alemanha Nazista. A inteng@o continuaria a mesma, a de promover ideologias de grupos de
interesses, todavia, a forma como essa propaganda seria transmitida teria que ser muito
mais sutil. Dai, Hollywood descobriu as famosas releituras historicas ou ficgdes historicas,
que sempre tiveram larga aceitagdo por parte do publico em geral, como: “Gladiador”,
“Troia”, “Alexandre”, “Rei Arthur” e “Cruzada”. Filmes que, reconstituem fatos
histéricos, onde o personagem principal é geralmente um her6i e, onde os conflitos
ficcionais da narrativa, na maioria das vezes, sdo levemente adaptados para a
contemporaneidade. Assim, fica evidente a escolha ideoldgica no filme, seja ela qual for, o
que confirma mais uma vez, a forca politica do cinema junto as sociedades.

E neste sentido, que caminhamos agora para a Segunda Parte do trabalho,
procurando focar as andlises politicas de trailers e filmes de guerra produzidos durante o

periodo de 2001 a 2005.
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PARTE II

UMA ANALISE POLITICA DE
TRAILERS E FILMES DE GUERRA POS-11 DE SETEMBRO

Diante da reflexdo levantada até o momento, cabe-nos agora verificar como todas
essas questdes que envolvem o cinema como espago de mediagao entre Cultura, Politica,
Mercado e Sociedade, se revelam em um filme e em um trailer.

Entretanto, para tal tarefa, foi necessario, a principio, delimitarmos o recorte
histdrico para a analise de tais obras, que elegeu o periodo de 2001 a 2005, como contexto
amplamente marcado pela presenca da midia, cobrindo conflitos e guerras por todo o
mundo. Algo que se intensificou nos ultimos tempos, por conta da maior liberdade de
imprensa e maior presenca dos grupos de midia, em varias partes do mundo.

Dentre outras questdes, também iremos discutir algumas relagdes que este periodo
travou com o cinema, em especial, o filme “Cruzada”, titulo original “Kingdom of Heaven”
(2005), produzido e distribuido a0 mundo, bem no momento em que de fato, estava
ocorrendo um conflito entre EUA e Iraque. Havera algumas coincidéncias? Cristaos de um
lado e mugulmanos de outro. O que significa para nos, tal produgdo de cinema em meio a
este polémico cenario?

Para tentar responder a essas questdes, iremos apresentar alguns dados a respeito da
producdo cinematografica norte-americana atual, € o que ela representa para o mundo do
entretenimento audiovisual hoje.

Por fim, aplicaremos a andlise politica em cinco trailers de guerra, do periodo de
2001 a 2005, que tiveram boa repercussao nacional e internacional. Queremos privilegiar
elementos estéticos e estratégicos deste formato, em meio ao contexto politico hoje vivido,
para verificar se ha de fato, relagdes da obra com o contexto, mesmo se tratando de um
discurso fragmentado, cuja aparente incoeréncia narrativa, também tem uma

intencionalidade. E € esta intengdo que queremos conhecer.



Capitulo 111

O CONTEXTO DE ANALISE: UM INICIO DE SECULO MARCADO
PELA GUERRA CINEMATOGRAFICA
E PELO “MESSIANISMO DE MIDIA”*"

Em meio a nossa analise, sentimos a necessidade de olhar 8 margem de nosso objeto
de estudo para saber o que estava ocorrendo no mundo, bem no inicio do século XXI,
enquanto o trailer ia adotando novas técnicas, sofisticando-se, ajustando-se as novas e
complexas exigéncias do homem midiatico.

O recorte contextual de nossa pesquisa recai sobre os cinco primeiros anos do
século XXI, de 2001 a 2005, que além de ser um contexto rico em analises politicas, ¢é
ainda um balango sobre o século que passou e sobre tudo o que a humanidade ainda nao
superou.

O novo milénio é marcado ndo sé pelo episodio do 11 de setembro em 2001%*, em
Nova York, mas também pela quantidade de conflitos internacionais que eclodiram em
varios paises, € em especial, a primeira guerra declarada do novo século: Estados Unidos e
Iraque, em 2003. Podemos ainda lembrar das intimeras catédstrofes naturais ocorridas:
maremotos, terremotos, furacdes, enchentes, a acentuacao da fome e da miséria no mundo.
Além da maior manifestacdo da sociedade em resposta as desigualdades provocadas pela
ideologia neoliberal, bem como na defesa da paz e da verdadeira democracia defendida nos
foruns sociais mundiais.

O cinema também participou desta dindmica, refor¢ando, denunciando, expressando
de uma forma poética através das ficgdes ou de forma explicita através dos documentarios,
tais eventos. Por essa razdo, e conhecendo a importancia do CONTEXTO na analise de um
produto cultural, no nosso caso, de um filme e de um trailer, como afirmava Ferro e como
defende Kellner, é que propomos neste capitulo, uma radiografia contextual, uma andlise

de conjuntura de alguns fatos importantes, deste periodo selecionado.

27 . . 7 1. ey ;. . \ . . . ~
Messianismo de midia — termo utilizado por Ignacio Ramonet para se referir a tirania da comunicac¢io
quanto a cobertura em tempo real dos episodios de guerra.

* 11 de setembro de 2001 — episodio referente aos atentados as Torres Gémeas de Nova York, ao Pentagono e
a tentativa de ataque a Casa Branca nos EUA. Todos atribuidos a organizagdo Al Kaeda.



3.1 “ERA DA EMERGENCIA”

Neste novo século, ja denominado de Era da Emergéncia (comunicagio verbal)®,
inaugurado pelos atentados terroristas de 11 de setembro de 2001, em Nova York, a
“capital mundial”, sede do complexo econdomico e politico do Ocidente capitalista,
observamos o redesenho de uma nova organizagdo geopolitica no mundo, onde
diferentemente do passado, o fendmeno agora ndo ¢ mais a conquista de territorios, como
no tempo das grandes invasdes e dos hiper-nacionalismos, mas ¢ a tomada de riquezas, ou
melhor, a conquista de mercados.

Este redesenho ja vinha se configurando desde a virada do século, em 2000, com
importantes transformag¢des no modo de vida das pessoas, que ainda superavam o trauma
do “fim do mundo”, e com as mudancas nas relagdes comerciais e politicas entre os paises,
que vinham se reajustando as exigéncias do mercado liberal, desde os anos 90 do século
anterior.

Segundo Arantes (2002), o termo que melhor denomina esse novo tempo ¢ a “Era
da Emergéncia* — expressao entendida como o aflorar de inimeras manifestagdes sociais,
que denotam a insatisfacao atual da humanidade com o sistema vigente, quando a iminéncia
do caos total, estabelece-se no limite extremo, entre a possibilidade e a duvida e, desta
forma, instaura-se um clima de terror.

Para, Ramonet (2003)*°, a prova disto esta nos crescentes movimentos separatistas
em todo o mundo, nas redes do terrorismo que se intensificaram, nos fundamentalismos
fanaticos, nos grupos anti-semitas; enfim, em todos que representam o estado-limite de
tensao, no qual a globalizagdo chegou, e conseqiientemente, estd demonstrando ser incapaz
de gerenciar de modo satisfatorio, para a grande maioria da populagao mundial.

Ainda para Arantes (2002), a Era da Emergéncia supde um estado permanente de
vigilancia dos individuos, uns para com os outros, fazendo com que o medo seja a forca

motriz do esquema de terror e tensdo instalados na sociedade contemporanea.

¥ “Era da Emergéncia” - Conferéncia proferida pelo Prof. Dr. Paulo E. Arantes-USP na Jornada
Multidisciplinar realizada pelo Departamento de Ciéncias Humanas — FAAC/UNESP campus Bauru-SP, em
Ago de 2002.

%% RAMONET, Ignacio. Guerras do século XXI — Novos temores e novas ameacas. Rio de Janeiro: Ed.
Vozes, 2003.



Para Ramonet (2003), a eminéncia do “perigo* mascarado, sem rosto, e da violéncia
sem precedentes, torna possivel, a co-existéncia do caos e da organizacdao simultaneamente.
De um lado, a extrema desordem e a crise, € do outro, um crescente sistema organizado do
terror.

Diante deste cenario, nos chocamos quando a midia divulga especulacdes a respeito
da criacdo de um possivel futuro mercado do terror noticiado recentemente como intengao
vinda do Pentagono (Estados Unidos) até para tornar a “caga ao terror” mais profissional.

Numa visao global, a propaganda e a industria bélica, se beneficiam dia apos dia,
com as eclosdes de conflitos em varias partes do mundo, assim como, os conflitos de
abrangéncia ou repercussdes menores, também contribuem para instaurar o clima de medo
e instabilidade em institui¢cdes e governos em geral.

Fica entdo, evidente, a legitima preocupagdo de Arantes, no que diz respeito a
fragilidade e a ténue linha, que separa uma civilizagdo inteira de sua propria auto-destruicao
na contemporaneidade.

Esse ¢ o século XXI, cheio de perguntas ainda sem respostas, cheio de desafios,
possibilidades e dialeticamente, novos temores. Por isso, vemos que ¢ cada vez mais
necessaria, a analise destes novos arranjos socio-politicos, assim como os efeitos da
propaganda ideologica articulada, pois s6 assim, poderemos propor, alternativas vidveis
para uma coexisténcia pacifica entre povos, e da propria humanidade com a natureza.

Nao se trata, entretanto, de propor a harmoniza¢do do mundo, tarefa essa que so
cabe aos proprios sujeitos historicos. Tampouco, de estimular uma ruptura utépica com a
“globalizagdo irreversivel”. Trata-se na verdade, de abrir caminhos vidveis, para um
desenvolvimento sustentavel onde possamos comegar a viver uma cultura de cooperagdo e
tolerancia. E ainda, convivermos conectados a um pensamento global, mas, agindo
localmente, integrados e conscientes de nossa identidade e responsabilidade historica.

Diante disto, nos perguntariamos: por que entdo estudar a Guerra como fendomeno
histérico e como principal género de cinema neste trabalho, se a criticamos como pratica
humana condenédvel? A intencdo ¢ justamente para indicarmos as estratégias e o0s
mecanismos de critica que essas mesmas produgdes cinematograficas, ora revelam, ora

inibem, ora condenam e ora, estimulam.



Os anos que vivemos, sdo portadores de grandes esperancas para os
povos. E ndo se trata de esperancas vas: grandes modificagdes historicas
se operam no mundo. As forcas de paz sdo mais poderosas que nunca.
Mas para que elas obtenham a vitdria final é preciso conhecer os
métodos, os planos e os procedimentos dos inimigos da paz.
(BESIMENSKI, L. 1967, p.12, grifo nosso)3 !

Com este objetivo, ¢ que os Estados Unidos se tornam foco de observacao neste
capitulo, pois, a sua atuag@o socio-politica, econdmica e ideologica, nas ultimas décadas, e
em especial, nestes primeiros cinco anos do século XXI, merecem atengdo para
compreendermos a conjuntura geopolitica atual. Especialmente por serem hoje, uma das
grandes sedes da industria cinematografica de todos os tempos, onde anualmente sao
produzidos mais de 3 mil (trés mil) filmes de todos os géneros e distribuidos por todo o
mundo™?.

Sabemos que a maior industria em quantidade de filmes ¢ a Indiana, chamada de
“Bollywood”.”* Todavia, pouco de sua produgdo chega para o Ocidente, em razio do forte
esquema comercial da induastria norte-americana de distribuicdo. Por essa razdo, ¢ que a
questdo geopolitica nos interessa, como ja tratamos anteriormente no que se refere a
analisar os ambitos de abrangéncia e intervencao cultural desta industria norte-americana e
de sua forte presenga no mundo.

Para Ramonet, os Estados Unidos exercem uma esmagadora supremacia nos cinco
campos tradicionais do poder: politico, econdmico, militar, tecnologico e cultural neste

século XXI:

De certa forma, os Estados Unidos sdo o primeiro Estado proto-mundial,
pensa um analista americano. Tém a capacidade de liderar uma versdo
moderna do Império Universal, um império espontaneo, cujos membros se
submetem voluntariamente a sua autoridade. (RAMONET, 2003, p.07)

3! BESIMENSKI, L. O militarismo alemio com/sem Hitler. Rio de Janeiro: Ed. Saga, 1967
32 Dados obtidos junto a Rede de Locadoras Video Imagem — Geréncia Bauru-SP em 10/02/06.
3 BOLLYWOOD — termo usado para denominar a indstria indiana de cinema, cuja inspiragio surgiu do

nome da capital da India: “Bombaim” e “Hollywood”- surgindo assim, uma nova denominagdo para essa
industria do cinema oriental.



Nesse sentido, a ex-secretaria de Estado do Presidente Clinton, Madeleine Albright
até afirmou, por exemplo, que “o canal CNN ¢ o décimo sexto membro do Conselho de
Seguranga da ONU”, referindo-se dentre outros, a forte influéncia dos grupos de
comunicacao e entretenimento norte-americano, até em institui¢des internacionais como a
ONU - Organizagao das Nagoes Unidas. .

Este cenario ¢ perigoso, como também denuncia Kellner, especialmente, em tempos
de tensdo politica e conflitos generalizados, onde a industria cultural toma a postura de uma
voz onipresente ¢ a tudo passa a julgar, dialogando com a sociedade ¢ mediando suas
interpretagdes e analises.

Enquanto no passado, a era das conquistas territoriais era protagonizada por
Estados, neste século, a conquista se da na busca por mercados, € os agentes desta
“segunda revolugado capitalista” (RAMONET, 2003, p.09), sdo empresas, conglomerados,
grupos industriais e financeiros, trustes da comunicagao, que pretendem dominar o mundo.

“Nunca os senhores da Terra foram tdo poucos e tdo poderosos” (RAMONET,
2003, p.09). E como aponta Vicente (2006, p.03)**, constata-se que ha na

contemporaneidade, um deslocamento do poder:

Tal deslocamento passou do Estado para as grandes corporagdes
internacionais. Como esses mega-grupos agem no mundo inteiro, o poder
estaria diluido pelo mundo, palco da acdo desses novos agentes,
propulsores das relagdes sociais e econdmicas perdendo-se, com isso, as
tradicionais limitagdes da concepgdo mais classica de poder, definido pela
materializagdo do Estado, territério e fronteiras. Dessa maneira, o
imperialismo ndo ¢ mais entendido como a ingeréncia de alguns paises em
outros.

Diante da colocagdo, entendemos que a concentracdo midiatica, ndo pode ser vista
tomando apenas “paises” como referéncia de sedes dos mega-grupos, que se ramificam
pelo Planeta, seguindo uma logica neoliberal; pois a idéia de “fronteira” e “Estado”, ha

muito desapareceu para estas mega-corporagdes. Como aponta Vicente, hoje, o poder esta

3* VICENTE, Maximiliano M. Comunicacéo e manipulacido na época da concentracio midiatica, Revista
TEXTOS de la CiberSociedad, 8. Tematica variada. Disponivel em: http://www.cibersociedad.net Acesso em
11/03/2006.




diluido no mundo, redesenhando fronteiras, criando novos conglomerados de dominios e
intervencgdes.

Esta concentragdo ¢ tanta que estes conglomerados adotam uma atuacao de estarem
e marcarem presenca em diversas partes do mundo, mesmo nas mais distantes, visando
incorporar mercados e a maximizagdo do lucro.

Ainda como observa Vicente (2006, p.06), “a globalizagdo econdmica e cultural
seria impossivel sem um sistema de midia comercial global, para promover os mercados
globais e para encorajar os valores de consumo”. Com isso, constata-se que as corporagdes
de midia, constituem-se hoje, “instrumentos operacionais da globaliza¢ao”.

Ja em relagdo a América Latina, embora diante da for¢a desta concentragdo mundial
da indutstria da comunicagao e entretenimento, Vicente nos lembra sobre a certa margem de
autonomia que os meios de comunicacdo latino-americanos preservam na producdo de
conteudos especificos para nossa diversidade cultural. O que lembra de certa maneira, o
pensamento de Martin-Barbero, ao discutir a hegemonia cultural na América Latina,
afirmando existir uma riqueza sobre a identidade cultural tdo diversa, que fica dificil
assegurar a eficacia da comunicagdo massiva, como querem os grandes conglomerados de
midia, o que recai sobre a necessidade da adogdo de outras estratégias de comunica¢do mais
“dirigidas” para a diversidade cultural.

Outra questdo apontada por Vicente (2006) ¢ Ramonet (2003), ¢ a visualizagao do
crescente descontentamento mundial com a logica neoliberal, onde fica complicado ignorar
a margem esmagadora de miséria nos paises pobres. Isso poderia gerar um movimento
global de condenacao a tais condutas concentracionistas.

Vicente nos recorda que a ‘“concentracdo midiatica” ocorreu na década de 90,
momento em que a tecnologia passou ser fundamental no processo produtivo da industria
cultural e nos meios de comunicagdo. Com isso, em 2001, o mundo j& assistia a
intensificacdo desta concentragdo consolidada, com certos arranjos entre os grupos, mas,
mantendo ainda a mesma logica: o maximo de lucro e o inicio de fusdes que visavam
interesses de mercado.

Ramonet aponta a aboli¢do das regras sobre a concentracdo do audiovisual em 2002

nos Estados Unidos, como um marco para a industria cinematografica. Em decorréncia



disto, sucederam varias fissdes e fusdes entre as corporagdes de midia, que resultaram no
atual quadro de concentra¢dao midiatica internacional.
Outra observagao pertinente, que reforca nossas prerrogativas levantadas a respeito

da alian¢a entre comunicacgao e industria bélica, Vicente (2006, p.09, grifo nosso) aponta:

[...]a crise da publicidade e de vendas por assinatura, ocasionou a
passagem do controle dos meios de comunica¢io para grupos ligados
a industria bélica notadamente, o Dassault e Lagardére, que t€ém em
comum, a particularidade de serem constituidos em torno de uma empresa
central cuja atividade ¢ militar (avides de caca, helicopteros, misseis,
foguetes, satélites...).

Isso ¢ apontado por (RAMONET apud VICENTE, 2006, p.09), como “medo
realizado”, ou seja, se as corporacdes de midia estiverem nas maos de “mercadores de
canhdes”, na hora da tensdo e dos conflitos entre paises, eles nao hesitardo em influenciar a
opinido publica, através de seus veiculos.

Para Ramonet (2003), essa concentracdo do capital e do poder, acelerou-se durante
os ultimos vinte anos, sob o efeito das revolugdes das tecnologias da Informacdo. Ela tem
sido o carro-chefe desta nova era.

Sua previsdo para as proximas décadas ¢ a da privatizacdo de tudo aquilo que se
refere a vida em sociedade e a natureza, como os “setores da eletricidade, informatica,
armamento, constru¢do, telefonia e dgua” (VICENTE, 2006, p.09). Para Ramonet, ¢ o novo
passo do capitalismo que favorecera o aparecimento de um poder provavelmente mais
absoluto do que todos os que ja conhecemos na histéria. E esse “medo realizado” sempre
foi inspiragdo para o cinema, mesmo no passado, através de filmes como: “O dia depois de
amanha’.

“No mundo todo (..) entidades e organismos cadticos ingovernaveis se
desenvolvem, escapam a toda legalidade, mergulham num estado de barbarie”
(RAMONET, 2003, p.11). Simultaneamente, novos perigos ressurgem como eventos ainda
nao superados pela humanidade, mesmo em face de tantos avangos tecnoldgicos: hiper-
terrorismo, guerras civis, fanatismos religiosos, discriminag¢do racial, movimentos de
grupos hostis ao regime vigente, a organizacdo do crime e da violéncia, a proliferagdo
nuclear, desertificagdo, escassez da agua potavel no planeta, efeito estufa, etc. Muitos sao

os exemplos que podemos citar, sinalizando que o século XXI traz consigo, uma bagagem



pesada para o homem contemporaneo, como conseqiiéncia da exploracdo a que ele
submeteu toda a natureza, especialmente nas ultimas décadas.

A grande contradi¢do hoje é: como co-existir pacificamente em meio ao caos
instalado? Quem lucra com isso? Como gerenciar os conflitos de ordem social, ainda mais
agravados pela crise ética e ecologica do Planeta? O cendrio, como vemos, ¢ de uma crise
generalizada o que torna cada vez mais evidente, a necessidade de profissionais preparados
para esta era e conscientes do momento atual.

