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"Ha mais de um meio de perder a liberdade.
Ela pode ser arrancada das méaos da gente
por um tirano, mas também pode ir
escapando dia a dia, enquanto estamos
ocupados demais para perceber ou confuso
demais, ou amedrontado demais."

Gregory Peck
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RESUMO

Este trabalho tem por finalidade mostrar a relagdo dos filmes de acéo, de
aventura e de guerra produzidos nos Estados Unidos da América e os "vildes"
destes filmes com os conflitos e combates armados em que este pais encontrou-se
envolvido na vida real. Para isso, séo realizados estudos bibliograficos analisando o
cinema como linguagem, a linguagem como meio de disseminacdo ideoldgica,
propagandistica e instrumento de dominacdo. A estética, a linguagem e alguns
artificios utilizados pelo cinema sédo descritos como complementos da retérica. Um
embelezamento, para que nao se perceba tdo claramente a finalidade e fique
caracterizado o entretenimento. E relatado o inicio do cinema e a percepcdo de
possibilidade da trucagem logo nos seus primeiros filmes, podendo causar ao
espectador uma sensacao de realidade. S&o retratados os acompanhamentos do
cinema sobre as modificacbes de inimigos reais. Sdo dadas definicbes sobre
ideologia, persuasédo e dominacgdo e a disseminacao destas pelo cinema. O periodo
retratado € o referente ao Século XX, no qual existiu farta distribuicdo de filmes e
conflitos por parte dos Estados Unidos ao redor do mundo. O desenvolvimento &
dividido em duas partes que séo referentes a primeira metade e a segunda metade
do século. Pode-se observar que tal pratica ndo se refere a um filme isolado ou a um
conflito ou guerra especifica, e sim de varios anos de propaganda velada tanto sobre
os estadunidenses quanto no resto do mundo, pois tais filmes foram sucesso em
varios paises, inclusive nos que tém frageis relagbes com os Estados Unidos da
América.
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1 INTRODUCAO

Vérios filmes de agdo, guerra e aventura foram langados pela industria do cinema dos
Estados Unidos da América durante o século XX. Eles possuiam carater de entretenimento e muitos
tinham em suas histérias os Estados Unidos da América retratados como bonzinhos, a encarnacéo da
virtude, do heroismo, da bondade, da inocéncia, prontos para salvar o mundo e ajudar seus aliados
nas suas deficiéncias. Seus inimigos, nestes filmes, eram representados como a encarnagéo do mal,
logo, merecedores de derrota sangrenta e implacavel. Os bandidos realizavam atos desumanos,
ofensivos a moral dominante do trabalho e da familia, maldosos, viciosos, atos de tortura e muitas
vezes eram retratados como incompetentes e desastrados. Alvos de violéncia merecida, cuja
eliminacéo era indispensavel.

Esses filmes foram sucessos de bilheteria praticamente em todos os lugares em que foram
projetados, quebrando recordes inclusive em paises com relacdes frageis com os Estados Unidos da
América.

Recebendo doses controladas de adrenalina, o espectador destes filmes identifica-se com o
poder de superar magicamente todas as adversidades, e recebe um sentimento passageiro de
dominio e forca, compensando a falta deste sentimento em sua vida diaria. Pouquissimos
espectadores ferem ou matam por causa do que encontram no cinema, e ndo faz parte deste estudo
culpar as imagens pela maldade humana, mas esta platéia aprende a tolerar um mundo que aleija,
fere e mata.

Estes filmes possuem caracteristicas que levam a aceitar uma pesquisa sobre transmissao de
mensagens subliminares. Estas particularidades podem ser observadas através das imagens com
efeitos especiais, sons explosivos e a retdérica complementada pela trilha sonora com mdasicas cheias
de energia e acordes de guitarra.

Serdo relatados filmes do comeco do Século XX, época da | Guerra Mundial, filmes
relacionados a Il Guerra Mundial, os conflitos durante a Guerra Fria, o0 macartismo — que foi uma
perseguicao, inclusive aos atores e diretores que tinham ideologias comunistas ou divergentes ao
capitalismo — conhecido como Caga as Bruxas, Vietna, Guerra do Golfo, Guerra da Coréia e outros.

Relatos de escritores ajudardo a esclarecer como os meios de comunicacdo de massa

influenciam a visao de mundo do individuo, os modos de vida, seus pensamentos, suas acdes
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sociais, politicas e senso de identidade, pelo processo de representacdo, figuracdo, imagem e
retorica.

Sera analisado também se existe a inten¢do de transmissao de ideologia através do cinema,
para conservar intactas as fronteiras sociais, o controle da sociedade, a opinido publica, os valores,
0s comportamentos e a reiteracdo do status quo, utilizando artistas atraentes, efeitos especiais,
computacéo grafica, rock'n'roll e maquinas militares de Gltima geracéao.