Para comegar a responder estas questdes, Ramonet (2003) aponta que, os
comunicadores e agentes da informagdo sdo os elementos fundamentais neste momento
historico. Enquanto aparentemente, a democracia e o discurso da liberdade triunfam, num
planeta livre dos piores regimes autoritarios, paradoxalmente, a censura e as manipulagoes,
retornam sob formas sedutoras “opios das massas” e com a promessa de o “melhor dos
mundos* alienando-nos no tempo da velocidade da informacao, principalmente da Internet,
da CyberCultura ou “World Culture” como qualifica Ramonet, proporcionando assim, as
tecnologias da informagdo, uma posicdo de agente ideologico diante do pensamento
amordacado.

Desta forma, importantes transformagdes alteram os conceitos geopoliticos, até
entdo conhecidos, como: Estado, Poder, Soberania, Fronteiras, que passaram a ter novos
significados. Ainda para Ramonet, sabe-se que hoje, o arbitro mundial ndo ¢ mais a ONU —
Organizagdo das Nagdes Unidas, mas a OMC — Organizagdo Mundial do Comércio, o FMI
— Fundo Monetario Internacional ¢ 0 BM — Banco Mundial. As posi¢des se invertem e 0s
valores modificam-se. A ética deteriora-se.

A nova ordem também implica em redefinir o conceito de riqueza das nagdes, que
ndo mais residirda em matéria-prima, mas, na detencdo da Informagdo, em “matéria
cinzenta, no saber, na pesquisa, na capacidade de inovar[...]” ( RAMONET, 2003, p.15)

Para ele, os pilares em que as democracias modernas se apdiam sd3o a comunicagao
e o mercado enfatizando assim, a expansdo do neoliberalismo — que sonha impor a sua
concepgao do mundo, a sua propria utopia, como pensamento unico de toda Terra.

Esse ¢ o cenario da globalizacdo, cujos efeitos especulativos do capital, resultam na
explosdo das mazelas sociais, e s6 representam a negagao do Estado moderno, da cidadania

e da ética.



Como conseqiiéncia, vemos a questdo €tica tomar conta dos espagos de discussao, e
a crise que se instala ¢ derivada, dentre outros elementos, da volumosa descrenga da
populacdo na ordem vigente. Em vérias partes do mundo, movimentos e partidos politicos
neofascistas, principalmente europeus, propdoem o culto do “sangue e do solo” — conceitos
defendidos por Adolf Hitler, além da xenofobia e do anti-semitismo. A técnica por eles
utilizada ¢ a de estarem sempre “proximos as massas” atuando como mediadores entre os
anseios populares e o governo.

Por outro lado, sabemos também que muitos cidaddos desejariam introduzir uma
semente de humanidade no neoliberalismo e, € justamente ai, que este trabalho ganha forga,
pois a utopia ¢ vista como necessidade do novo século. Ramonet (2003, p.41) afirmou:
“Sentimos a necessidade de sonhadores que pensem e de pensadores que sonhem”.

Essa nova era, pede um contra-projeto global, uma contra-ideologia, como também
defende Ramonet. Por essa razdo, pensamos a arte como uma proposta de resisténcia contra
a barbarie ainda presente. O cinema, com seu carater sensivel e ideoldgico, pode ser capaz
de trazer novas tematicas mais humanas e mais éticas.

Para isso, a discussdo em pauta, também ¢ a do comportamento ético dentro do
processo de comunicacdo, no nosso caso, na producdao cinematografica. Para nos,
comunicadores, essa consciéncia comportamental ¢ ainda mais importante, principalmente
quando sabemos que nossa agdo foi e é responsavel por varios eventos ocorridos na
Historia, seja por intermédio dos meios de comunicacdo de massa, da propaganda
ideologica ou especialmente das relagdes inter-pessoais que se ddo, a todo momento, em
diferentes esferas sociais e que portanto, influem amplamente em escalas locais e globais,
na conjuntura do presente ¢ do futuro da Humanidade.

Conforme vai nos lembrar Ramonet (2003, p.43): “Nos caminhos que ninguém
trilhou, arrisca teus passos, nos pensamentos que ninguém pensou, arrisca tua cabeca. (...)
Se quisermos fundar uma ética do futuro, a situag@o atual nos convida para semelhantes
audacias”.

Contudo, ¢ particularmente necessario esclarecer que refletir sobre o presente ¢
sempre uma tarefa desafiadora, ja que os acontecimentos que vamos relatar, de certa forma,

sdo recentes e suas conseqii€éncias ainda se processam nos dias de hoje.



Por essa razdo, preocupados com os futuros desdobramentos que o episodio
historico do 11 de setembro de 2001 possa vir a ter, registramos a inten¢ao de nos determos
na andlise de conjuntura do presente, apoiados, sobretudo, nas fontes encontradas em livros,
jornais, revistas e artigos sobre o assunto, ¢ aqui referenciados.

Nao descartamos a possibilidade de uma possivel mudanga na versdao sobre este
episodio, que no futuro, possa se revelar diferente do que esta sendo relatado hoje. Ja que,
no momento, nos cabe, acima de tudo, um olhar critico do cenario apoiados no material

disponivel e no qual tivemos acesso.



3.2 11 DE SETEMBRO DE 2001 — O EVENTO QUE INAUGURA O
NOVO SECULO

Era o dia 11 de setembro de 2001. As redes de televisdo e jornais de todo o mundo
noticiavam em tempo real o episoédio que abalava o mundo.

Alguém havia desafiado a principal poténcia mundial do Planeta: os Estados
Unidos, e resolveu destruir certeiramente o coragdo da ideologia norte-americana — os
simbolos mais conhecidos de seu sistema politico. As Torres Gémeas (WTC — World Trade
Center) de Nova York eram o alvo, além de uma ala do Pentdgono (sede militar) e se nao
fosse a derrubada de um outro avido sobre a Pensilvania, seria a Casa Branca (a sede do
Governo).

Ninguém podia acreditar que os avides estavam colidindo com as torres e tampouco
que eles causariam tamanha destruigdo. Imediatamente, imensas explosdes, incéndios,
destrocos do edificio desabavam e varias pessoas pulavam das janelas desesperadas com o
fogo que incendiavam as torres. Simultaneamente, tudo era visto, ao vivo, e noticiado para
o mundo inteiro pelas redes de comunicacdo. Como num espetaculo, o mundo assistia
varias vezes, a mesma cena, perplexo e intrigado.

De quem seria a autoria destes atentados? — o mundo se perguntava.

Rapidamente, a midia norte-americana interpretou o fato do ponto de vista da luta
“do bem contra o mal”, algo parecido com a narrativa retratada no filme “Cruzada”, de
2005. Os Estados Unidos haviam sido feridos em sua mais profunda auto-estima e os
atentados produziram trés tipos de efeitos, como discute (Ramonet, 2003): “destruicao
material, impacto simbdlico e grande choque na midia”.

Os resultados, bem conhecidos de todos: a morte de mais de trés mil pessoas e o
abalo sobre os simbolos da hegemonia imperial norte-americana em matéria economica
(World Trade Center), militar (o Pentagono) e politica (a Casa Branca).

Agora, o menos notado dos dois precedentes, ou seja, o terceiro objetivo terrorista
se referia a midia. Seria uma espécie de Golpe televiso onde de um lado, Ossama Bin Laden
— o0 autor confessado dos crimes, provava ao mundo, a vulnerabilidade da superpoténcia,

através de um atentado a principio, primitivo; ou seja, em que nao foi preciso utilizar armas



nucleares. Apenas o rapto de um avido cheio de combustivel. Uma verdadeira guerra
cinematografica ocorreu nas telas das TV's de todo o mundo.

Do outro lado, a nacdo norte-americana, através de seu representante George W.
Bush, diagnosticando o golpe, numa estratégica atitude politica, aproveitou o0 momento para
reforcar ainda mais sua doutrina de “combate ao terrorismo” e hegemonia norte-americana.

Diante disso, celebrando a alta audiéncia mundial, a midia saboreava o seu novo
papel pds-11 de setembro, o que Ramonet chama de “messianismo de midia”, ou seja, uma
espécie de “profeta eletronico”, onde os meios de comunicagdo tomam a forma
personificada de agentes capazes de contar e julgar todos os episodios da historia, em
especial, dos eventos de guerra.

Atacados pela primeira vez em casa, no santudrio de sua metropole, os Estados
Unidos decidiram reagir. Finalmente, ap6s dez anos do desabamento da Unido Soviética em
1991, um adversario havia aparecido afinal.

Sob o nome de ferrorismo, esse adversario - o islamismo radical - autorizava os
EUA a tomarem todas as medidas arbitrarias e a cometerem excessos, que teriam como
alvo, ndo somente as organizagdes terroristas, mas, também todos aqueles que se opunham
a hegemonia norte-americana e sutilmente, até os adversarios da globalizagdo liberal.

Com esta justificativa, era a primeira vez na histoéria que um império fazia guerra
ndo a um Estado, mas, a um homem: Osama Bin Laden. Era um momento inédito.

Inimeras as guerras e confrontos travados pelos Estados Unidos contra o mundo.
Como o proprio cinema retratou, na extensa lista de filmes produzidos nesta tematica. Entre
os anos 2001 a 2005, por exemplo, mais de 40 (quarenta) filmes s6 do género de guerra *
produzidos em Hollywood (dentre os que chegaram as distribuidoras brasileiras). Prova de
que, sdo de fato, uma das maiores industrias cinematograficas do mundo, nos mais diversos
géneros filmicos, perdendo apenas em quantidade, para a industria indiana.

Entretanto, Ramonet (2003, p.54) vai afirmar que®[ ...] os tragicos acontecimentos
do 11 de setembro de 2001 abriram um novo periodo da histéria contemporanea”.

Para Ramonet (2003), a época que esta terminando comegara a 09 de novembro de

1989 com a queda do Muro de Berlim e o desaparecimento da extinta URSS a 25 de

33 Dados obtidos junto a Rede de Locadoras Video Imagem — Geréncia Bauru-SP em 10/02/06.



dezembro de 1991. Naquele momento, celebrava-se, incessantemente, a democracia, o
estado de direito e os direitos humanos. Estes trés referenciais contavam com a adesao das
populacdes do mundo todo que viam neles, um progresso do direito contra a barbarie.

“Entretanto, neste aspecto, o dia 11 de setembro de 2001, marcou uma nitida
ruptura. Em nome da ‘guerra justa® contra o terrorismo, todas essas idéias generosas
parecem subitamente esquecidas” (RAMONET, 2003, p.55). Com o 11 de setembro de
2001, todos compreenderam que o momento ndo era para sutilezas. “Quem ndo esta
conosco, esta com os terroristas!” — advertia Bush em pronunciamento ao mundo, o que
provocou uma constatada omissdo das nagdes, inclusive da Organizagdo das Nacgdes
Unidas, da OTAN — Tratado do Atlantico Norte e da UE - Unido Européia, salvo a Franca e
a Alemanha.

Washington celebrava duas sensagdes dialeticamente contrarias: viram-se atacados
em sua auto-estima e, simultaneamente, afirmavam sua autoridade no mundo.

“Nenhuma nag¢do jamais teve um poder semelhante, nem uma invulnerabilidade
comparavel” (RAMONET, 2003, p.55). Todas as nacdes e embaixadas do mundo inteiro,
menos a do Iraque, prestavam suas condoléncias a Bush. Todos compreendiam até mesmo
a Russia, que o momento era inédito e opor-se a Washington seria fatal. A adverténcia foi
para todos os paises. O dominio militar dos EUA neste inicio de século, ¢ absoluto,
segundo Ramonet.

Outra ligao do 11 de setembro de 2001, “[...] ¢ que a globalizacdo continua e se
afirma como a principal caracteristica do mundo contemporaneo. Mas a crise atual revelou
a sua vulnerabilidade” (RAMONET, 2003, p.67).

Prova disto, ¢ a insisténcia dos EUA em agilizar a instalagdo do que eles chamam de
“aparelho de seguranca da globaliza¢do* — um dispositivo global certamente confiado a
nova OTAN com o objetivo de insistir na adesd@o da Russia e da China para entrarem na
Organizagao Mundial do Comércio (OMC), e reiterar o pretexto da luta mundial contra o
terrorismo e para isso, reduzindo se preciso, as liberdades e o perimetro da democracia.

Em detrimento desse tipo de discurso, varias nagdes como Franga, Italia e
Alemanha ja instituiram novas legislagdes que reduzem os direitos individuais
principalmente, a estrangeiros ou qualquer cidaddo suspeito de ligagdes criminosas com as

redes de terrorismo.



Com isso, quem perde sdo os individuos que véem restringida sua liberdade a favor
de um sistema, que se torna cada vez mais autoritario.

Para Jordio & Durso (2003)*, apos o tragico acontecimento destes atentados, o
mundo passou a experimentar uma nova plataforma politica do governo norte-americano,
cujo precursor foi George W. Bush (pai) e agora, o filho. Ambos, republicanos e
conservadores, viram no 11 de setembro, a necessidade de deter o inimigo mascarado,
mesmo que para isso, fosse necessario interromper a agenda politica e econdmica do pais,
sob o risco de se fracassarem, virem sua popularidade decair e a hegemonia norte-
americana ficar abalada.

Nesta pretensdo e apoiados por alguns Estados sob o discurso da “luta contra o
terrorismo global”, foi realizado um ataque ao Afeganistdo (pais que dava suporte ao
Regime autoritarista Taleban). Os Estados Unidos bombardearam o pais, a procura dos
autores dos atentados.

A guerra ocorreu, com pouca resisténcia por parte do Afeganistdo, ja que nao
possuiam armas, tecnologicamente a altura dos norte-americanos. Como se sabe, milhares
de vidas pagaram o preco da revanche norte-americana. Novamente, a barbarie revelou-se
em sua faceta mais violenta: o conflito armado.

Para Oliveira (2003)’’, o episodio do 11 de setembro, marca uma verdadeira
ruptura, com também pensa Ramonet, no modelo politico de relagdes internacionais.

Hoje, a mudan¢a no perfil da conducdo das Relagdes Internacionais, tende a ser
mais unilateral do que antes, ocorrendo um claro desrespeito com as instituigdes como a
ONU, por exemplo.

Entretanto, o que o 11 de setembro indica ¢ um marco histérico de rompimento de
toda a politica internacional dos EUA, pautada em uma manobra estratégica de legitimacao
de sua supremacia nos chamados “ataques preventivos”, que apelam para toda a
ilegalidade em nome do discurso da “liberdade” a qualquer custo.

Dai, mais uma justificativa para a escolha desse recorte sobre o periodo

citado, prova de que realmente, o 11 de setembro representou uma ruptura no

% JORDAO, Daniel. & DURSO, Rafael. “O mundo pés 11 de setembro de 2001”. Disponivel em
http://www.revistaautor.com.br/textos/11_de_setembro.shtml Acesso em 08/10/2003.
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discurso norte-americano, manifestando-se inevitavelmente, na propria cultura, e
que é revelado dentre outros, em filmes, por exemplo.

As opinides expostas, na reportagem da Revista Veja®®, edigdo especial de 11 de
setembro de 2002 — “/1 de setembro — o mundo nunca mais foi o mesmo”, divergem dos
autores citados anteriormente, no que se refere a afirmagao de que apos o 11 de setembro, a
supremacia norte-americana tenha ganhado espago a ponto de fortalecer sua estrutura
politica e econdmica. Ao contrario, a reportagem fala da situagdo anterior ao atentado nos
Estados Unidos, que ja se encontrava abalada pela revelagdo de fraudes escandalosas nas
contas de empresas gigantescas, como a Enron e de uma economia que ja andava mal. Tudo
isso aliado aos atentados, € que produziu um baixo indice de investimentos; pois varios
setores da economia americana j& se encontravam em declinio e precisavam de

aquecimento, principalmente a bélica e a petrolifera.

Quando a principal economia adoece, o contagio ¢ inevitavel (...) Na
América Latina por exemplo, o que se v€, ¢ um clima generalizado de
desesperanca em relacdo ao desenvolvimento. Uma das novidades ¢ a
maior revitalizacdo da receita americana de abertura econdmica,
privatizagdes e reducdo do Estado, o conjunto batizado de Consenso de
Washington. (Revista Veja, Edicdo Especial, 2002)

A doutrina Bush — idealizada pelos neo-conservadores norte-americanos, iniciada
por George W. Bush (pai) e agora, o filho, ndo oferece realmente nenhuma explicagdo
plausivel para a guerra no Iraque em 2003.

Para Habermas (2003)*, a cena do dia 09 de abril de 2003 quando soldados
americanos enlagam o pescoco da estatua do ditador Saddam Hussein e o derrubam do
pedestal, parece inverter a percepcao publica de uma guerra de choque e pavor, sobre uma
populacdo bombardeada e indefesa. Esta cena, transformou-se na saudagdo da vitoria da
doutrina Bush sob o entusiasmado discurso do “Iraque livre”.

A primeira vista, a cena pode soar como um “pathos” de liberdade ou de uma

“perspectiva revolucionaria” sobre o regime de direito do individuo; mas, para o filosofo,

** REVISTA VEJA. Edigio Especial. 11 de setembro — o0 Mundo nunca mais foi 0 mesmo. Publicada em
11/09/2002.

% FOLHA DE S. PAULO. HABERMAS, Jurguen.“A guerra e seus juizos contraditérios”. Artigo publicado
no Caderno Ilustrada em 25/04/2003.



certamente, a superpoténcia dos Estados Unidos, se reserva o direito de agir de modo
unilateral, impondo um pensamento unico as nagdes do mundo, cuja aparente promessa, € a
da liberdade a qualquer custo, mesmo que para isso, seja necessario empregar de maneira
preventiva, todos os meios militares para afirmar sua posi¢ao hegemonica.

Ainda para o autor, ndo podemos, contudo, entender a nova doutrina como
expressao de um cinismo normativo. Hobsbawn denominou o século XX de “século
americano”. Para ele, os neo-conservadores de Washington teriam a vantagem de dispensar
o discurso da normatividade sobre suas acgdes; ou seja, para os Estados Unidos - nada ¢
melhor para o mundo do que o que eles consideram como “melhor®, ou como “estilo de
vida perfeito®, a ideologia do “American Way” e do “Star-System”, que na verdade, seria o
alastramento mundial do consumo e da globalizacdo de mercados livres.

Para a doutrina Bush, “guerras que melhoram o mundo ndo precisariam de nenhuma
outra justificacdo”(HABERMAS, 2003).

Entretanto, especificamente nesta guerra do Iraque, a doutrina Bush alcangou
legitimagao posterior, segundo Habermas, apoiada em trés circunstancias: 1) limpeza étnica
mugulmana — que ja se encontrava em andamento; 2) o preceito de ajuda emergencial,
quando o direito internacional se visse abalado, e 3) o carater democratico do discurso da
liberdade com o qual, os EUA se cobriam.

Com isso, ndo ha como relacionar este fato ao 11 de setembro. Evidentemente, essa

doutrina foi desenvolvida muito antes do ataque terrorista...

[...]Jtodavia, s6 a administracdo inteligente da psicologia das massas,
resultante do choque compreensivel do 11 de setembro criou o clima em
que a doutrina pdde encontrar ampla aceitacdo, mas em uma versiao
diferente afiada para a ‘guerra contra o terrorismo’. (HABERMAS,
2003, grifo nosso)

Essa associagdo ¢ evidentemente polémica, principalmente quando vai para a esfera
publica:

O governo americano procurou convencer a opinido publica mundial dos
contatos entre Saddam Hussein e a Al Qaeda. Essa campanha de
desinformacdo foi tdo bem-sucedida no proprio pais que 60% dos
americanos saidam a mudanca de regime no Iraque como ‘reparagdo*
pelo 11 de setembro. (HABERMAS, 2003)



Para Habermas, o emprego do termo “guerra preventiva”, usada pela doutrina Bush,
nao oferece nenhuma justificativa legitima. Pois contra os terroristas, estes que operam em
redes globais; bombas nao ajudam em nada. Mas sim, uma forte e segura rede internacional
de servigos de informagdo. Para ele, a informagao é que se configura uma arma poderosa ¢

eficaz tanto para a paz quanto para a guerra. E neste ponto, ele coincide com Ramonet.

Outros perigos que resultam do fracasso auto-imputavel de
uma politica de ndo-propagagdo de armas de destrui¢do em
massa, podem ser superados muitos mais por meio de
negociacdes do que mediante guerras para o desarmamento.
(HABERMAS, 2003)

Dessa forma, a atitude norte-americana simbolizada na doutrina Bush, s6 denota
uma coisa: um pais hegemonico que autoriza a si mesmo. Para Habermas, este ¢ o perigo
latente deste novo século — o risco eminente da dominagao totalitaria por meio de politicas
econdmicas ¢ culturais ou a¢des militares de intervencao mundial.

Na verdade, este ¢ um risco muito maior do que todas as ditaduras ja vividas na
historia, porque ela atinge os individuos num momento de uma grande crise de valores, e na
auséncia de uma consciéncia plena de ética.

“A sociedade mundial se tornou complexa demais para ser controlada a partir de um
centro e com os meios de uma politica apoiada na forca militar’(HABERMAS, 2003). Para
ele, quanto mais o poder politico se fizer valer pelas vias do Exército, do servigo secreto e
da policia, mais ele impede a si mesmo, de exercer um papel de configuragdo civilizadora
mundial, pondo em risco, as proprias liberdades e fazendo esvaecer o Estado de Direito,
levando a humanidade inteira, inevitavelmente, a barbarie e ao colapso.

Por esta razdo, a doutrina Bush resume o que o Ocidente vincula a “valores politicos
fundamentais™; ou seja, o vocabulario dos direitos humanos ou a auto-determinagdo do
conceito de democracia, ndo podem ser confundidos, com uma pretensao imperial de que a
forma de vida politica e cultural de uma sociedade, seja exemplar para todas as outras.

Com isso, podemos concluir que os autores trabalhados neste capitulo, convergem
para um ponto: o de que os Estados Unidos concentram hoje, a hegemonia sobre as

dimensdes basicas de uma sociedade: a politica, a econdmica, a militar e a cultural.



Em relacdo a esta ultima esfera, a cultural, muito tem se falado, por exemplo, na
possivel crise das salas de cinema, diante da onda tecnoldgica do DVD. Desde 1997, ano da
entrada desta tecnologia no pais, ja se anunciava que o conforto de assistir um filme em sua
casa, aos poucos, ia substituir a experiéncia da sala de cinema. Entretanto, segundo Dan
Fellman, executivo da Warner Bros nos EUA, em entrevista a Folha de S. Paulo em
25/06/05*, acha que ainda é cedo para culpar o DVD pela real queda do indice de
freqliéncia da populagdo norte-americana ao cinema. “Certamente, devemos prestar aten¢ao
nisso. Mas, creio que vocé ndo pode fazer isso [concluir que o espectador prefere o DVD ao
cinema], apenas observando seis meses de resultado. Precisaremos de alguns anos”, disse.

Conforme o quadro abaixo, referindo-se aos anos de 1995 a 2005, selecionando os
meses de maio de cada ano, constata-se um significativo aumento nas bilheterias de cinema

de 2001 para 2002, atingindo o auge em 2003 e caindo até 2005. Vejamos a seguir:

O GUICHE DO CINEMA
Ingressos vendidos no Brasil, em milhdes de RS*

155 180
132 m‘“
e R e, T
BILHETERIAS DO MESDEMAIO  ESTREIA DE “BATMAN BEGINS”
Ano  Piblico Renda Estados Unidos
Em milhdes = Em milhdes Hee A0 9 = £
2005 6 RS 45,4 Lid& 40,.—’ miihoe:
2004 8,1 RS 55,6
2003 109 RS 69,4 Ly
2002 99 RS 57 ?“‘““““L‘ﬁ"‘
2001 3,9 R$226 miss
2000 3,7 R$ 20,7 Pais Bilheteria  Média
1999 39 R$ 19,9 por cépia
1998 5,6 RS 28,9 México  1milhdo  1.587
1997 36 RS 19,6 Brasil  600mil 1823
1996 3 R$ 15 Argentina 165 mil 1.560
1995 35 R$13 Chile 65 mil 1.309
Acumulado no ano *Arrecadagio dos dez filmes mais vistos nas 13
{até maio) ﬂ?&nﬂﬁfmﬁmm.m«m
2004 456 . RS 308,1 emelaglo s 2004
2005 357 RS 259,3 Fonte:Filme B.¢ Warner

Fonte: Quadro extraido do jornal Folha de S. Paulo, em 25/06/2005, p. E-7.

Esse quadro pode representar outras tantas coisas aquém do DVD. Como explica o
distribuidor José Carlos Oliveira, diretor da Warner no Brasil, na mesma reportagem.

Campedo de bilheteria no ano de 2005 com o filme “Constantine” que chegou a 2,5

“ FOLHA DE S. PAULO. Entrevista de Dan Fellman — executivo de Hollywood - concedida a jornalista
Silvana Arantes, sob o titulo “Executivo nega crise e ¢ morte’ das salas de cinema”. Caderno Ilustrada, p.
E-7, em 25/06/2005 — Ver lista de anexos.



milhdes de espectadores e lider (até a data publicada junho/05) com o filme “Batman
Begins”, ele diz que nao ha crise do cinema.

“Crise, so se for de oferta”, diz. Segundo a jornalista Silvana Arantes, os filmes da
temporada de 2005, estdo menos atrativos do que os de anos anteriores, incluindo os filmes
da Warner. Em 2004, havia “O Senhos dos Anéis”, “O ultimo Samurai”, “Alguém tem que
ceder” ¢ a maior de todas as surpresas, “4 Paixdo de Cristo”, que fez 6,5 milhdes de
espectadores so6 no Brasil.

Quanto aos filmes nacionais, Oliveira acredita que se ha uma crise, ¢ em relacao a
qualidade e quanto as estratégias de venda e investimento. No Brasil, ha uma esquizofrenia
em relagdo ao cinema experimental e ao cinema comercial, uma mistura que impede a
industria e o comércio, de se entenderem na distribui¢cdo e divulgacdo dos filmes nacionais.
O que no caso norte-americano, ¢ estrategicamente articulado.

Para ele, a cinematografia brasileira deve separar em duas esferas distantes, aqueles
cineastas que fazem cinema industrial de um lado, e os que fazem cinema autoral de outro.
S6 assim, ele acredita que podera haver um entendimento e maior investimento por parte do
setor privado e também, um aquecimento de politicas publicas de incentivo a Cultura.

Ainda ressalta que, pesquisas feitas pela Warner, revelam que o mesmo consumidor
de cinema ¢ também consumidor de DVD, sendo que os maiores itens de venda nos ultimos
anos, foram “Matrix”, “O Senhor dos Anéis”, “Harry Potter” e “Troia”. Oliveira diz que
as pessoas gostam de ter em casa, os filmes que gostaram de ver no cinema. Portanto, ndo
acredita que a industria do cinema venha a sofrer declinios de audiéncia por conta de
tecnologias do entretenimento audiovisual.

Com base nesse referencial historico sobre o contexto geopolitico no mundo dos
primeiros cinco anos do século XXI, com énfase na industria cinematografica norte-
americana, nao poderiamos deixar de destacar sua inegavel supremacia na industria do
entretenimento mundial. Neste sentido, € que procuraremos a seguir, apresentar um
panorama das produgdes de cinema que Hollywood vem adotando nesse periodo, com a
intencao de utilizar a Analise politica para nos auxiliar na compreensao e interpretagao de
como estratégias de comunicagdo sdao adotadas para diversos fins, desde encantar, educar,
entreter, ocultar ou persuadir grande parte das pessoas, a aceitarem ou no minimo,

diminuirem sua resisténcia a certos valores ou comportamentos, cuja finalidade ¢ serem



cada dia mais reforgcados e legitimados. E na inten¢do de conhecer melhor essa estratégia

de legitimagdo de valores que passamos agora para as Analises politicas no capitulo 4.



conhecendo nosso medo,
arranca-nos a voz da
garganta. ...
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Capitulo 4

TRAILERS E FILMES LEGITIMANDO VALORES - UMA ANALISE

Amparados pela andlise contextual de nossa investigagdo e com o intuito de refletir
sobre o trailer como uma expressdao que vai além da publicidade cinematografica, pois
acreditamos que ela contempla recursos sensibilizadores que podem atuar em outros

espacos ademais do comercial, elaboramos nossa pesquisa em DUAS FASES:

1* FASE - Primeiramente, elaboramos um MAPA TEMATICO com os principais filmes
produzidos pela industria cinematogréfica norte-americana’', entre os anos de 2001 a 2005

— para a verificacdo da tendéncia tematica que estes filmes tém adotado, através de consulta

a uma Rede de Locadoras da cidade de Bauru (S3o Paulo-Brasil)”’. Para tanto e por se
tratar de uma grande producdo, recortamos este universo, optando pelo género filmico
“Guerra”.

Esta escolha se deu por entendermos que, se nossa motivacdo ¢ chegar a
pressupostos teoricos que direcionem a técnica cinematografica a sensibilizacdo de uma
Cultura de Paz, conhecer as estratégias dos “inimigos da paz”, ¢ um processo necessario
para a compreensdao das reais motivagdes que levam um filme, a no minimo inibir ou
promover a divulgagdo de uma cultura de paz.

Todavia, para que possamos fazer uma Analise politica mais consistente, queremos
nos aprofundar em camadas mais densas da obra cinematografica com o auxilio do Método
de Kellner. Queremos visualizar, se ha indicagdes de alguns temas especificos, que se
relacionem ou ndo com os fatos histdricos do referido periodo temporal, ou que fagam

meng¢ao a outro tempo historico, mas, ainda assim, de forte conotagao ideologica.

*! Entendendo que a indistria cinematografica norte-americana atual é composta por varios grupos de
empresas que estdo ramificadas em todo o mundo, denominamos por “industria norte-americana” devido a
sua concepgdo diferenciada dentro do cinema mundial, em que circulam altos investimentos em producdo e
eficazes estratégias de distribui¢do. Em outros momentos, também denominaremos de a “Indéstria de
Hollywood”, em face da concepgdo adotada do “star-system”.

2 Rede de Locadoras “Video Imagem” — localizada na cidade de Bauru-SP/Brasil, possui um banco de dados
com informagdes a respeito da producdo e distribuicdo mundial de filmes. Trata-se de uma amostra local,
contudo, ndo perde em fidelidade aos dados que se processam em grandes capitais, portanto, em nivel
nacional.



A intengdo ¢ também descobrir se hd uma espécie de “agendamento’ por parte do
cinema, intervindo na histdria ou da historia inspirando o cinema — “o quanto ha de ficcao

na realidade e quanto ha de realidade na fic¢ao™.

2* FASE - Em seguida, partindo deste MAPA GERAL, fizemos uma Selecdo de cinco
filmes do género “guerra” de repercussio nacional e internacional, segundo

informacdes da Rede de Locadoras consultada — para analisamos seus trailers oficiais

utilizando o Método de Kellner. - Queremos com isso, verificar, se ha pressupostos

estéticos (retoricos) e ideologicos (politicos) que revelem a aplicabilidade do método aos
trailers. Se mesmo em face da sua fragmentacdo discursiva, € possivel ainda assim,
identificar uma certa coeréncia narrativa que denota um certo tom ideoldgico, politico de
determinado tema.

Para tanto, na Analise dos frailers, sera elaborada uma TABELA COM
CATEGORIAS PRE-DEFINIDAS, onde serio analisados os elementos cinematograficos
do trailer, a partir de uma abordagem de Kellner e alguns tedricos propriamente do cinema,
como Eisenstein e Betton. Pretendemos com isso, chegar a uma possivel reunidao de
elementos, que configurem uma analise em perspectiva sobre as estratégias do formato
trailer.

Acreditamos que esta metodologia de pesquisa poderd nos responder a duas
importantes indagagdes: 1) revelar alguns elementos velados da industria cinematografica
hollywoodiana, sob o recorte da realidade contemporanea, para averiguarmos as tendéncias
tematicas que estes filmes tém adotado, procurando conferir uma interpretacio critica,
sobre o ponto de vista dos possiveis “agendamentos” que o cinema cria na ficcdo e que se
relacionam com alguns fatos na vida real; e 2) comprovar se o método de Kellner pode ser
utilizado para andlise de trailers, cuja estrutura ainda que fragmentada, tem uma
intencionalidade que lhe confere um sentido dentro de determinado contexto.

Assim, supomos reunir informagdes iniciais a respeito da producao do trailer para

uma futura pesquisa sobre a recepcao dele junto ao publico.



4.1 FASE 1 - MAPA TEMATICO — FILMES PRODUZIDOS PELA
INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA NORTE-
AMERICANA ENTRE 2001 A 2005

Em consulta ao banco de dados da Rede de Locadoras “Video Imagem” da cidade
de Bauru-SP/Brasil, colhemos os seguintes dados abaixo descritos e elaboramos alguns
graficos, até chegarmos ao objetivo principal desta primeira fase que ¢, além de conhecer
mais profundamente a industria cinematografica norte-americana, investigar também, as

tendéncias tematicas do género filmico “guerra” produzidos por esta industria.

GRAFICO 1: Industria cinematografica (Pais) x Quantidade de Producdes

Explicacgio sobre a construciio do grafico: No periodo de 2001 a 2005, o niimero total de filmes produzidos
pelos EUA, foi de aproximadamente 9.275 produgdes cinematograficas (que chegaram ao Brasil pelas
distribuidoras representantes no pais). Isso representa quase 2 mil produgdes por ano. Salvo, em relagdo a
inddstria cinematografica indiana, que em quantidade, segundo a Locadora consultada, ¢ a maior do mundo,
os EUA concentram a maior industria (conglomerados de varios empresas, nem sempre com sede no proprio
pais), em termos econdmicos e de distribui¢do, ou seja, estd presente em varios paises, mesmo em regides do

Oriente Médio e da Asia.

Industria cinematografica (pais) x Nimero de Produgées no periodo de 2000 a 2005
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Interpretacido: Nota-se que a industria norte-americana ¢ quatro ou cinco vezes maior, que as segundas
colocadas: Inglaterra (GRA) e Franca (FRA), Alemanha (GER) e Italia (ITA), que possuem produgdes

consideraveis em termos quantitativos, sem falar em termos de qualidade.

B Seqiiéncial
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Todavia, a maior em quantidade como dissemos, ¢ a Indiana, denominada inclusive de “Bollywood”,
que sugere a unido do nome da capital indiana “Bombaim” ¢ “Hollywood”, a industria do “star-system”.
“Bollywood” portanto seria uma nova Hollywood, s6 que oriental. O fato ¢ que, o cinema indiano, dotado de
uma estética e cultura diferenciada da cultura ocidental e rica em estilo autoral, pouco chega até o Ocidente,
devido a uma forte influéncia da indastria norte-americana de cinema. O que torna para nos, seu
conhecimento um pouco dificultoso.

Sabemos ainda, que em termos de investimentos, Hollywood é sem duvida, a maior induastria em

entretenimento audiovisual do mundo.



GRAFICO 2: Género cinematografico x Quantidade:
Explicacido sobre a construcio do grafico: No mesmo periodo de 2001 a 2005, dividimos estes (9.275)
filmes distribuidos as redes de locadoras no Brasil, e alguns ao circuito de cinema, em uma diluicdo por

géneros filmicos: Comédias, Aventura, Suspense, A¢do, Drama, Terror, Romance, Ficggo cientifica e Guerra.

Género cinematografico x Nimero de produgées
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Interpretaciio: Como se nota, a maior incidéncia de géneros filmicos deste periodo ¢ a de Comédias que
ocupa o 1° lugar no grafico, Aventuras e Suspenses em 2° lugar e A¢do em 3° lugar.

Observemos também, que os filmes classificados como “guerra”, sdo a menor incidéncia de géneros
no grafico apresentado. No entanto, este género também pode estar diluido em outros géneros, nao
necessariamente em guerra ou agdo, mas, até mesmo em um Romance ou em um Epico.

Outro fato interessante, ¢ que as Comédias lembram de alguma maneira, o que Goebbels dizia a
respeito da “repeticdo” de uma informagdo aliada ao divertimento, com fins estrategicamente
propagandisticos. Como disse Lenharo (2003), a diversdo de que Goebbels falava, referia-se ndo somente a
fazer “rir” mas, a “distrair as massas”, mesmo que para isso, fosse preciso fazé-las “chorar”, assim como o
Drama, também revelado no grafico, esta na 5% posicdo em niimero de produgdes. Prova de que é um género
de grande aceitagdo junto ao publico.

Segundo informagdes da Rede de Locadoras, a classificacdo por género, ¢ dada pelas distribuidoras,
0 que mostra muitas vezes, os equivocos de classificagdo, pois tendem a atender uma estratégia mais
comercial do que propriamente, artistica. No entanto, uma Comédia, nem sempre, ¢ essencialmente Comédia.
Ela pode trazer um Drama em seu nticleo, o que ndo elimina seu carater original.

Ainda, segundo a Rede de Locadoras, as Fic¢oes Historicas, ou Epicos em geral, estdo diluidos
nestas mesmas classificagdes. Como por exemplo, o filme “Cruzada” esté classificado como “Guerra” por

trazer uma narrativa onde alguns personagens ficticios, constroem sua saga aventureira nos inter-textos da



propria historia real, ou seja, de uma guerra entre cristdos e islamicos. Contudo, também pode ser encontrado
como filme de “ac¢do”.

Entretanto, para nossa andlise neste trabalho, consideraremos um filme como sendo de “guerra”,
aqueles que trazem uma guerra ou um conflito em sua narrativa, independente de sua classificagio por

género.



GRAFICO 3 — Tendéncias tematicas x Niveis de incidéncia:
Explicacio sobre a construcdo do grafico: Embora o género “guerra” no referido periodo analisado, seja o
de menor incidéncia dentre as produgdes norte-americanas, nos deteremos nele, pela propria escolha e
construgdo epistemoldgica desta Pesquisa, como ja foi argumentado anteriormente.

Nada mais coerente do que tentar compreender as possiveis relagdes e didlogos do cinema com a
historia, na produgdo de reflexdo sob temas da guerra.

Neste grafico, queremos verificar quais os temas da guerra mais visitados pelo cinema nos
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Interpretacio: Conforme revela o grafico, de fato, algo estd acontecendo entre o cinema (no caso, o norte-
americano) e a Histéria. Em especial, se tratando de herdicos personagens historicos, que tiveram uma
trajetoria de sucesso, como: Alexandre, Julio César, Rei Arthur, assim como, em momentos histdricos
gloriosos ou tragicos, como a era das Cruzadas, a guerra de Trodia e o estabelecimento do Império Romano.

Tanto ¢ verdade, que os demais temas, salvo algumas exce¢des, se referem a fatos mais
contemporaneos, como: o periodo Nazista, a Segunda Guerra Mundial, o ataque em Pearl Harbor e a Guerra
do Vietna. Temas que ja viraram tradigdo no cinema norte-americano.

O que chama a atengao, ¢ que a figura de Hitler ainda desperta muita curiosidade e indignagdo por

parte do publico, e talvez por isso, seja um personagem sempre visitado pelo cinema, mesmo o norte-

americano.

* Conforme dados obtidos junto a Rede “Video Imagem”, reunimos todos os filmes de guerra produzidos no
periodo e os dividimos por areas tematicas. Obs: nosso critério deteve-se na tematica do filme, e ndo somente
em sua classificagdo por género adotada pelas distribuidoras, que segue uma regra mais para fins comerciais,
do que propriamente, artisticos - Ver lista de anexos.



Vale ressaltar também, que separamos o “Nazismo” da “Segunda Guerra Mundial”, em duas
modalidades tematicas diferentes, justamente pela grande incidéncia de filmes especificamente sobre um e
outro. Todavia, até poderiamos junta-los em um unico topico, que se configuraria o mais alto indice tematico
de todo género filmico de “guerra” durante o periodo de 2001 a 2005, produzido pelo cinema norte-
americano. Revelando que este ¢ o tema mais abordado pelos cineastas deste periodo: a Segunda Guerra
Mundial. Contudo, achamos que seria melhor separa-los em face das analises politicas.

Entretanto, ndo podemos nos esquecer que poderemos encontrar temas da guerra em outros géneros.
Vale a pena chamar a atencdo, para as producdes que antecederam o 11 de setembro de 2001, como
“Gladiador”, que segundo a critica, fez apologia velada aos EUA, como legitima nag@o sucessora do Império
Romano nos dias atuais. E em um momento posterior ao 11 de setembro, producdes como “Cruzada” e
“Troia”, ganham destaque por serem temas historicos retratando guerras e conflitos entre povos e culturas
diferentes.

A partir de 2005, no entanto, também se v€, um aumento de filmes do género “Suspense” e “A¢do”,
que retratam relagdes mais sutis, que nos levam a estabelecer conexdes sobre a atual preocupagdo norte-
americana do inimigo que esta “dentro de casa”, ou seja em relagdo aos “conflitos internos”. Filmes como “A
ilha”, “Ameaca invisivel”, “Assalto ao 13° DP”, “Tiros em Columbine” e o documentario “Farenheit 11/9”,
revelam os problemas internos de uma nag¢do em conflito consigo mesma, com seus proprios habitantes.
Todavia, nem sempre sdo encontrados como filmes de “Guerra”, como ja explicamos anteriormente.

Outro ponto que vale observar ¢ a grande incidéncia de filmes que trazem temas que abordam
essencialmente os valores da democracia, liberdade, racismo e conflitos religiosos - uma tendéncia tradicional

do cinema norte-americano.



4.2 FASE 2 — ANALISE POLITICA APLICADA AOS TRAILERS DE
CINCO FILMES DE GUERRA (Entre 2001 a 2005)

Atualmente, o Brasil possui varias distribuidoras de filmes e sdo elas que controlam
o circuito de cinema “Entertainement home” — “Entretenimento em casa” (locadoras),
como também a distribuicdo de copias dos filmes para as salas de cinema (exibi¢do) no
pais. As mais relevantes da atualidade sdo: FOX filmes, Warner, Universal, Califérnia,
Imagem Films, Flashstar, Paramount, Europa, Focus, Casablanca, Alpha Films, Buena
Vista e Paris Filmes.

Diante disso, selecionamos os seguintes frailers abaixo, todos do periodo de 2001 a
2005, produzidos pelo conglomerado de empresas ligadas a Hollywood, para aplicarmos o

método da Analise Politica de Kellner. Sao eles:

* O Pianista (2002) — sobre o periodo de ocupacio nazista na Polonia

* Troia (2004) — sobre a guerra mitica de Troia

* Pearl Harbor (2001) — sobre o ataque japonés a base da marinha norte-americana
* Hotel Hwanda (2004) — sobre a guerra civil em Huanda, Africa, em 1994

* Cruzada (2005) — sobre a guerra santa entre cristaos e islAimicos em 1.187

Obs: Segue anexo a este trabalho, o CD com os cinco trailers analisados, em formato para ser visualizado
em DVD — Ver lista de anexos.

Passamos agora, para a analise dos trailers destes cinco filmes. Como ja dissemos
anteriormente, queremos aplicar o método da Andlise politica que Kellner chama de um

“Estudo cultural multiperspectivo” cujo resultado chamaremos de “Critica diagnostica”.

[...] um estudo cultural multiperspectivico utiliza uma ampla gama de
estratégias textuais e criticas para interpretar, criticar e desconstruir as
produgdes culturais em exame. O conceito inspira-se no perspectivismo
de Nietzsche, segundo o qual toda interpretacio € necessariamente
mediada pela perspectiva de quem a faz, trazendo, portanto, em seu bojo,
inevitavelmente, pressupostos, valores, preconceitos e limitacdes. Para
evitar a unilateralidade e a parcialidade, devemos aprender como
empregar vdrias perspectivas e interpretagdes a servigo do conhecimento.
(NIETZSCHE apud KELLNER, 2002, p. 129)




Como tratamos anteriormente, a proposta desta fase de pesquisa, ¢ analisar estética
e ideologicamente os trailers, compreendendo que esta classificagdo em duas dimensdes se
da apenas para fins didaticos, pois devemos entender que ambos estdo diluidos na narrativa.
Por isso, considerando a estética como “estratégia” também dotada de teor politico,
ideologico e cultural, podemos afirmar que, falar em “andlise estética” é falar em “reflexdo
estética”.

Kellner chamou esta analise de “Andlise politica da midia”, porque fatalmente, se
chega aos elementos politicos estruturantes do sistema produtivo cultural de uma obra, ¢

esta revelacdo interessa a comunicacao, elucidando interesses ¢ inteng¢des veladas.

Tlustragédo 1

Visualizemos a figura desta ilustragdo 1. Entendamos o retdngulo amarelo como o
objeto de nossa analise submetido ao método da critica diagnostica de Kellner. As elipses
em azul seriam os ambitos de andlises das mais diversas areas do conhecimento, como por
exemplo: uma andlise semidtica, analise critica, analise textual, andlise de conteudo ou
analise psicanalitica, que ¢ o que Kellner chama de estudo multiperspectivico, ou seja,
varias perspectivas do conhecimento na busca pela compreensdao mais profunda e maior
abrangéncia sobre o objeto de analise.

Na intersec¢ao de todas elas, no exato ponto onde elas coincidem, ¢ que reside a
convergéncia e a coeréncia da Andlise Politica, ou seja, quanto maior o nimero de
perspectivas tragadas, maiores as chances da Analise conquistar a abrangéncia do objeto e

por isso, possui mais condi¢des de resultar numa critica mais racional, concisa e profunda.



Por outro lado, essa problematica “racional” nos leva a entender, que o exercicio da
reflexdo e da analise, ndo se deve achar nem totalmente no campo do entendimento tedrico
nem no da razdo pratica, mas, em muitos momentos, a uma simples faculdade de julgar e
refletir. Em especial, quando o objeto desta analise, ndo pode ser visto apenas em uma de
suas aparéncias, ou seja, quando nao ¢ possivel “percebé-lo” apenas com a razdo, como ja
havia afirmado Jean-Frangois Lyotard44, cuja contribuicdo para nossa pesquisa, se da

apenas neste seu pensamento:

3

Tal ¢ a “ subjetividade’ deste principio: a faculdade que o exerce ¢ a
mesma que o inventa. Esse principio, que resulta de uma arte, mais que da
razdo, ¢ que s6 pode se aplicar com arte, ndo pode pois ter a mesma
validade objetiva que as categorias para o entendimento ou a lei para a
razdo pratica, que se deduzem por argumentagdes. (LYOTARD, 1993, p.
11)

* LYOTARD, Jean-Frangois. Li¢des sobre a analitica do sublime. Campinas-SP: Papirus, 1993.



ANALISE 1 — Trailer de “O PIANISTA”

O PIANISTA

Ficha técnica:

Titulo original: LE PIANISTE

Tempo de duragao do filme: 148 minutos
Tempo de duragao do trailer: 1°20

Ano de langamento: 2002 (FRANCA-EUA)
Site oficial: www.thepianist-themovie.com
Direcdo: Roman Polanski

Sinopse: O pianista polonés Wladyslaw Szpilman (Adrien Brody)
interpretava pecgas classicas em uma radio de Varsévia quando as
primeiras bombas cairam sobre a cidade, em 1939. Com a invasao
alema e o inicio da 22 Guerra Mundial, comegaram também restricoes
aos judeus poloneses pelos nazistas. Inspirado nas memdrias do
pianista, o filme mostra o surgimento do Gueto de Varsévia, quando os
alemaes construiram muros para encerrar os judeus em algumas
areas, e acompanha a perseguigdo que levou a captura e envio da
familia de Szpilman para os campos de concentragdo. Wladyslaw é o
unico que consegue fugir e é obrigado a se refugiar em prédios
abandonados espalhados pela cidade, até que o pesadelo da guerra
acabe.

Premiagées

- Ganhou 3 Oscars, nas seguintes categorias: Melhor Diretor, Melhor
Ator (Adrien Brody) e Melhor Roteiro Adaptado. Foi ainda indicado nas
seguintes categorias: Melhor Filme, Melhor Fotografia, Melhor Figurino
e Melhor Edicéao.

- Recebeu 2 indicagdes ao Globo de Ouro, nas seguintes categorias:
Melhor Filme - Drama e Melhor Ator - Drama (Adrien Brody).

- Ganhou 2 prémios no BAFTA, nas categorias de Melhor Filme e
Melhor Diretor. Foi ainda indicado em outras 5 categorias: Melhor Ator
(Adrien Brody), Melhor Roteiro Adaptado, Melhor Trilha Sonora, Melhor
Fotografia e Melhor Som.

- Ganhou 7 prémios no Cesar, nas seguintes categorias: Melhor Filme,
Melhor Diretor, Melhor Ator (Adrien Brody), Melhor Fotografia, Melhor
Som, Melhor Trilha Sonora e Melhor Desenho de Produgao. Foi ainda
indicado em outras 3 categorias: Melhor Roteiro Adaptado, Melhor
Edicdo e Melhor Figurino.

- Ganhou a Palma de Ouro, no Festival de Cannes.

- Recebeu uma indicagdo ao Goya, na categoria de Melhor Filme
Europeu.

- Recebeu uma indicagédo ao Grande Prémio Cinema Brasil de Melhor
Filme Estrangeiro.




No trailer de “O pianista”, a primeira cena ja anuncia e apresenta Wladyslaw (o
protagonista) que € um pianista polonés. Nela, podemos ouvir primeiro o piano e depois
sua imagem, intercalada com a fala de uma outra cena do filme, em que um amigo de
Wiladyslaw o apresenta como sendo “um dos grandes pianistas do mundo”.

Na seqiiéncia, a melddica cangdo tocada por ele ¢ brutalmente interrompida com a
explosdo de uma bomba em sua janela, que o apavora. Rapidamente, sdo apresentadas
algumas cenas de militares nazistas marchando nas ruas polonesas e varias explosdes se
seguem.

Nesse momento, surge a inscricao na tela “Melhor Filme — Palma de Ouro Festival
de Cannes 2002”. Isso visa a valorizar a obra na tentativa de impressionar o espectador a
assistir um filme que ja ¢ premiado.

A seqiiéncia elege algumas cenas de forte significado: a saida em massa dos
poloneses judeus, obrigados a deixarem suas casas com suas familias e poucas malas;
caminham a pé pela rua, expulsos de seus lares, levando no brago a estrela judaica que os
identifica e os segrega. Em contraponto, a cena da familia de Wladislaw olhando a marcha
pela janela, todos com expressdo terrivelmente abatida e triste. A escolha destas cenas
parece sugerir que se trata de uma dolorosa historia como todas as guerras sdao, porém, que
se trata de uma histdria real, que é formalmente dito na inscrigdo seguinte “Baseado em
uma historia real”.

Na sequéncia de cenas, a montagem procurou harmonizar-se com a musica de
fundo. O uso de falas dos proprios didlogos do filme com a inser¢do de imagens ‘“ndo-
coincidentes” como falava Eisenstein, da o tom envolvente e original do discurso narrativo,
tornando-o interessante e cativante.

Em meio a um dialogo que Wladyslaw trava com uma personagem, sao inseridas
cenas das perseguigdes aos judeus, das marchas militares e dos poloneses que caminham
para as areas de confinamento, que seria mais tarde conhecida como “gueto de Varsovia”.
A cena ¢ chocante, pois sao milhares de pessoas que terdo suas vidas interrompidas em
razdo da guerra.

Em seguida, ¢ apresentada a inscri¢do “A musica era sua paixdo”, revelando que a
historia tratard da vida deste homem, apaixonado pela musica em meio a guerra. Nesse

momento, a musica fica mais alta e caminha para seu apice, sugerindo dramaticidade nesse



ponto. Acreditamos que isso seja um recurso emocional do frailer, que em sintonia com a
montagem das imagens, procurou organiza-las em sincronismo com a musica de fundo.
Contudo, ndo ha “coincidéncias” entre imagem e som, ambas parecem se complementar,
como Betton denominou de “sobreposi¢do de imagem e som”, onde imagem e som, embora
em tempos diferentes, indicam a mesma informacao, levando o espectador a uma espécie
de condicionamento e atengdo.

Em seguida, ¢ apresentado o didlogo de Wladyslaw com outro personagem, onde
lhe ¢ dito que os alemdes matam homens, mulheres, criancas, judeus, poloneses,
indiscriminadamente. Entdo, surge a inscri¢ao “sobreviver era sua obra-prima’.

Nesse momento, em que a musica no seu apice em sintonia com o ritmo melddico,
as cenas comeg¢am a ser apresentadas de forma mais rapida, acompanhando a cadéncia
musical. Isso confere dramaticidade ao discurso, dando-lhe vigor e gerando uma espécie de
envolvimento do espectador.

As cenas que passam nesse momento do apice musical s3o as mais dramaticas, que
por contar com a Otima representagdo do ator protagonista, deixa-as ainda mais realistas e
emotivas. A cena de Wladyslaw fazendo os gestos como se estivesse tocando piano,
todavia, sem toca-lo, j& indica que alguma coisa ocorrera no filme, que o impedira de tocar,
talvez porque serda proibido de tal desejo, ou talvez por medo de que seja ouvido por
alguém. Enfim, essa expectativa gerada, de ndo saber por qué ele ndo toca o piano, se ¢
evidente a sua vontade em toca-lo, parece ser uma técnica intencionalmente criada no
trailer para produzir tal efeito no espectador, ou seja, sera preciso ver o filme para entender
porque ele nao toca o piano naquelas cenas.

E na sequéncia que a misica orquestral chega ao seu apice maior, e é intercalada
com cenas em que a camera lenta provoca maior adesao do espectador e maior densidade
gravitacional como dizia Betton. Parece que tudo fica ainda mais pesado, mais doloroso e
angustiante. As explosdes que seguem, os assassinatos ao ar livre, as perseguigdes, 0O
desespero das pessoas nas ruas, o choro, as perdas, os destrogos, € os militares que ateiam
fogo nas casas, exigem que Wladyslaw fuja, se esconda. Em contraponto com essas cenas,
o recurso da inser¢do de um monodlogo do proprio Waldyslaw, mostra a arte da “ndo-

coincidéncia” entre imagem e som novamente, de forma harmodnica. Essa harmonia ¢



estratégica pois as cenas comecam € terminam no mesmo tempo dos compassos musicais.
Mostra que o recurso musical € bastante explorado nos trailers.

Como numa “eclosdo” de sentimentos, no momento mais “alto” da montagem
ritmica, apresenta-se a cena do pianista fisicamente cansado, abatido, sujo, com roupas
rasgadas e de cabelos compridos e barba, sugerindo que ja se passou um bom tempo, desde
que ele podia tomar um banho, vestir uma roupa limpa, dormir ou se alimentar. Sua
aparéncia denota esse estado lastimavel daqueles que t€ém suas vidas restringidas por
ocasido da guerra, cuja Unica alternativa, ¢ tentar sobreviver. Entretanto, nesta cena, ele
toca piano com toda a forca que lhe resta, de forma apaixonada. Esse momento coincide
com o apice da musica de fundo.

Depois deste ponto, a musica comeca a desacelerar, e a apresentagdo das cenas fica
mais esparsa. A tensdo parece que vai sendo diminuida e as cenas acompanham essa
tendéncia, mostrando agora, imagens de um brinde numa mesa de jantar, e do abraco mutuo
e fraterno de uma familia.

Em pouco tempo, o trailer consegue passar a mensagem de que no filme, ademais
da guerra, também serdo privilegiados os temas do amor, da solidariedade e da dignidade
humana, mesmo em face das maiores barbaries que se teve noticia na historia: o nazismo.

Com isso, ¢ possivel vislumbrar, que neste trailer, o recurso que parece se
sobressair aos demais € a montagem ritmica acompanhando a sequéncia das cenas. Ela
confere dramaticidade, envolvimento e mantém a coeréncia discursiva dos fragmentos do

texto filmico.

Vejamos algumas fotos do trailer:







ANALISE 2 — Trailer de “TROIA”

Ficha técnica:

Titulo original: Troy

Tempo de duragao do filme: 162 minutos
Tempo de duragéo do trailer: 2’

Ano de langamento: 2004 (EUA)

Site oficial: http://traoymovie.warnerbros.com
Diregao: Wolfgang Petersen

Sinopse: Em 1193 a.c., Paris (Orlando Bloom) € um principe que
provoca uma guerra da Messéncia contra Troia, ao afastar Helena
(Diane Kruger) de seu marido Menelaus (Brendan Gleeson). Tem
inicio entdo uma sangrenta batalha, que dura por mais de uma
década. A esperanga do Priam (Peter O'Toole), rei de Troia, em
vencer a guerra esta nas maos de Aquiles (Brad Pitt), o maior heréi
da Grécia, e seu filho Hector (Eric Bana).

Premiag6es
- Recebeu uma indicacao ao Oscar de Melhor Figurino.

- Recebeu 2 indicagdes ao MTV Movie Awards, nas seguintes
categorias: Melhor Ator (Brad Pitt) e Melhor Luta (Brad Pitt e Eric
Bana).

Certamente, as cenas mais impressionantes ressaltadas no trailer de Tréia sdo as dos
exércitos em batalha. Essas sdo bem exploradas no trailer, sugerindo a grandiosidade da
mega producao, que também pode ser um recurso utilizado para atrair o espectador.

Contudo, a cena do mar povoado de embarcagdes preparadas para saltar na Ilha de
Troéia, simula a técnica da camera rapida sobre trilhos. As visdes panoramicas (com a
camera aparentemente, vindo de cima) sobre os quilometros de guerreiros enfileirados a
beira-praia, prontos para o combate, ¢ um recurso que da ritmo a cena e sugere um enredo
que ndo necessita de narragdo. Nota-se que o recurso ¢ propositadamente elaborado para o
trailer, e quem assiste o filme, sabe que estas cenas sao mais lentas. No entanto, no trailer,
que precisa ser altamente sintético, a cena ¢ largamente explorada com a camera rapida.

H4 uma narradora no inicio do trailer e sua alternancia de voz com a musica
instrumental de fundo, sugere a saga de uma historia mitica do personagem Aquiles, vivido
pelo ator Brad Pitt, que ¢ o guerreiro herdi. O narrador (homem) € inserido na segunda

parte do trailer, quando surge a figura de Helena. Isso da dramaticidade & narragdo e sugere



um jogo de imagem em contraste com a voz. O que Betton chamou de “combinagdo
complementar” quando som e imagem se complementam.

Ao final do trailer é apresentado em formato “video-clip”, os atores principais do
filme: Brad Pitt, Eric Bana e Orlando Bloom. Os trés sdo precedidos por suas imagens em
luta, o que denota serem todos, guerreiros. Este também parece ser um recurso interessante
para a publicidade do filme, pois descreve quais serao as “estrelas” do espetaculo filmico.

Contudo, novamente, nota-se a inser¢do da cultura norte-americana na trama
histdrica. O culto a beleza feminina que em Helena, resume: mulher magra, de cor branca,
loira, de olhos claros; os temas da traicdo, da honra, da forca e do poder, sdo
constantemente revelados no trailer. Inclusive, o poder que um tnico homem, através de
sua forca e honra, tem sobre um exército, que pode até mesmo submeter um outro reinado.

Nao ¢ em vao que o figurino do filme concorreu ao Oscar. Nota-se a beleza visual
inclusive em sintonia com a plastica e a fotografia das cenas. Chama a atencao, a beleza das
paisagens naturais que exercem um certo fascinio, ainda mais ao saber, que o filme foi
gravado em praias mexicanas e nao na Grécia. A reproducdo da paisagem grega foi um
recurso de cenario muito sofisticado.

Neste trailer, o recurso que parece se sobressair aos demais ¢ a montagem ritmica
que também estd em sintonia com a sequéncia de cenas. Contudo ela é mais explorada ao
final do filme, inserindo cenas que revelam a grandiosidade do cenario, das esquadras e dos

exércitos com o uso da camera lenta para dar maior dramaticidade e densidade a narrativa.

Vejamos algumas das fotografias do trailer:




ANALISE 3 — Trailer de “PEARL HARBOR”

Ficha técnica:

Titulo original: Pearl Harbor

Tempo de duragdo do filme: 183 minutos

Tempo de duragéao do ftrailer: 3:00°

Ano de lancamento: 2001 (EUA)

Site oficial: http://studio.go.com/movies/pearlharbor
Direcao: Michael Bay

Sinopse: Pouco antes do bombardeio japonés em Pearl Harbor, dois
amigos que sdo como irmaos um para o outro, se envolvem de
maneira distinta nos eventos que fazem com que os Estados Unidos
entrem na 22 Guerra Mundial. Enquanto que Rafe (Bem Affleck) se
apaixona pela enfermeira Evelyn (Kate Beckinsale) e decide se alistar
na forgca americana que lutara na 22Guerra Mundial, em Londres,
Danny (Josh Hartnett) torna-se piloto da Forca Aérea dos EUA e
permanece no pais. Apds a noticia de que Rafe morrera em um dos
combates que travava contra os alemaes, Danny e Evelyn se
aproximam e terminam se apaixonando.

Premiacgdes

- Ganhou o Oscar de Melhores Efeitos Sonoros, além de ter sido
indicado em outras 3 categorias: Melhores Efeitos Especiais, Melhor
Som e Melhor Cangéo Original ("There You'll Be").

- Recebeu 2 indicagdes ao Globo de Ouro, nas categorias de Melhor
Trilha Sonora e Melhor Cangéo Original ("There you'll be").

- Recebeu 6 indicagdes ao Framboesa de Ouro, nas seguintes
categorias: Pior Filme, Pior Diretor, Pior Ator (Ben Affleck), Pior Dupla
(Ben Affleck com Kate Beckinsale ou Josh Hartnett), Pior Roteiro e Pior
Remake ou Sequéncia.

- Recebeu 3 indicagdes ao MTV Movie Awards, nas seguintes
categorias: Melhor Ator (Josh Hartnett), Melhor Atriz (Kate Beckinsale)
e Melhor Sequéncia de Agao.

Baseado no episddio do ataque a base norte-americana em Harbor, em 1941, o
trailer do filme inicia apresentando dois meninos brincando com um avido na garagem de
uma casa de fazenda tipicamente americana. A musica calma e melodicamente suave, ja
denota que se trata de um drama. A apresentagdo da seqiiéncia ¢ feita em camera lenta,
enfatizando algumas cenas que misturam a¢ao, ataques, v0oos € um romance.

Ha um narrador que ¢ o proprio presidente americano, Roosevelt, apos o ataque

japonés, declarando oficialmente guerra ao Japao. Em meio a isso, os flashes fotograficos



revelam que autoridades civis e militares foram protagonistas das negociagdes que
decidiam o futuro de milhares de vidas que pouco sabiam ou participaram da guerra.

Em contra-partida, as cenas que denotam algum tipo de emog¢do, como o romance
central ou as cenas de ataque, o desespero das pessoas, a revolta dos soldados, sdo
acentuadas com a camera lenta nesta sequéncia.

A belissima cena de criangas brincando nos campos verdes e nas colinas, quando
avistam os avides japoneses (kamikases) revela o tom enfatico que o produtor do trailer
quis dar ao contexto: as criangas sequer entendiam o que ocorria. Isso causa um certo
choque porque demonstra a sensibilidade na escolha de cenas mais significativas que falam
por si sos. Elas também nos levam a antecipar um certo julgamento sobre o ataque e a
tomar uma certa postura diante da guerra.

A apresenta¢do dos militares japoneses com ar feroz parece demonstrar uma certa
tomada de posic¢ao por parte do cineasta: ambos os lados lutavam por suas soberanias, por
seus povos. No entanto, ao final do #railer, vai ficando clara a defesa pela soberania norte-
americana.

A cena dos avides, em pleno céu entre nuvens, cria uma bela plastica visual, onde se
pode deduzir como a guerra € em si mesma, a premissa de destrui¢ao de toda beleza natural
e toda forma de vida.

Outra cena acentuada pelo trailer ¢ da bomba que ¢ langada por um caga japonés
que cumpre sua rota de acertar um dos navios americanos ancorados no cais. E uma bela
cena e o trailer a enfatiza com o recurso da camera lenta. O narrador acentua seu discurso e
anuncia que naquele dia, os Estados Unidos foram atacados em sua casa. A musica
acompanha tal acentuag@o e provoca uma certa desestabilizagdo emocional. Uma espécie de
rebaixamento da gravidade emocional como falava Betton.

A partir desta cena do missil, inicia o climax do trailer que vai se acentuando com
as cenas das explosodes, dos ataques aos navios e hospitais, no desespero dos médicos e
enfermeiros que devem atender uma grande quantidade de feridos, os incéndios, os mortos,
0s contra-ataques, os gritos, os pedidos de socorro, o choro.

Uma das cenas finais, em que um garoto segura uma bandeira norte-americana em
pé, em meio aos destrogos do ataque, embora com fisionomia triste, parece apontar para

uma certa resisténcia por parte do povo, que embora atacado, jamais sera vencido.



Na seqiiéncia, a cena da bandeira na dgua e depois dela hasteada ao vento, em meio
ao caos, reforga esta constatagao.

Neste trailer, o recurso que sobressai aos demais, parece ser a montagem ritmica
que indica a perfeita harmonia entre musica e imagem. Ela foi feita exclusivamente para
este trailer e, por meio de sua melodia, da acentuag@o a cenas especificas como a do missil
caindo em camera lenta ¢ a das criangas brincando nos campos enquanto sobrevoam os

avides japoneses.

Vejamos algumas fotografias das cenas.




ANALISE 4 — Trailer de “HOTEL RWANDA”

Ficha técnica:

Titulo original: HOTEL RWANDA

Tempo de duragao do filme: 121 minutos

Tempo de duracao do trailer: 2°10

Ano de langamento: 2004 (EUA / ITALIA / AFRICA DO SUL)
Site Oficial: www.mgm.com/ua/hotelrwanda

Direcéo: Terry George

Sinopse: Em 1994 um conflito politico em Ruanda levou a morte de
quase um milhdo de pessoas em apenas cem dias. Sem apoio dos
demais paises, os ruandenses tiveram que buscar saidas em seu
préprio cotidiano para sobreviver. Uma delas foi oferecida por Paul
Rusesabagina (Don Cheadle), que era gerente do hotel Milles Collines,
localizado na capital do pais. Contando apenas com sua coragem,
Paul abrigou no hotel mais de 1200 pessoas durante o conflito.

-Premiacotes

- Recebeu 3 indicagdes ao Oscar, nas categorias de Melhor Ator (Don
Cheadle), Melhor Atriz Coadjuvante (Sophie Okonedo) e Melhor
Roteiro Original.

- Recebeu 3 indicagdes ao Globo de Ouro, nas categorias de Melhor
Filme - Drama, Melhor Ator - Drama (Don Cheadle) e Melhor Cangao
Original ("Million Voices").

- Recebeu uma indicagéo ao BAFTA de Melhor Roteiro Original.

- Ganhou o Prémio do Publico, no Festival de Toronto.

Em “Hotel Rwanda”, temos o exemplo de um ftrailer com a presenga do narrador
que ¢ o proprio protagonista do filme, e que tem a fung@o de contar a historia e situar-nos
na narrativa.

O trailer inicia com a inscri¢do do ano e do pais em que ocorreu a histdria que se
vai contar: “Rwanda 1994 e com o registro de que o filme foi premiado no Festival de
Inverno em Toronto, Canada.

O protagonista inicia se apresentando como “Eu sou Paul Rusesabagina, gerente de
um luxuoso hotel quatro estrelas na capital de Rwanda, um lugar que eu e minha familia

chamamos de lar, até o dia em que tudo mudou”.



Nesse momento, a musica inicial que ¢ melodicamente suave, torna-se mais forte e
ritmada, sugerindo a interrup¢do da paz até entdo vivida pelo protagonista. E quando surge
a inscricdo “Baseado em uma historia real” descrevendo que se trata de um filme cuja
narrativa ¢ veridica. Esse recurso parece atrair nossa atengdo, pois o que veremos, sera um
fato historico verdadeiramente ocorrido em Ruanda.

Em seguida, sucedem as cenas das guerrilhas, quando um reporter ao telefone, diz
“E um massacre!”. E quando se tem nogdo, de que ha um conflito politico muito grave
acontecendo. Imediatamente, surge a imagem do protagonista indignado com o fato: Paul.

Nesta cena, temos a idéia clara do que a montagem cinematografica pode fazer. As
cenas apresentadas sdo de fato, desconexas em termos de “continuidade narrativa”, mas, o
editor do trailer certamente produziu a montagem de tal forma, que lhe proporcionou
coesdo, lhe deu SENTIDO. A cena que o antecede (do repdrter comunicando o conflito por
telefone) é coerentemente seguida por outra (a do protagonista indignado com essa mesma
noticia), como se elas fossem seqiienciais, mas nao sdo. Esse recurso confere coesdo e
fluidez discursiva para o trailer. Isso demonstra que a montagem trailer é essencialmente
criada a partir de uma visdo pessoal de seu produtor, sugerindo que ¢ portanto, ideologica e
subjetiva.

A “ndo-coincidéncia” musical em contraponto com a imagem, também ¢é outro
recurso utilizado no trailer. A musica tem a fungdo nitida de dar dramaticidade as cenas e
uma certeza cadéncia para o movimento seqiiencial das imagens, sugerindo os pontos
“altos” e “baixos” do pequeno discurso narrativo.

A presencga do narrador parece dar credibilidade a obra. Como toda histdria real, a
existéncia de um narrador confere um clima de fidelidade aos fatos e reforca o espectador a
se sentir no minimo, curioso em conhecer a verdadeira histéria do conflito politico interno
entre hutus e tutsis de 1994 em Ruanda.

A escolha das cenas apresentadas no trailer como também dissemos, € intencional.
A bela cena em que brancos e negros sdo separados em frente ao Hotel, impressiona pela
evidente discrimina¢do. A ONU consegue autorizagdo para a retirada dos turistas “brancos”
no Hotel, mas para os negros ndo. Os brancos tomam o 6nibus e indignados olham para a
multiddo negra em frente ao Hotel que fica a propria sorte, pois nem a policia, nem a ONU

podem fazer mais nada.



Nesta cena, o protagonista “Paul”, embaixo de chuva, olha o 6nibus que se afasta e
entdo se da conta, de que eles (os negros) estdo sozinhos.

Em uma cena anterior, apresenta-se 0 momento em que ele conversa com algumas
pessoas dizendo: “os brancos foram embora, fomos abandonados”. Em seguida, intercala
outra cena em que Paul pede ajuda ao comandante da missdao da ONU na regido e ele entdo
responde. “A ONU tem a missdo de manter a paz, ndo de estabelecé-la*, referindo-se ao
fato de que a ONU nao poderia fazer nada, pois ndo podia usar armas em nenhuma
situacdo.

Em outro momento, o proprio comandante da missao da ONU diz a Paul: “Milhares
de criancgas estdo morrendo. As superpoténcias ndo vdo deter o ataque”, referindo-se ao
fato de que os paises mais ricos do mundo viraram as costas para Ruanda, deixando-os a
propria sorte, principalmente os EUA, por conta do conflito ocorrido na Somalia em 1991.
A partir daquele incidente, a critica que existe é que os EUA passaram a olhar a Africa
como um continente de “selvagens mal-agradecidos” e que ndo representavam qualquer
espécie de riqueza para os mercados lucrativos da globalizagao.

A seqliéncia que intercala a voz do narrador e os didlogos do filme sugere uma
montagem que vai alcangando seu apice no momento em que o Hotel ¢ atacado. A musica
acompanha melodicamente tal proje¢do e a seqiiéncia apresenta a cena em que Paul ¢
obrigado a enviar sua familia para um lugar seguro e eles se separam de forma dramatica.

Em seguida, ha a inser¢@o do didlogo entre Paul e um dos comandantes da policia
ruandense, onde sem ter mais o que oferecer como “suborno” aos policiais, Paul diz que se
o policial ndo ajudéa-lo na defesa daquelas pessoas, ele ndo testemunhara a favor dele no
tribunal que se estabelecera apos a cessacao do conflito. A conversa € tensa, revelando o
limite em que Paul chegou, mesmo em face de toda diplomacia que fica evidente com sua
postura durante o breve relato do filme no trailer.

A selegdo da cena em que as criangas oOrfas sdo salvas por uma agente da ONU ¢
intencionalmente escolhida. No didlogo com Paul, a agente diz “eles estdo matando as
criangas para exterminar as novas geragoes’. Essa cena compde a carga emotiva do
trailer, que dificilmente passa desapercebida pelo espectador.

Na seqiiéncia, a presenca da midia no conflito parece refor¢ar essa carga emotiva de

que falamos. O reporter tenta filmar tudo que vé e ¢ impedido pelos guerrilheiros. Parece



ser uma critica do filme ao trabalho da midia no mundo, que tenta mostrar os fatos que
verdadeiramente ocorrem nas guerras. O detalhe é que os repodrteres sdo brancos e
americanos. Em conversa com um dos deles, Paul pede que ele mostre aquelas imagens ao
mundo, para que as pessoas possam fazer alguma coisa e intervir naquele conflito. Mas, o
reporter diz: “As pessoas vdo assistir, vdo se incomodar por uns instantes, mas depois
voltardo a jantar”. A escolha dessa cena parece também se juntar as cenas que dao o tom
dramatico, emotivo e denunciativo do frailer.

A cena seguinte apresenta o momento em que Paul se depara com uma estrada
repleta de mortos. Uma cena aterrorizante. Quase 40 mil corpos. Esta cena choca e parece
provocar certa adesao do espectador.

Por fim, a seqiiéncia apresenta Paul conversando com as pessoas que ficaram no
Hotel e diz “Temos que nos ajudar uns aos outros. E s6 o que pode nos manter vivos”.
Indicando que o filme tratard além do conflito politico, questdes que pretendem discutir os
valores da solidariedade, da dignidade, do preconceito e da liberdade.

Neste trailer, o elemento que parece se sobressair ¢ a montagem ritmica como ja
apontamos, que cria conexdes entre os fragmentos discursivos, dando coesdo a narrativa. A

musica acompanha a progressao das cenas e enfatiza os momentos dramaticos.

Vejamos algumas das fotografias do trailer:







ANALISE 5 — Trailer de “CRUZADA”

Ficha técnica:

Titulo original: Kingdom of Heaven

Tempo de duragao do filme: 145 minutos

Tempo de duragao do trailer: 2:25’

Ano de langamento: 2005 (EUA, Inglaterra, Espanha)
Site oficial: www.kingdomofheavenmovie.com
Direcao: Ridley Scott

Sinopse: Balian (Orlando Bloom) é um jovem ferreiro francés, que guarda
luto pela morte de sua esposa e filho. Ele recebe a visita de Godfrey de
Ibelin (Liam Neeson), seu pai, que é também um conceituado barao do rei
de Jerusalém e dedica sua vida a manter a paz na Terra Santa. Balian
decide se dedicar também a esta meta, mas apds a morte de Godfrey, ele
herda terras e um titulo de nobreza em Jerusalém. Determinado a manter
seu juramento, Balian decide permanecer no local e servir a um rei
amaldigoado como cavaleiro. Paralelamente, ele se apaixona pela princesa
Sibylla (Eva Green), a irma do rei.

Conforme nos revela Vestergaard & Schroder*® (2000), “os processos ideologicos,
verdadeiramente insidiosos, sdo aqueles que apresentam um fendmeno como algo tao
evidente e natural que dispensa qualquer exame critico € o torna inevitavel”.

Desta forma, no trailer de Cruzada, pouco mais de dois minutos sdo suficientes para
demonstrar alguns indicios sobre os valores que serdo privilegiados na obra. Temas como:
familia, moral, amor e heroismo, roubam breves flashes que se assemelham a piscadelas do
olhar humano. Trata-se de um trailer que apresenta alguns valores e faz algumas
afirmagoOes como fend6menos naturais.

Este trailer ¢ exemplo da técnica que se fundamenta muito mais na sedugdo pelas
imagens e pela musica, do que propriamente na narracdo da historia. Ele ¢ essencialmente
musical, e reline estrategicamente, elementos visuais ritmados pela muiisica, uma montagem
que resulta num arranjo dinamico.

Os flashes nao passam de dois segundos e surgem como slides, nos quais, a cena se
apresenta e se extingue, como se fossem de fato “slides” em transigdes suaves. Esta técnica

da ritmo a narrativa que comega lenta e depois, se torna mais veloz desencadeando uma

* VESTERGAARD, Torben. & SCHRODER, Kim. A linguagem da propaganda. Sio Paulo: Martins
Fontes, 2000.



sobreposicdo de imagens sobre imagens, sugerindo emoc¢ao e drama as cenas, alternando
cameras lentas e rapidas.

A montagem ritmica € cortada em poucos momentos, quando sdo inseridas algumas
cenas de significado sugestivo e intencional, como por exemplo: quando o pai de Balian lhe
da a espada, quando o sacerdote lhe diz que Deus esta na mente e no coragao dos homens e
nao em uma religido e quando Balian espera o ataque do exército islamico em Jerusalém.

Durante o trailer, a selecdo de algumas imagens na edicdo como ja dissemos, ¢
bastante sugestiva. O uso de simbolos universais permite que os espectadores fagam
associagdes, inclusive, sem o auxilio de narrador: o beijo, o choro, o coragdo, a cruz, a
furia, a ira, a morte, a casa, a mulher, os campos de trigo verde, o sol, a espada, o inferno e
o céu.

As cores € 0 uso da luz também integram uma sugestdo narrativa. O emprego de
muitos tons de azul, cinza, ¢ marrom nas cenas mais tranqiiilas e nas florestas, nos passam
sensagoes de umidade, frio, serenidade ou distanciamento; enquanto, o vermelho e o laranja
aparecem para realgar as cenas de furia, de paixao e das batalhas.

No proprio trailer também ¢ possivel identificar a tendéncia de criar valores sobre a
histdria. Distinguimos desde o inicio, quem esta do lado do bem e do mal, quem sdo os
cristdos e ndo-cristdos, e quem deve viver e quem deve morrer (bem e mal). E as cores
auxiliam nesta criagdo de valores.

A musica “eclesial” do inicio, entrecortada por outra mais ritmada, parece ser um
recurso que contribui para a identificagdo e localizagdo do contexto no tempo, embora com
uma versao “mais moderna” quando essa segunda musica ¢ utilizada. Esse recurso parece
abrir nossa sensibilidade para associagdes contidas em nosso imaginario acerca de temas
sobre a vida, a morte e sobre religido, todas sugeridas pela musica, que parece misturar sons
medievais. Todos estes elementos nos levam a concluir que se trata de uma “guerra santa”.

Uma das cenas mostradas no trailer ¢ muito paradoxal, pois mostra o céu de uma
noite escura, onde bolas de fogo sdo disparadas, sugerindo um ataque aterrorizante. A
associacdo desta cena com os bombardeios de misseis na ofensiva dos EUA contra o
Afeganistdo, logo depois dos atentados de 11 de setembro de 2001, e ao Iraque em 2003, ¢

inevitavel. Talvez porque associemos o episodio das Cruzadas cristds ao que George Bush



chamou de “cruzada contra o terrorismo”, atacando paises islamicos em decorréncia do 11
de setembro.

O filme, feito pelo mesmo diretor de Gladiador (2000), apresenta varias correlagdes
com este, especialmente, ao ressaltar valores semelhantes. Ambos parecem fazer apologia
velada ao governo norte-americano. O primeiro (Gladiador) como verdadeiro sucessor do
Império Romano nos dias atuais, e em (Cruzada), como Unica nagao (cristd) capaz de livrar
o mundo de “selvagens” fanaticos e autoritarios.

Neste trailer, o recurso que parece se sobressair aos demais ¢ a montagem ritmica,
que sem duvida, parece atrair a atencdao do espectador. Com esse recurso, ¢ possivel fazer
algumas ligagdes entre uma cena e outra, embora desconexas, mas que ao final, sinalizam o
tom geral da obra: uma versao moderna sobre as cruzadas cristds, que irdo privilegiar
principalmente, o valor da liberdade, que inevitavelmente, remete a idéia de democracia.
Isso parece ser uma critica velada as ditaduras e imperialismos do mundo mugulmano,

ainda nos dias de hoje, que se mostram intolerantes.

Vejamos abaixo, algumas fotografias do trailer:




PROPOSTA DE TABELA PARA ANALISE POLITICA DE TRAILERS

A justificativa da criacdo desta Tabela com categorias selecionadas para analise dos

trailers, se fundamenta essencialmente em Kellner e Betton.

1.

Tempo de duracio — Segundo (BETTON, 1987), o dominio do tempo ¢ um dos

procedimentos mais notaveis do cinema. Essa capacidade de fazer com que a
dimensao e orienta¢do temporal variem, tem um enorme valor educativo, cientifico,
filosofico, artistico e ideologico. Por isso, a eleicao desta categoria para analise, tem
a sua importancia na intengdo de compreender a capacidade de extrema sintese de
um filme. Esse elemento revela o quanto de tempo € necessario para se transmitir
uma quantidade razoavel de mensagem, para que o espectador se sinta
suficientemente atraido. E evidente que isso varia de tema para tema, de filme para
filme, e outras variaveis mais, no entanto, esse item na tabela, em conjunto com os
demais, podera nos apontar a duracdo de tempo mais apropriada para um trailer
deixar a sua mensagem gerando boas expectativas.

Toda contragdo ¢ obrigatoriamente levada a cortar algumas cenas e eleger outras. E
ao fazer uma opg¢ao, qualquer que seja, ¢ sempre ideologica, como afirmou Istvan

Meszarios.

Tema - Aparentemente, esta categoria poderia nos revelar de inicio, todas as
intengdes do filme, tematicas e até plasticas. No entanto, sabemos que determinados
temas podem ainda nos mostrar outras tantas coisas que nem imaginavamos. Betton
(1987) dizia que “a vida ¢ um criptograma. Os cineastas decifram-na a sua maneira,
e suas obras sdo outros criptogramas, cujos signos falam a alguns espectadores e
emudecem diante de outros”. Por isso, todo titulo retrata uma certa interpretagao
particular de quem o cria, um certo olhar, uma certa intencao. J& o tema, que deveria
se relacionar diretamente com ele, nem sempre € retratado no titulo, o que as vezes,
gera uma certa confusao, principalmente, nas tradugdes de titulos de um idioma para

outro.



3. O género — O género em que tal filme (trailer) ¢ classificado também pode nos
dizer muito, embora, algumas classificagdes sejam meramente para fins comerciais.
No caso de nossa pesquisa, o género escolhido foi o de “guerra”, por um critério
antecipadamente ideologico, em um contexto previamente selecionado. Todavia, os

géneros costumam revelar as intengdes iniciais em que o filme foi produzido.

4. O _enquadramento (formato cache’® ou tela cheia) — Aqui, o critério é conhecer

qual a op¢ao adotada pelos editores do trailer para a apresentacdo em tela: formato
cache ou tela cheia (padrao). Nao ¢ uma regra, mas Betton sinaliza alguns usos
apropriados destes elementos, como por exemplo: o recurso da tela cheia ¢
apropriado quando se quer dar destaque a cenas mais “intimistas” de coloragao
“psicologica”, dramas ou conflitos “internos”. J& a tela em cache ¢ mais usada para
a apresentagdo de vastas paisagens, cenas de massa ou movimentos de multiddo, em
especial, quando se quer, em contraponto com o proprio recurso, chamar a atengao
do espectador para tentar descobrir a visdo periférica ao objeto principal da cena, a
busca pela profundidade. Por isso, este recurso ¢ importante na analise, para se
conhecer o que de fato, se quer mostrar ou inibir nas imagens selecionadas no

trailer.

5. Som/Musica/Voz — Reunimos estes trés elementos para tratar do grau de incidéncia

de palavra e som na narrativa do trailer. Betton observa que a musica tem uma
funcao estética e psicoldgica de altissimo grau, criando um estado onirico, uma
atmosfera, choques afetivos que exaltam a emotividade. Elemento bastante
subjetivo, a musica € para nds, critério de andlise por sua carga emocional, que
geralmente, apela muito mais para a correspondéncia afetiva das pessoas, o gosto,

(a emogdo), do que propriamente, para suas preferéncias intelectuais (racionais).

6. O uso da cor e luz - Observacdoes a serem feitas: intensidade, sombras,

predominancia de algumas cores ou do preto-e-branco. Com uso da luz, o cineasta

* Cache — no sentido literal, “esconde”; na linguagem cinematografica, papel negro usado para cobrir uma
parte da pelicula a ser impressa



7.

pode dar realce ou omitir determinados aspectos da cena e, ¢ um elemento que pode
produzir sensibilidade aos nossos olhos. Sabe-se que sentimos bem menos as cores,
do que os valores, por isso, o uso do preto-e-branco ¢ indicado em filmes
“psicologicos”. Mas, ¢ evidente a influéncia de certas cores ¢ em certos temas ¢

géneros do cinema.

A fotografia — A partir de uma concepcao estética de Betton e politica de Kellner,
nos aproximamos de um elemento, embora mensuravel, ainda assim subjetivo.
Todavia, esta categoria nos permite observar além do investimento e da inovagao e

originalidade artistica, elementos que evidenciam uma intencao ideoldgica.

A sintese do roteiro — Refere-se ao sintético percurso narrativo que o trailer adota

para contar o filme em poucos minutos, pois a escolha de determinadas frases ou
cenas, também ¢ intencional. Essa capacidade de sintetizar, em geral, omite grande
parte de fatos e informagdes. No trailer é necessario dizer o suficiente no tempo
apropriado. Nem mais, nem menos. No entanto, serd possivel encontrar uma
formula para saber sempre o que dizer? A sintese ¢ uma técnica muito subjetiva e
pessoal. Cabe ao criador do trailer, encontrar o roteiro mais adequado para que os
poucos minutos da atencdo do espectador, seja na sala de cinema ou no intervalo da

TV, possa lhe gerar uma expectativa, que o levaré a querer assistir o filme.

Edicio e Montagem ritmica — Este ¢ um elemento de interesse em nossa pesquisa,

pois, como defendia Eisenstein, a montagem ¢ obra de fato do criador (diretor) de
cinema. Nela estdo reunidos, todos os demais elementos, que compdem a cena. E o
elemento que envolve e torna atraente, um texto discursivo. E a unido da imagem e
do som (musica). Nisso, Eisenstein nos prestou grandes contribuigdes a respeito do
“contraponto” e da “ndo-coincidéncia”, entendendo que a montagem deve evoluir
com os sentimentos do espectador. Em relacio ao movimento (dire¢dao) da
montagem no frailer, a principio, hé dois tipos: 1) os planos cada vez mais curtos —
traduzem um aumento da intensidade dramatica em direcdo ao nd ou ao apice

narrativo € 2) os planos cada vez mais longos — provocam normalmente, a



10.

11.

12.

13.

impressao inversa, uma volta a calmaria, relaxamento progressivo, abrandamento da

angustia.
O climax — A localizagdo do climax na trama narrativa nos indica qual o (foco) que
o editor ou produtor quis dar ao trailer. Ele (o climax) é o responsavel pela

expectativa criada ou nao para levar o espectador a assistir o filme completo.

Sensacoes sinestésicas — A sinestesia € um fendmeno bastante visto no cinema. Ja

observava Betton “os perfumes, as cores e os sons se correspondem”. E valido que
possivelmente, estas percepgdes variem de espectador e, por isso, sejam subjetivas.
Mas, algumas impressdes parecem ser um pouco mais evidentes que outras e estas,

pretendemos captar, pois também apontam algumas intengdes.

A linguagem — O idioma utilizado na maioria das vezes, ¢ o inglés com legenda em

portugués para o Brasil. Mas, a linguagem que nos referimos € a poética, a coloquial
ou a formal. Poética, geralmente quando ha pouco texto verbal propriamente dito, e
ha uma exaltacdo de outros elementos da linguagem, como as proprias expressoes
dos personagens que dizem muito. Coloquial quando ¢ descontraida e ndo se prende
a normas discursivas. E formal geralmente quando ha presenca de um narrador, que
tem a preocupacdo de situar o espectador em alguns detalhes de “tempo, lugar,
tema” a respeito do filme.

Em alguns trailers, a inser¢ao de uma linguagem nova, sem se fundamentar em
elementos do proprio filme, como a voz narrativa de um protagonista, torna a
criacdo discursiva totalmente nova até divergindo do filme. Esta intengdo merece ser

observada, embora a predominancia seja a da “voz off”.

Qual a predominéncia? -> Este ¢ o ponto de interseccdo, de que a analise de

Kellner, evidencia. Para nos, o item 13 do grafico representa a convergéncia de
andlises de que faldvamos na figura ilustrativa 1 demonstrando o percurso

investigativo do método.



Na Tabela a seguir, resumimos todas as andlises anteriores, procurando classificar
suas estratégias comunicacionais em categorias. Deixamos claro que, nosso suporte
tedrico no Método utilizado estd essencialmente pautado na concep¢do da Andlise
Politica de Kellner, que defende a compreensao da totalidade de uma obra midiatica,
através da analise de varios pontos de vista. Sendo assim, auxiliados por ele, criamos a
tabela a seguir, no intuito de tentar relacionar uma quantidade razoavel de elementos
objetivos e subjetivos, capazes de nos indicar algumas evidéncias, dentre elas, as de
carater essencialmente ideologicas. Essas evidéncias, muitas vezes, aparecem no trailer
envoltas em técnicas e estratégias estéticas (retoricas) e ideoldgicas (politicas), como ja

tratamos durante o trabalho.



TABELA: A ANALISE POLITICA DE KELLNER
APLICADA A TRAILERS DE CINEMA



TABELA: A ANALISE POLITICA DE KELLNER APLICADA A

TRAILERS DE CINEMA
O PIANISTA TROIA PEARL HOTEL CRUZADA
TRAILERS HARBOR RUANDA
1. Tempo 1:20° 2:00° 3:00° 2:10° 2:25°
2. Tema Invasado nazista| Guerra mitica | Ataque japonés | Guerra civil de Cruzadas
na Polbnia — 22 de Troia a Pearl Harbor 1994 em cristds contra
Guerra — EUA Ruanda — Africa islamicos
3. Género Guerra / Drama | Guerra / Epico | Guerra/ A¢édo | Guerra/Drama | Guerra / Epico
4. Tela cheia Tela em cache | Tela em cache Tela cheia Tela cheia
Enquadramento
5. Som / Musica Musica Musica Musica Musica Musica
instrumental instrumental instrumental instrumental — | instrumental
classica (eclesial) — (suave e inicia com o (mistura de
sugere o melodiosa) — som de uma harpa — que
contexto mitico confere flauta e depois,
a g . sugere o
na 12 parte. Na | dramaticidade | vai ganhando a texto d
22 parte, ela as cenas, inclusao de contexto das
muda para um contudo outros cruzadas)
ritmo mais forte | quando vai instrumentos, com (o som
e compassado | chegando no chegando a de outros
sugerindo a | apice narrativo, | uma orquestra | instrumentos,
guerra ela fica mais até o final do como a
forte e intensa. trailer. guitarra e um
coral ao
fundo —
sugere uma
versao mais
moderna

sobre o fato).

6. Cor/ Luz Nas cenas de | Muita luz, sol, Cores vivas Cores quentes Ha uma
dor, desilusdo, | uso das cores | que enfatizam que mistura de
desesperancga, | azul, branco e o verde das correspondem | cores quentes

ha pouca palha. Parecem | matas, o azul | as coresvivas | e frias. Pouca
presenga de corresponder do céu e do de um pais luz, uso de
luz. Durante o ao contexto mar, o branco tropical como | tons de azul e
trailer, ha a litordneo da das nuvens, Ruanda. Ha a cinza
presenga Grécia. indicando as forte presenga | representando
intensa dos belezas do sol, dos tons | a umidade das
tons cinza e naturais que | azuis e marrom. | florestas e os
azul — parece seriam tons de palha
relacionar o destruidas com nas cenas de
tom cinza com a guerra. deserto.
as “cinzas” Depois do
produzidas ataque, ha a
pela guerra. presenca




Trata-se de um intensa do
elemento vermelho.
plastico,
contudo,
indicando uma
questao
politico do
trailer.
7. Fotografia Aqui, a O angulo dos Os angulos | A fotografia aqui Aqui, a
fotografia personagens fotografados | procura sempre fotografia
privilegia ora | fotografados & embora deixar uma também
imagens mais dirigido de privilegiem os | margem “oculta” utiliza o
intimistas dos | acordo com a personagens no angulo de recurso da
personagens, posicao de centrais, visdo de quem - .
ora, as poder que eles sempre assiste. Parece posicao de
imagens do | ocupam. Reis, procuram sempre haver | Poderqueo
contexto, da | Principes e os revelar o algo escondido, | Personagem
paisagem; em principais cenario, a principalmente ocupa.
especial, o céu | guerreiros sao paisagem, o nas cenas de |Contudo, ha a
€ sempre fotografados de | contexto. Ndo | violéncia e dos | insergdo de
apresentado e baixo para ha muitas mortos. um misto de
ganha cima. Da a fotografias névoa nas
destaque nas sensagao de “|nt|m~|stas”,_ fotografias, o
cenas ao ar poder. elas s&o mais .
: o : que da um
livre. Parece | Também é um gerais. .
que 0 céu é um elemento ,ef(?'t,o de
simbolo plastico, misterio e de
adotado pelo | contudo, indica que tais fatos
cineasta para um ocorreram
indicar a posicionamento num tempo
“liberdade” que | ideoldgico do muito
tantos eles trailer. distante.
buscavam.
Trata-se
também de um
elemento
plastico,
contudo, indica
uma intengao
ideolégica do
trailer.
8. Roteiro da A historia real | A trai¢céo que Dois amigos Baseado em A saga do
sintese de um jovem iniciou uma que sao como | yma historia cavaleiro
pianista guerra sem irmaos desde | reg|, o trailer | cristao Balian,
polonés que pregesjente’s na crianga, narra a vida de que_dlante do
durante a Grécia. S6 .ha _ Crescem e Paul ped'ldo de seu
. ~ um guerreiro | juntos prestam . pai, se torna
|n\{asao capaz de servigo as Rusesabagina, um defensor do
nazista na resgatar Forgas gerente de um Reino de
Pol6nia, em Helena. Armadas norte- | Hotel luxuoso Jerusalém
meio a 22 Contudo, a | americanas. La | na capital de | governado por
Guerra, € guerra se eles se Ruanda, em Balduino IV.
obrigado a mostrou apaixonam e | meio a guerra Durante a




deixar sua | impiedosa para vivem um civil de 1994 narrativa,
casa, amor e ambos os drama, em que produziu |percebe-se que
familia. A sua lados. meio ao ataque mais de 1 seréo
Unica chance japonés a Pearl milhdo de privilegiados
de Harbor em mortos em valores como:
o 1941. moral, honra,
sob’reV|venC|a menos de 100 diplomacia dos
€ asua dias. No breve governantes,
paixao pela roteiro do religido e
musica. E trailer, esta liberdade.
isso se torna evidenciado o
sua “maior descaso das
obra prima”. autoridades
civis e
militares locais
e
internacionais
com o conflito,
salvo a ONU
que
infelizmente,
nao pode
intervir
militarmente.
9. Montagem A composicao Dramatica — | Transposigdes A transicao Bastante
ritmica da montagem € | exalta as cenas | suaves de cena| entre as cenas | criativo. Quase
dramatica e de dor, da em sintonia é suave, e a sem dialogos,
lenta, com guerra e com a musica composi¢ao a musica
suaves sofrimento. de fundo. caminha em | instrumental da
transicoes Compasso Ganham sintonia com a conta de
entre as cenas harmonioso velocidade e | musica de fundo conduzir a
que se com a musica e densidade e os dialogos. narrativa em
complementam as imagens quando se Em alguns sintonia com a
com a musica | num movimento| aproximado |momentos, essa| sequéncia de
instrumental “nao- apice harmonia é cenas, que ora
(orquestra) que | coincidente” — coincidindo quebrada aceleram nas
toca ao fundo, As imagens com o ataque. | propositalmente cameras
porém ela é em | dizem algo, e a | Ai, é intenso o | para dar maior rapidas, ora
alguns musica outro, | uso da camera | impacto a cena, ficam mais
momentos, |embora, elas se lenta. como aquele suaves nas
entrecortada | complementem. em que negros cameras
pelos dialogos, e brancos sao | lentas. Parece
chegando ao separados em | ser um recurso
apice frente ao hotel e | que provoca
juntamente naquela em que | certa adesao
com a ultima Paul vé uma da atencao do
cena. estrada repleta espectador.
de mortos.
10. Climax E a sequéncia | A cena final: o A cena das E acenaem Inicia com a
que se inicia grito de morte criangas que o 6nibus da | prépria musica,
depois da frase | do guerreiro brincando nos | ONU estda em | que vai ficando
“sobreviver era | que anuncia o campos, frente ao Hotel | mais aguda e
sua obra- incéndio no enquanto levando brancos | culmina com a




prima”, em que castelo de assistem a para um lugar | cena em que o
se sucedem | Troia. A analise | chegada dos seguro, pai de Balian é
cenas do politico aqui, cacgas enquanto os atingido
protagonista indica que japoneses e o negros mortalmente
revelando sua | parece haver ataque se permanecem em uma
forca em uma relagdo | iniciando. Aqui, | em pé, debaixo batalha,
resistir a guerra entre a a analise da chuva, revelando que
ea fragilidade dos | politica indica | indignados com uma guerra
perseguigao. homens, uma a evidente sempre produz
Em meio a mesmo 0s mais | contraposicao situacao de resultados
isso, 0 invenciveis, e a plastica descaso das dramaticos.
momento em guerra, que (criangas — autoridades
que ele toca resume-se a inocentes) x para com eles.
piano um caos total, (cacas Aqui também, a
fervorosamente | onde nado ha japoneses — analise politica
€ o ponto vencedores. crueis), isso aponta a
maximo da aponta uma questao racial
narrativa. intengcao em pauta. Essa
ideoldgica, cena evidencia
bastante a discriminagéo
evidenciada vivida pelas
pelo trailer. vitimas dessa
guerra.

11. Sinestesia Uma juncdo | Sensagbes da Adorea A sensacao A sensagao
dos sentidos | grandiosidade | sensacdo de | mais percebida | produzida com
da audicdo, | das paisagens, | brutalidade | nesse trailer € a o auxilio
em sintonia da grapdeza e devido é_s do medo musical na

COM as do frio mar bgmpas e tiros e'xt.r(A-Jm(') ea montagem nos
o azul, da secura | impiedosos. vigilancia de |leva a perceber
’s'ensa(;oes e do calor na uns para os que se trata de
fisicas de dor | hraia onde outros. Embora | uma histéria de
e frio, porem pesadas ndo possamos | amor central,
em contraste | armaduras de classifica-la vivida pelo
com as cores guerreiros como um protagonista
cinzas, que enfileirados “sentido”, essa | em meio ao
denotam os preparam-se sensacao contexto das
destrogos da | parao ataque. consegue ser cruzadasﬂ. A
guerra. transmitida sensacéo
pelos transmitida é a
personagens da “luta por
durante todo o | uma causa”,
trailer. no caso, a
religiosa em
contraponto
com a vida
pessoal de
cada um de
nos.
E a sensacdo
mais forte,
embora
também
ressalte o

medo e a dor e
a compressao




do tempo nas
cenas das lutas

que duraram

dias e noites.

12. Linguagem
(Fala narrativa)

Formal e
Poética — traz
trechos dos
didlogos do
protagonista
com outros
personagens, e
ha uma
intervengao de
voz do proprio
pianista que
faz uma
citacao
emocionada no
momento das

Formal e
Poética — é
clara, objetiva —
tem o auxilio de
narradores que
utilizam um
recurso de voz
mais grave
para dar a
sensacgao de
mistério
(elemento
artistico),
contudo, sao
formais porque

Formal - é clara
e objetiva
(possui
narrador, que é
0 préprio
Presidente
Roosevelt,
apos o ataque,
declarando
guerra ao
Japéo). Trata-
se de um
recurso
interessante
para o contexto

Formal — possui
um narrador
oculto e outro
que é o proprio
protagonista,
Paul. Suas falas
sao intercaladas
por dialogos do
filme. Também
revela um
recurso que
aponta o
posicionamento
ideoldgico do
trailer, ou seja,

E totalmente
poética. Nao
ha muitos
didlogos, e
toda a
comunicagao &
feita
essencialmente
pela montagem
ritmica. Parece
Ser um recurso
bastante
envolvente, e
que nao exige
um esforgo tao

cenas de sua | tentam narrara | do filme, além | é contado pelas grande da
fuga. historia de do que, vitimas da atencao do
forma objetiva. | demonstra de | guerra, no caso, | espectador,
forma clara, o | um ruandense. | pois ndo possui
posicionamento muitos textos
politico do verbais.
trailer, que se
detera aos
fatos narrados
a partir dos
EUA.
13. Montagem Montagem Montagem Montagem Montagem
Predominancia ritmica ritmica (sintonia ritmica ritmica (sintonia ritmica
(sintonia entre | entre imagem e | (sintonia entre | entre imagem e | (sintonia entre
imagem e som/musica) — imagem e som/musica) — imagem e
som/musica) — Ihe confere som/musica) — Ihe confere som/musica) —
Ihe confere movimento e Ihe confere movimento e Ihe confere
movimento e | porisso, parece| movimento e | porisso, parece | movimento e
por isso, atrair o por isso, atrair o por isso,
parece atrair o | envolvimento e | parece atrair o | envolvimento e | parece atrair o
envolvimento e a atencao. envolvimento e a atencao. envolvimento e

a atencio.

a atencao.

a atencao.

Obs1: Todos os trailers dos filmes analisados tratam de fatos realmente ocorridos — “baseados em

historias reais”.

Obs2: Para efeito de Andlise Politica, entendemos os filmes “O Pianista” e “Hotel Rwanda”
como aqueles que se referem ao tema da guerra a partir de um olhar das vitimas, enquanto os
demais “Troia”, “Pearl Harbor” e “Cruzada” parecem focar a guerra a partir de um ponto de
vista grandioso e hegeméonico.




Diante do que analisamos, podemos pensar que o trailer ¢ especialmente criado para
antecipar a expectativa de um produto mididtico criado primeiramente para divulgar e em
seguida, preparar o publico para aceitar os valores que serdo privilegiados no seu filme,
sejam eles simbdlicos ou culturais.

Nesse sentido, ¢ que agora faremos uma Analise do filme “Kingdom of Heaven”,
procurando apontar as técnicas e as estratégias da comunicacdo utilizadas no trailer em

confronto com o seu filme.

4.3 CRUZADA NO CINEMA x “CRUZADA CONTRA O
TERRORISMO”"” — Uma analise de “Kingdom of Heaven”

“Cruzada’ ou “Kingdom of Heaven” ¢é o longa-metragem de Ridley Scott, o0 mesmo
diretor de “Alien” (1979) e “Blade Runner” (1980) e que segundo criticos, com “Cruzada”
completa sua “Trilogia do Império” que comegou com “Gladiador” (2000) e “Falcdo
negro em perigo” (2001).

Como vai afirmar o jornalista e critico de cinema da Folha de S. Paulo, Sérgio
Davila*, “sio trés filmes em que o britdnico Scott louva de maneira incondicional o
império norte-americano, primeiro como sucessor ¢ sucedaneo do romano, depois como
libertador de selvagens mal-agradecidos, agora como condutor da nova ‘guerra santa’ que
se impoe”.

Ainda segundo o jornalista, Ridley Scott desde a virada do século, tornou-se uma
espécie de brago audiovisual da coalizdo anglo-americana formada principalmente a partir
do 11 de setembro, mas, consolidada com a invasdo do Iraque, uma versdo filmico da

alianga Bush-Blair.

4 “Cruzada contra o terrorismo” — termo utilizado pelo presidente dos EUA, George W Bush em 2001, logo
apos os atentados do 11 de setembro, referindo-se & nova politica ofensiva norte-americana contra os autores
dos ataques terroristas, supostamente atribuidos a um grupo de origem islamica, Al Kaeda.

* FOLHA DE S. PAULO. Sérgio Davila. Caderno Ilustrada. ‘Cruzada’ faz apologia velada da era Bush.
04/05/2005, p. Eo6.



A principal critica que existe a respeito deste filme ¢ o fato de ter sido produzido
bem em meio a um contexto histérico de conflito real no Oriente médio. Apos o ataque
terrorista de 11 de setembro de 2001, o presidente norte-americano, George Bush chamou
inicialmente de “Cruzada” o que depois rebatizaria de “guerra ao terror”.

Vejamos um trecho dessa entrevista do diretor Ridley Scott a Folha de S. Paulo:

Folha — Por que fazer um filme como “cruzada” justo agora?

Ridley Scott — Sempre quis fazer um filme de cavaleiro ou de caubdi. Sdo dois
personagens iconograficos que sempre me impressionaram como cineasta. Para nao
desperdigar meu tempo com um filme sobre um cavaleiro qualquer, Bill (o roteirista
estreante William Monahan), me sugeriu que nds situdssemos a a¢do nas Cruzadas,
especialmente entre a segunda e a terceira, um momento historicamente rico.

Folha — Mas o sr. concorda que ha uma controvérsia em relagdo

a esse tema, especialmente depois do 11 de setembro?
Scott — Claro, mas ha controvérsias em relagdo a qualquer tema histérico. Vocé
quer me dizer que a Guerra do Iraque ¢é religiosa, por exemplo? Pode ser que
envolva facgdes religiosas, mas ndo € religiosa. Pensar que eu fiz este filme
deliberadamente como um paralelo do nosso tempo ...

Folha — Mas como ignorar que o proprio Bush chamou primeiro
“a guerra ao terror” de “cruzada’ e que os principais

antagonistas sdo de novo cristdos e islamicos?
Scott — Sim e depois ele se desculpou pelo termo, assim como o papa Jodo Paulo 2°
se desculparia pelas Cruzadas.

O filme que tem pouco mais de duas horas de duragdo, recebeu como titulo original
“Kingdom of Heaven”, em tradugdo para o portugués: “Reino dos Céus”. Durante a
narrativa, vai ficando cada vez mais clara, a intencdo do titulo. Em varias cenas, o Rei de
Jerusalém em 1.184, Balduino 1V, se refere a Jerusalém como um “Reino de Consciéncia”,
como um verdadeiro “Reino dos Céus”, metafora onde se compreende um lugar criado por
Deus, onde seriam reproduzidas todas as promessas de Cristo.

Balian (Orlando Bloom), ¢ um jovem ferreiro francés, que guarda luto pela morte de
sua esposa e filho. Ele recebe a visita de Godfrey de Ibelin (Liam Neeson), seu pai, que ¢
também um conceituado bardo do Rei de Jerusalém e dedica sua vida a manter a paz na

Terra Santa. Nesta visita, Godfrey pede perddo a Balian por nunca té-lo reconhecido como



filho até aquele momento, e o convida a ser um defensor do rei de Jerusalém, um templario
(defensor da Terra Santa).

Balian decide entdo se dedicar também a esta missdao, mas Godfrey sofre um ataque
de cavaleiros, e em seu leito de morte, faz um pedido a Balian, seu filho: “Encare com
coragem e sem medo a face dos seus inimigos; seja bravo e honrado para que Deus possa
amda-lo; defenda o Rei de Jerusalém; proteja sempre os indefesos e ndo cometa erros”.

Determinado a manter seu juramento ao pai, Balian decide permanecer na regido e
servir ao Rei Balduino, um rei justo e honrado, que defende a paz entre cristdos e islamicos,
porém com pouco tempo de vida, pois ¢ amaldigoado pela lepra. Alids, essa visdo sobre o
Rei cristdio ¢ nitida. Tanto ele, quanto o Rei Saladino (do isld) sdo vistos como
“governantes justos”, todavia, tem-se a impressdo de que Balduino (cristdo) é o mais
humano. No entanto, com a iminéncia de uma guerra apds sua morte certa devido a lepra,
alguns templarios que divergem do pensamento do Rei, preparam-se para tomar o poder e
anunciar a tdo esperada guerra ao isla, que até o momento, tinha sido negociada e evitada
por Balduino.

Em meio a isso, a missdo de Balian, é continuar o trabalho de seu pai em defender a
paz em Jerusalém, mesmo em face da morte do Rei.

Em alguns momentos, aparecem cenas de islamicos rezando na Terra Santa, o que
faz Balian reconhecer: “.. muculmanos rezando, parecem com as ’nossas’ oragées”. 1sso
parece ser uma critica velada a separacao historica entre esses povos, que lutaram entre si
mas, rezam as mesmas oragdes, evocam o mesmo Deus. Parece haver um unissono discurso
na narrativa de “Kingdom of Heaven” para uma certa universaliza¢ao do didlogo entre as
religides, trazendo para o contexto do mundo atual.

Apo6s a morte de Godfrey, Balian € orientado pelo sacerdote, fiel amigo de seu pai, a
continuar a missao e proteger o Rei de Jerusalém dos inimigos da paz. Em certa altura, o
sacerdote diz: “Se Deus o deseja ld, 0 manterd a salvo em suas mdos, sendo,... Deus o
abengoe”. Esse fragmento de discurso do sacerdote, parece sugerir a necessidade da guerra
em nome da paz, ¢ conforta Balian no sentido de que a morte daquele que luta em nome de
Deus, ¢ sempre gloriosa.

Na sua peregrinacdo até a Terra Santa, Balian, encontra um cavaleiro islamico e seu

escravo, e travam uma luta pela posse de um cavalo, a pedido do cavaleiro, segundo as leis



islamicas. Nessa luta, Balian, mata o escravo, mas resolve poupar a vida do cavaleiro, que
em retribui¢do a tal honrada atitude, se oferece como escravo a ele. Entdo, Balian diz: “Eu
ja fui um escravo. Jamais teria um”. Com essa frase, ele ganha maior admira¢do do
cavaleiro que diz: “Sua nobreza serd conhecida até entre os seus inimigos”. Essa cena
pode nos indicar dentre outras questdes, a exaltagdo da liberdade como ideologia bastante
defendida pelos povos ocidentais, onde a idéia de escravidao ¢é totalmente condenavel. E de
como tal atitude, deve ser “bem vista” pelos povos que ainda ndo comungam deste
pensamento.

No caminho, Balian vai até o local onde Cristo fora crucificado. Nesta interessante
cena, Balian come¢a a fazer um exame de consciéncia sobre sua vida e sobre a vida
daqueles milhares de peregrinos que iam a Terra Santa, em busca de um milagre, de um
conforto espiritual, de uma promessa de liberdade, de vida em abundancia. Nesse momento,
ele pergunta a Deus: “Deus, que queres de mim?” — Questionando se seria ele mesmo o
escolhido para proteger o Rei e o povo de Jerusalém.

Em seguida, o sacerdote amigo de seu pai, lhe convence de que ele é realmente um
cavaleiro de Jerusalém, e deve proteger o Reino. No entanto, Balian, desacreditado em
Deus devido a morte de sua esposa e filho, questiona a religido. Ele se vé perdido em meio
a tantas crencas, tantos povos com ideologias tdo diferentes, e se pergunta se esta sera uma
“guerra justa” de religides. O sacerdote entdo lhe responde: “Ndo aposte em religido.
Através da religido, eu vi os mais diversos fanatismos serem chamados de ‘A vontade de
Deus’. A santidade e a verdade estd na agdo justa, mas ndo em religioes”. Esse didlogo
para sugerir que a “guerra santa” nao ¢ uma “guerra de religides”, mas, uma guerra de
“verdades e justica”, onde o que esta em jogo, ndo ¢ o lado cristdo ou o isldmico, mas, em
qual deles reside a agdo mais justa, o “Reino mais consciente”, mais digno de ser o “Reino
dos Céus”.

Isso ¢ reforcado quanto o sacerdote acrescenta que, se fosse pelos Reis Balduino
(cristdo) e Saladino (islamico), “tudo seria um mundo melhor”. Mas, que em detrimento
da vontade de seus governantes, a corrupcao estd dentro dos coragdes de alguns homens,
que acabam alterando os rumos da histdria, e tornando a guerra inevitavel.

A bela cena dos dois exércitos frente a frente, em razdo da quebra do pacto de paz

pelos templarios (cristdos), os tais “corruptos” segundo o sacerdote, revela o peso da



responsabilidade de dois governantes, dos dois Reis. Balduino e Saladino se aproximam e
entdo, Balduino diz: “Se continuarmos lutando, todos morreremos. Perdoem-nos pela
quebra do pacto de paz. O cavaleiro que ousou fazer isso, serd castigado por minhas
préprias mdos”. Diante disso, e vendo a sinceridade do Rei Balduino, que padecia da lepra,
Saladino se comove com sua atitude e decide se retirar, evitando a guerra.

Em face do momento de trégua vivido em Jerusalém, Balian vai até as terras que
outrora, havia herdado de seu pai, ¢ vé que sdo improdutivas, e ha um povo ali, que sofre
com a seca ¢ com a fome. Ele entdo, comega a cavar e descobre “agua”. Esse fato ¢ notavel
porque revela que sua presenca ali trouxe “vida” aquela terra e povo. Isso ¢ reforgado
quando a princesa Sibylla (irm@ do Rei Balduino), vai visitd-lo e encontra uma terra
renovada, com plantagdes em pleno vigor, e um povo feliz. Ela entdo diz: “Vocé construiu
aqui uma nova Canad. Ndo transformou dgua em vinho, mas encontrou dgua onde
Jjamais existiu”.

Sibylla, conhecida por sua ndo-submissdo ao marido, um cavaleiro corrupto de
Jerusalém, ndo esconde sua paixao por Balian, que a questiona sobre a guerra entre cristdos
e islamicos. Ela entdo, responde que acredita no Cristianismo porque “Jesus disse
‘decidam’, enquanto o profeta deles [do isld] disse ‘submetam-se’”. Essa ¢ uma
interessante comparagao entre as duas religides, aqui, bastante ideologica, indicando que o
Islamismo pregaria uma certa submissdo de homens e mulheres, enquanto o Cristianismo
promoveria a liberdade de escolha, mesmo que ela ndo seja a mais correta.

Alias, sobre isso, em uma cena mais a frente, com a premissa da morte de Balduino,
devido a sua doenca, Balian ¢ convidado pelo Rei a casar-se com sua irma, para assim, apos
sua morte, herdar o trono de Jerusalém e continuar seu trabalho em favor da paz na Terra
Santa. Todavia, Balian ndo acredita que tal atitude seja a mais correta, pois seria necessaria
a morte do marido da princesa Sibylla, para que vitiva, pudesse se casar novamente. Diante
do fato que pressupunha o assassinato de uma pessoa, Balian recusa o pedido do Rei ¢ se
defende dizendo: “Serd um Reino de Consciéncia ou nada”. O que reafirma uma
proposta de conduta justa e consciente, segundo o protagonista acredita, e que retine em si,
todos os ideais ocidentais de liberdade de escolha, justi¢a, consciéncia e ética. Isso talvez

revele o pensamento do produtor do filme? Pode ser, mesmo frente a complexidade das



circunstancias que se intensificavam, e que tornaria um conflito entre cristdos e islamicos,
inevitavel, para o cineasta, talvez, essa conduta fosse a mais correta.

Esse embate ¢ bastante atacado também pela propria princesa Sibylla, que condena
tal atitude de Balian ao dizer: “Haverd um tempo em que desejard ter feito um pouco de
mal, para alcang¢ar um bem maior”. Entendendo que tal atitude era necessaria, quando se
tem clara uma causa, que se acredita ser a mais correta, mais justa e verdadeiramente
consciente. Uma questdo polémica no filme! Todavia, Balian ndo volta atras.

Enfim, morre o Rei Balduino, e toma posse o marido de Sibylla, irma do Rei, um
cavaleiro corrupto de Jerusalém, que tem sede de guerra contra o isla, contrariando a
conduta até entdo adotada por Balduino. Em face do poder, ele lidera um ataque contra o
exército islamico, o que quebra o pacto de paz entre os dois povos. Entdao, Saladino (Rei
Islamico), captura-o e declara guerra ao povo cristao para a tomada de Jerusalém, causa da
guerra entre eles, local que se tinha como a casa do verdadeiro povo de Deus.

Em razdo do eminente ataque, Balian ¢ chamado para defender Jerusalém como
cavaleiro, lembrando de seu juramento ao pai.

Em Jerusalém, Balian diz ao povo, que sem Rei, sente-se indefeso: “Nds vamos
proteger Jerusalém, ndao pelos seus muros e pedras, mas pelo povo que vive entre eles”.
Indicando que ao contrario do que muitos pensavam, a luta ndo era material (pelos muros
que cercavam a Terra Santa), mas, que ela tinha um valor imaterial, que sé era possivel
compreender com o coragdo. Valores que so estdo entre aqueles que tém consciéncia do
verdadeiro Reino dos Céus. Naquele momento, o mais importante ndo era defender os
muros, mas sim, proteger os indefesos que ndo tinham culpa da irracionalidade de seus
governantes. Algo muito parecido com o que Bush disse a respeito de Saddan, em face da
guerra ao Iraque em 2003 — “E preciso libertar o povo da tirania de seus governantes”.

Nesse momento, o bispo de Jerusalém diz a Balian: “Quem vocé pensa que é?
Pensa que vai mudar o mundo? Pensa que vai tornd-lo melhor?” E Balian responde:
“Sim, pelo menos no que depender de mim”.

O exército islamico se prepara para o ataque, Jerusalém espera. Saladino, o Rei
islamico, é cobrado pelo seu povo para que retome a posse da Terra Santa, perdida para os
cristdos séculos antes. Contudo, sua conduta pautada na justica, sempre procurou evitar o

conflito armado, mas diante das quebras de paz dos cristdos, ele ndo viu outra situacdo. Na



linha de frente de batalha, um cavaleiro de seu exército diz: “Saladino, misericordia!
Todos eles vdo morrer”, em razao da incomparavel frota de um em detrimento do outro
exército. Saladino entdo responde bastante arrasado: “Ndo, ndo posso”. Revelando que ele
jé& havia sido muito complacente com os cristaos.

Jerusalém ¢é entdo atacada sem cessar. Dias e noites, ambos o0s exércitos se
aniquilam. Milhares de mortos. Em certa noite, bolas de fogo sdo atiradas contra Jerusalém;
uma cena que lembra muito o ataque norte-americano a Bagda, na guerra contra o Iraque
em 2003, onde em lugar das primitivas armas de fogo, foram utilizados sofisticados misseis
de guerra. Uma metafora dificil de ndo ser feita por aqueles que assistiram a ‘“‘guerra
cinematografica” dos Eua x Iraque, amplamente coberta pela midia em 2003.

Balian tenta motivar o povo a resistir a guerra: “Se largarem suas armas, suas
familias morrerdo. Ndo temos como vencer esse exército. Que eles venham!”

Seguem dias e noites de luta e massacre. Milhares morrem de ambos os lados.
Balian ndo tem saida, pensa nos feridos, nos mortos, nas criangas ¢ mulheres indefesas. Ele
entdo chega a uma conclusdo: render-se, entregar Jerusalém, em troca da liberdade e da
conducdo segura de seu povo até terras mais distantes, para 14 recomecarem nova vida.

Saladino aceita a proposta em troca do bem mais valioso para seu povo islamico:
Jerusalém.

Balian entdo pergunta a Saladino: “O que Jerusalém significa para vocés?”.
Saladino entdo responde: “Nada e Tudo”.

O povo cristdo ¢ entdo conduzido em seguranga para terras distantes, e Balian diz a
princesa Sibylla que se junta anonimamente a multidao: “Se esse é o Reino do Céu, deixem
Deus fazer dele o que desejar. O Reino de seu irmdo, Balduino, estava na cabeca e no
coracgdo dele, e esse Reino nunca se rendera”.

Com essa frase, Balian resume o pensamento que permeia toda a obra filmico de
“Kingdom of Heaven”, de que o verdadeiro “Reino dos Céus”, de consciéncia e justiga,
como foi denominado e almejado pelos protagonistas do filme, é aquele que acontece e se
manifesta em cada homem, em cada individuo, consciente de si mesmo e do outro. E que
reconhece no “outro”, a existéncia da “diferenca”, que justamente, faz dele um outro

homem.



E bem claro também, que alguns outros valores sdo bastante atacados pela narrativa,
como: a escravidao e a submissao que o Ocidente interpreta como sendo valores defendidos
pelo Islamismo. Em detrimento do pensamento cristdo ocidental, de que a verdadeira
conduta divina ¢ aquela em que os proprios individuos fazem suas escolhas e constroem sua
historia e liberdade.

Por fim, no caminho, Balian resolve visitar sua casa, onde viveu com sua esposa ¢
filho. La, a inscricdo no alto de sua ferraria diz: “Que homem é verdadeiramente um
homem, que ndo torna um mundo melhor?”.

Com essa frase, poderiamos fazer uma relacdo entre a doutrina Bush-Blair de
intervencao militar no mundo, que em face do discurso “por um bem maior”, fazem uso de
todos os meios para garantir a “paz” e melhorar o mundo, conforme o proprio modelo
anglo-americano? Como aponta a Andlise Politica de Kellner, dificil ndo identificar ai,
pressupostos de uma ideologia que tem a intengdo de ser difundida, e de estabelecer-se
como a mais justa, a mais democratica e a mais “consciente” de todas no mundo atual.

Esse € o papel da Analise Politica, identificar os labirintos do texto midiatico e suas
possiveis intencionalidades. Mesmo que nao previstas pelo cineasta ou roteirista, o texto
reproduz o pensamento e o posicionamento de quem o faz.

Com esse exemplo de uma Andlise de “Cruzada”, podemos entender como essas
observagdes também puderam se revelar no seu trailer, tdo vivas quanto no filme; mesmo
em face das diferencas no tom e no apelo publicitario em confronto com o discurso artistico
e politico de outro.

No trailer foi possivel identificar o contexto das Cruzadas através dos personagens,
do figurino, das paisagens e da musica utilizada, que misturava sons medievais com corais
religiosos.

Também foi possivel ver no trailer e depois constatar no filme, o uso dos recursos
de cores, que davam a sensagdo de frio e umidade nas cenas de florestas, e depois, nas
cenas do deserto, sensagoes de calor e secura.

Outro elemento identificado no trailer e constatado no filme foi o uso da fotografia,
que tomou como angulo, a posicdo de poder que os personagens tinham. J& durante o
trailer foi possivel ver, que Balian era um célebre cavaleiro. E acompanhar de certa forma,

os posicionamentos de alguns personagens, como a da Princesa Sibylla, que ora era



mostrada em angulos altivos (de baixo para cima) dando idéia de sua realeza e soberania, e
depois em angulos mais fechados e baixos (de cima para baixo) quando Jerusalém ¢ atacada
por Saladino. Esse jogo ¢ bastante explorado no Trailer para situar o espectador na
narrativa e no filme, é fatalmente constatado.

Contudo, s6 o que deixa a desejar no filme ¢ a auséncia da montagem ritmica
dindmica e envolvente que existe no trailer. Nota-se e ¢ evidente que assim seja, que no
filme, a sequéncia de cenas ¢ lenta e a propria narrativa da obra em geral, ndo adota a
velocidade como fio condutor do discurso. Tudo ¢ muito lento e o filme € longo. Isso talvez
gere uma certa frustragdo de quem assiste o trailer e depois assiste o filme. Entretanto,
todas as cenas de batalhas e lutas no frailer sao fiéis ao filme. Adotam a mesma velocidade.

Com isso, podemos constatar que a Analise Politica mostra que conhecer e
reconhecer o unissono discurso que ha por tras da mensagem mididtica, cuja aparente
intengao, nem sempre ¢ a real, pode indicar muitas outras questdes além daquelas
visivelmente apresentadas pelos produtores, como em “Kingdom of Heaven” para ser a de
legitimar uma guerra, cuja causa € santa.

Baseados em Kellner, entendemos que legitimar uma guerra, ndo ¢ apenas torna-la
atraente aos olhos do publico, mas, contraditoriamente também, ataca-la em suas reais ou
ficticias motivagdes, a fim de introduzi-las na pauta social. Kellner apontou Top Gun como
um dos filmes que na época de sua exibigdo, atraiu milhares de jovens em todo mundo, a
alistarem-se nas For¢cas Armadas.

Evidente que ha filmes que concentram sua forga artistica em tornar uma guerra
sedutora, como acontece em Pear! Harbor, Troia e Cruzada, uma visao a partir de quem
“faz” a guerra. J4 em O Pianista e Hotel Rwanda, vemos a guerra sendo atacada em sua
pesada e triste realidade, a partir de um ponto de vista das vitimas.

Neste sentido, podemos ver como o Filme e o Trailer trabalharam juntos. Enquanto
um tornava a narrativa sedutora, envolvente, funcionando com um verdadeiro instrumento
de divulgagdo do tema; o outro, tratou de pormenorizar a saga que criou um personagem
central e ficticio para contar a era das cruzadas cristas dos séculos XTI a XIII.

Por fim, acreditamos que através da Analise politica, tenha sido possivel visualizar a

legitimacdao de alguns valores presentes na obra filmico, tanto nos trailers selecionados,



como no proprio filme de “Kingdom of Heaven”, através de uma sutil relagdo entre

elementos estéticos e estratégias retdricas, que apontaram intengdes politicas bem definidas.
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... E ja ndo
podemos dizer nada.”

(Eduardo Alves da
Costa, Poema No caminho,
com Maiakovski)




CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, chegando ao término desta dissertacdo, nos parece que algumas
consideragdes podem ser apresentadas.

Primeiramente, pudemos notar que esse inicio de novo século ¢ fortemente marcado
pela presenca das leis do Mercado global intervindo diretamente na esfera da Cultura. Por
essa razdo, ¢ que compreendemos o cinema na contemporaneidade como espago de
mediagdo entre Cultura, Politica, Mercado e Sociedade. Uma configuracdo que veio se
constituindo durante as ultimas décadas, e que hoje, alcangou seu lugar e triunfo no mundo
globalizado.

Diante destas estratégias de mercado da industria cinematografica mundial, em
especial, a norte-americana, vimos que existe uma aparente relagdo entre a supremacia do
capital e a forma como ele aplica suas regras nos contetidos e técnicas adotadas pelo
cinema, € que em muitos momentos, refletem resquicios de uma ideologia do pensamento
hegemodnico. Como foi visto nas andlises, parece haver uma tendéncia em mostrar a
alteridade (o outro, o diferente), como um grande problema para a humanidade que desde
séculos atras, ainda nao foi superado, como as questdes raciais, religiosas, étnicas, etc. E
que a solugdo, talvez seja a “universalizagdo do pensamento”, ou seja, parece haver a
intengdo de por meio do cinema e com o passar do tempo, o “pensamento unico” tornar-se-
4 uma realidade presente nos mais diferentes povos e lugares da Terra.

Todavia, nota-se também que, se por um lado, esses produtos culturais legitimam
ideologias, de outro, numa surpreendente contradi¢do, eles também levantam criticas, que
também puderam ser identificadas pela Analise Politica adotada nesta pesquisa.

Com isso, ficam evidentes as implicagdes que o cinema adquire perante a sociedade
contemporanea ¢ a capacidade com que hoje, cria “sentido” e sedimenta “lagos” que
legitimam idéias, pensamentos e instituicdes. Caracteristica esta que no passado, era
estritamente reservada a Politica. Dai € que vemos no cenario atual, o triunfo das leis de
Mercado que fizeram uso dos produtos advindos da Cultura em detrimento da Politica.

Um exemplo que apresentamos foi Hollywood (EUA) e Bollywood (india), as duas

maiores industrias do cinema no mundo. Ambas com grandes producdes, embora esta



ultima seja a maior em quantidade no mundo, ndo consegue se sobrepor a outra por
questdes mercadologicas.

Alias, sobre a questdo politica, também foram apresentados os exemplos da
apropriacao do cinema por parte do Estado para finalidades propagandisticas. Na Alemanha
de Hitler, pudemos ver como a qualidade estética e retdrica de um filme, como ¢
encontrado em “Triunfo da Vontade” de Riefenstahl, pode contribuir para a legitimagdo de
alguns pensamentos defendidos pela ideologia nazi-fascista. Mesmo considerado um filme
de arte pela propria cineasta, ¢ inegavel sua predilegdao por alguns temas sagrados a Adolf
Hitler, como a simetria, beleza, ordem, o nacionalismo, o culto ao “sangue e solo”, dentre
outros. .

Ja em Hollywood ¢ possivel identificar também, a mesma intencdo de divulgar e
sedimentar idéias, s6 que em relacdo ao modo de vida americano. O modelo do “American
Way” foi amplamente divulgado em filmes como Super-Homem, Rambo, Homem-Aranha,
Gladiador e tantos outros que, mesmo considerados filmes de puro entretenimento, nao
deixaram de apresentar elementos que se relacionam diretamente com a ideologia norte-
americana como Unica Nagao hoje, capaz de livrar o mundo das piores ameagas a paz.

Em face destas consideracdes, pudemos partir finalmente, para a analise dos
produtos selecionados de nossa pesquisa, que com a prévia contextualizacdo do periodo
estudado, pode demonstrar algumas correlacdes entre contexto e produgcdo de bens
culturais. Verificamos que existe de fato, uma relagdo muito forte entre historia e cinema,
especialmente, no género de guerra. Vimos que todos os trailers e o proprio filme
analisado, trataram de eventos reais, guerras e conflitos realmente ocorridos. Isso nos
aponta, dentre outras questdes, a tentativa do cinema norte-americano de ser um dos
“narradores oficiais” da historia contada através de filmes.

Com isso, foi possivel estabelecer ainda, uma relagdo de como esses produtos
midiaticos (filmes e trailers), contribuem para formar um pensamento predominante acerca
de um tema ou de um posicionamento.

No caso do frailer, pudemos compreender sua especificidade como formato distinto
do filme, embora repetindo elementos também encontrados neste, como vimos na Analise

Politica de “Kingdom of Heaven” em contraponto com seu trailer. Todavia, reconhecemos



que ele possui uma especificidade marcante, que reune técnicas e estratégias da
comunicacao com a finalidade de seduzir o publico.

Dai a pertinéncia do recorte desta pesquisa, ao compreender a importancia de um
estudo mais detalhado sobre esse formato, ndo s6 como veiculo da Publicidade ou das
Relagdes Publicas, mas como um produto midiatico complexo, eficiente e contemporaneo,
que através da sintese (selecdao e contragdo de algumas informagdes), adquire um carater
notadamente ideologico, € por isso, revela intengdes mais agressivas, que no filme nem
sempre sao notadas, pois ficam diluidas na narrativa, e no trailer sao acentuadas.

Sendo assim, constatamos que o frailer com todas as suas peculiaridades como
mostramos, antecipa a expectativa de um produto mididtico que serve, primeiramente,
como divulgacao de seus filmes, e depois, como técnica de preparo do publico para aceitar
valores que serdo apresentados, sejam eles simbdlicos, culturais, etc.

Pudemos também averiguar com a pesquisa, que o elemento predominante nos
trailers, ou seja, o mais evidente e que se sobressai aos demais, conforme a tabela de
analise apresentada, ¢ a montagem ritmica (que reune elementos que se relacionam com a
sintonia entre som e imagem). Vimos que ela exerce forte influéncia sobre o restante da
obra. Isto nos aponta que, mesmo no cinema mudo, o uso da musica em sintonia com a
imagem, ja se constituia um recurso poderoso de seducdo, e por conseqiiéncia, de
sensibilizagao.

Para nos, ficou claro que o uso da montagem ritmica (com énfase na trilha sonora)
em producdes de trailers é um instrumento eficaz na producdo de sensibilizagdo sobre
determinado tema. Ela parece conduzir o espectador durante a narrativa. Ela acompanha o
“leitor audiovisual” durante o percurso cinematografico, dando ritmo as sensagdes que vao
sendo despertadas com as cenas.

Contudo, ndo queremos com isso, diminuir a importancia dos demais elementos
fundamentais para a estética filmico, entretanto, devemos chamar atengdo para este recurso
por seu carater sensibilizador e politico, porque como se viu, seduzir significa em grande
parte, conduzir a um caminho diferente daquele em que o individuo estabeleceu
previamente para si. Portanto, também significa “desvirtuar”.

E nitido também, vermos este tipo de recurso quando assistimos a noticias do dia a

dia, em especial, em retrospectivas na TV, que nos passam uma seqiiéncia de fatos com



uma trilha sonora sugerindo uma espécie de “filme da vida real”. Podemos afirmar que se
trata de um recurso realmente, sensibilizador.

Com isso, reforcamos a premissa deste trabalho ao demonstrar que de fato, o cinema
tem sim uma relagdo direta com a comunicagdo, ¢ que exige e demanda de mais estudos
destinados a esclarecer, de que forma os valores sdo incluidos nas sociedades e legitimam
idéias e instituigdes através de filmes e trailers. Isso denota a tentativa de elaborar produtos
com claros interesses econdmicos e hegemonicos de um pais ou de um conglomerado de
empresas, que nao conhecem restri¢gdes de fronteira, como foi o caso por nds abordado da
industria de cinema e do entretenimento norte-americano.

Dessa maneira, acreditamos que em razdo do nosso recorte sobre o género filmico
“guerra”, foi possivel evidenciar que mesmo em face da resisténcia e do pensamento critico
das multidoes, ¢ preciso estar alerta em relagdo aos contetdos, que ora promovem, ora
inibem uma Cultura de Cooperacao e de Solidariedade. Isso denuncia que a Paz nesta “Era
da Emergéncia”, pode estar em perigo.

Por fim, sabemos que o exercicio de anélise empregado neste trabalho é também um
fragmento da resisténcia criativa de tantos individuos contra os imperialismos, que se
materializam nas mais diversas faces da hegemonia cultural. Esperamos, no entanto, que a
experiéncia da reflexdo e da critica, ndo nos prive de apreciarmos uma obra
cinematografica com todo seu encanto e poesia, € mesmo nos filmes mais comerciais, que
nos aponte, o gosto cinematografico como uma forma de lazer e entretenimento saudavel.
Contudo, que ela também possa, cada vez mais, nos levar a consciéncia e a necessidade de
promover estudos e producdes de formas e conteudos mididticos mais democraticos, de
maior acesso, € capazes de promover e sedimentar uma Cultura de Paz.

S6 assim, poderemos viver o triunfo do bem comum, através da percepgao e do uso
da tecnologia (seja ela de forma fisica ou de conhecimento), em prol das populagdes, que
finalmente poderdo assistir a Politica e a Cultura sobressairem-se e tomarem seus lugares

protagonistas no mundo globalizado.



REFERENCIAS

Bibliograficas:

ABNT — ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS -NBR 6023 —
Informagao e documentacdo — Resumo - Apresentagdo, 29/12/2003.

ABNT — ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS —NBR 6027 — Informagao
e documentagao — Sumario — Apresentagao, 30/06/2003.

ABNT — ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS -NBR 6028 —
Informagao e documentag¢ao — Trabalhos académicos — Apresentagdo, 30/01/2006.

ABNT — ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS —-NBR 10520 —
Informagdo e documentagao — Citagdes em Documentos - Apresentacao, 29/09/2002.

ABNT — ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS —-NBR 14724 —
Informagao e documentag¢do — Trabalhos académicos — Apresentagdo, 30/01/2006.

ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. A dialética do esclarecimento. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1985.

BARRETO, Luiz C. A geopolitica da Cultura. Revista Cadernos do Terceiro Mundo, n°
210. Rio de Janeiro. Ed. Terceiro Milénio, 1999.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Sao
Paulo: Brasiliense, 1985.

BESIMENSKI, L. O militarismo alemao com/sem Hitler. Rio de Janeiro: Ed. Saga, 1967
BETTON, Gerard. Estética do cinema. Sdo Paulo: Martins Fontes Editora, 1987.

CASTELLS, Manuel. A Sociedade em Rede — A Era da Informacio: Economia,
Sociedade e Cultura. So Paulo: Ed. Paz e Terra, 1999.

CHALITA, Gabriel. A seducio no discurso — O poder da linguagem nos tribunais de
juri. Sao Paulo: Max Limonad, 1998

EISENSTEIN, Serguei. El sentido del cine. Buenos Aires: Siglo XXI Argentina Editores
S.2 2%ed., 1974.

FERRO, Marc. Cinema e Histéria. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1992.

FLUSSER, Villen. Filosofia da caixa preta. Rio de Janeiro: Relumé-Dumara, 2002.



FOLHA DE S. PAULO. MACHADO, Tiago. Arquiteturas da destruicdo. Artigo
publicado no Caderno Ilustrada, em 14/09/2003.

FOLHA DE S. PAULO. HABERMAS, Jurguen. A guerra e seus juizos contraditorios.
Artigo publicado no Caderno Ilustrada, em 25/04/2003.

FOLHA DE S. PAULO. Entrevista de Dan Fellman — executivo de Hollywood - concedida
a jornalista Silvana Arantes, sob o titulo Executivo nega crise e ‘morte’ das salas de
cinema. Caderno Ilustrada, p. E-7, em 25/06/2005.

FOLHA DE S. PAULO. Sérgio Davila. Caderno Ilustrada. ‘Cruzada’ faz apologia velada
da era Bush. 04/05/2005, p. E6.

HALL, Stuart. Da Diaspora: Identidades e mediacées culturais. Belo Horizonte: Ed.
UFMG; Brasilia-DF: Representante da UNESCO no Brasil, 2003

HAYMAN, Ronald. Nietzsche. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 2000.

KELLNER, Douglas. A cultura da midia — estudos culturais: identidade e politica
entre 0 moderno e o pés moderno. Bauru-SP: EDUSC, 2001.

KELLNER, Douglas & RYAN, Michael. Camera Politica: The Politics and Ideology of
Contemporary Hollywood Film. Bloomington: Ind. Indiana University Press, 1988.

LENHARO, Alcir. Nazismo — Triunfo da Vontade. Sdo Paulo. Editora Atica, 2003.

LYOTARD, Jean-Francois. LicOes sobre a analitica do sublime. Campinas-SP: Papirus,
1993.

MACIEL, Katia. & PARENTE, André. Redes sensoriais — arte, ciéncia e tecnologia. Rio
de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2003.

MACLUHAN, Marshall. Visao, Som e Furia. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.

MANNONI, Laurent. A Grande Arte da Luz e da Sombra — arqueologia do cinema. Sao
Paulo: Editora SENAC, 2003.

MARTIN-BARBERO, Jestis. Dos meios as mediacdes: comunicacio, cultura e
hegemonia. Traducao Ronald Polito e Sérgio Alcides. 2. ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,
2003.

PARENTE, André. Narrativa e modernidade — Os cinemas nao-narrativos do pos-
guerra. Campinas-SP: Papirus, 2000.

RAMONET, Ignécio. Guerras do século XXI — Novos temores e novas ameacas. Rio de
Janeiro: Ed. Vozes, 2003.



REVISTA VEJA. Edi¢ao Especial. 11 de setembro — o Mundo nunca mais foi 0 mesmo.
Publicada em 11/09/2002.

VESTERGAARD, Torben. & SCHRODER, Kim. A linguagem da propaganda. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2000.

Sitiograficas:

BAHIANA, Ana Maria. Guerra na Midia. Observatorio da Imprensa. Disponivel em

http://observatorio.ultimosegundo.og.com.br/artigos/asp2111200194.htm. Acesso em
28/01/2006 - Ver lista de anexos.

BAITELLO JR, Norval. As niipcias entre o nada e a maquina: algumas notas sobre a
era da imagem. Disponivel em http://paginas.terra.com.br/arte/dubitoergosum. Acesso em
16/03/2006.

JORDAOQO, Daniel. & DURSO, Rafael. “O mundo po6s 11 de setembro de 2001”.
Disponivel em http://www.revistaautor.com.br/textos/11_de setembro.shtml Acesso em
08/10/2003.

OLIVEIRA, Marcelo. “11 de Setembro de 2001: ruptura ou continuidade?”. Disponivel
em  http://www.revistaautor.com.br/artigos/2002/w15/MFO_15.shtml  Acesso em
08/10/2003.

SANTOS, Andréa Paula. O audiovisual como documento histérico: questées acerca de
seu estudo e producio.

Disponivel em http://www.mnemocine.com.br/pesquisa/pesquisatextos/andreal .htm, acesso
em 17/01/2005.

SIMON WISENTHAL CENTER. Nazismo alemao: Disponivel em
<http://www.wiesenthal.com/>. Acesso em: 31/052003. Citacdes de J. Goebbels.

VICENTE, Maximiliano M. Comunica¢cdo e manipulacio na época da concentracgio
midiatica, Revista TEXTOS de la CiberSociedad, 8. Tematica variada. Disponivel em:
http://www.cibersociedad.net Acesso em 11/03/2006.

Comunicag¢ao Verbal (Conferéncias, Congressos e Palestras):

“Era da Emergéncia” - Conferéncia proferida pelo Prof. Dr. Paulo E. Arantes-USP na
Jornada Multidisciplinar realizada pelo Departamento de Ciéncias Humanas —
FAAC/UNESP campus Bauru-SP, em Ago de 2002.



MAFFESOLI, Michel. O material e o simbdlico na cultura contemporianea: o
audiovisual, as artes digitais e os meios tecnolégicos de producido. Conferéncia
apresentada no Simpodsio Interfaces das Representagdes Urbanas em tempos de
globalizag¢ao, SESC-Bauru-SP e FAAC-UNESP, 26 ago. 2005.



LISTA DE ANEXOS

Anexo 01 — FOLHA DE S. PAULO. MACHADO, Tiago. Arquiteturas da destrui¢ao.
Artigo publicado no Caderno Ilustrada, em 14/09/2003.

Anexo 02 — BAHIANA, Ana Maria. Guerra na Midia. Observatério da Imprensa.
Disponivel em http://observatorio.ultimosegundo.og.com.br/artigos/asp2111200194.htm.
Acesso em 28/01/2006.

Anexo 03 — FOLHA DE S. PAULO. Entrevista de Dan Fellman — executivo de Hollywood
- concedida a jornalista Silvana Arantes, sob o titulo “Executivo nega crise e ¢ morte’ das
salas de cinema”. Caderno Ilustrada, p. E-7, em 25/06/2005.

Anexo 04 — Lista fornecida pela Rede “Video Imagem” com os filmes de ‘“guerra”
langados no periodo de 2001 a 2005.

Anexo 05 — FOLHA DE S. PAULO. Sérgio Davila. Caderno Ilustrada. ‘Cruzada’ faz
apologia velada da era Bush. 04/05/2005, p. E6.

Anexo 06 — CD com os 5 trailers analisados na dissertagdo — Formato para ser visualizado
em aparelho de DVD ou computador com leitor de DVD.