Com embasamento em estudos de semiética, retdrica e persuaséo, sera verificado se existe
relacdo de propaganda indireta e velada sobre a platéia, com intengdo de denegrir a imagem de um
povo, grupo ou nagdo. Enfim, verificar se existe construgdo metddica de determinados filmes ou
cenas para trabalharem como propagacdo das ideologias ou legitimacdo de invasbes e guerras,

usando as artimanhas e enfeites da sétima arte.

1.1 Tema

Filmes dos Estados Unidos da América como propaganda ideoldgica.

1.2 Formulacéo do Problema

Sera possivel fazer uma relagao entre os inimigos ficticios dos filmes de agao com as nacdes

em conflitos reais com os Estados Unidos da América? Podera trazer informacgfes que irdo

acrescentar aos conhecimentos sobre propaganda velada estadunidense sobre seus cidaddos?

1.3 Objetivo Geral

Analisar os filmes estadunidenses destinados a diversdo, relacionando-os aos conflitos e

guerras reais dos EUA.

1.4 Objetivos Especificos

Analisar o direcionamento dos filmes estadunidenses nos periodos de conflitos ou guerras.
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Estudar bibliografia sobre filmes desde o inicio do século XX, para averiguar se tal pratica ndo é
recente.

Analisar os filmes, relacionando seus bandidos ficticios aos inimigos reais declarados ou nao
pelos Estados Unidos da América, de acordo com a época de seus conflitos e do langamento dos
filmes.

Verificar se existe relagdo de propaganda indireta e velada sobre a platéia, utilizando os inimigos

ficticios com semelhancas de nacao, ideologia ou outras caracteristicas aos inimigos fora das telas.

1.5 Justificativa do Tema

Os filmes de acao e aventura produzidos nos Estados Unidos da América possuem mocinhos
muito bem definidos. O estudo sobre estes filmes analisara os inimigos ou bandidos ficticios, que sao
efémeros nas telas, mas que acompanham em semelhanca de nacionalidade, ideologia ou
caracteristicas aos grupos em confronto e guerras reais com os Estados Unidos da América. Pela
distincdo de veiculos semidticos, estas mensagens podem conter imposi¢cdo em relacdo a ideologia
estadunidense em seus cidaddos e no mundo. Esta ideologia pode servir para aumentar a opressao,
legitimando as forgas, fazendo parte de um sistema de dominagdo com distin¢des e divisdes sexistas,

racistas e classistas.

2 EMBASAMENTO TEORICO
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2.1 Introducéo ao Cinema

2.1.1 A Invencéo

A data de nascimento do cinema pode ser descrita sendo a de 28 de dezembro de 1895.
Neste dia, no subsolo do Grand Café, no Boulevard des Capucines, em Paris, 0os irmdos Lumiére
realizaram a primeira exibicdo publica do cinematdgrafo, um aparelho de projecédo de fotografias.
Naquela noite, foi exibido para 35 pessoas, dois filmes contendo breves testemunhos da vida
cotidiana: A Saida dos Operarios da Fabrica Lumiére e A Chegada do Trem a Estacéo.

Os irmaos Lumiére o consideraram um instrumento cientifico que serviria somente para a
realizacdo de pesquisas. Eles ndo acreditavam que sua invencdao tivesse sucesso, dizendo, inclusive,

Louis Lumiéere que "o cinema é uma invengéo sem futuro".

A América estava nessa época lotada de emigrantes europeus, que
ndo falavam inglés e que, na necessidade de uma distracdo para a
dura vida que levavam, corriam em massa ao espetaculo dos filmes
mudos. O gesto € universal. E entendido por todos. Para raiva de
Thomas Edison, cujo cinetoscopio estava saindo de moda, essa
enorme massa de gente tinha descoberto o cinematografo dos
irmaos Lumiére
(www.feranet21.com.br/artes/cinema/historia_cinema.htm, 2004).

Muitas pessoas ja estavam realizando pesquisas cientificas para conseguir algo que pudesse
transmitir as imagens em movimento, inclusive Thomas Alva Edison com o seu kinetoscope. Este

teve fundamental participacéo na criacdo do cinema com a invengéo da lampada.

2.1.2 A impressao de realidade no cinema

Nesta se¢cdo sera descrito como o cinema pode causar a sensagdo de realidade nos
espectadores, deixando a platéia passiva e capaz de sofrer fortes impressdes por causa de suas
imagens, sons e efeitos especiais.

O cinema comeca a tomar corpo para a fantasia e diversdo nas maos de outro francés

chamado George Méliés, um ilusionista que percebeu por acaso a possibilidade da trucagem, quando
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deixou uma camera ligada, a desligou e depois voltou a gravar. Analisando depois o que tinha sido

gravado, percebeu que alguns objetos e as pessoas nao estavam mais nos mesmos lugares.

A malfadada profecia de Louis Lumiere s6 ndo se cumpriu porque
George Méliés, outro francés, logo o transformou num passatempo
irresistivel. llusionista e proprietario de um teatro de fantoches,
Méliés ficou fascinado pelo cinematdgrafo assim que percebeu seu
potencial. Utilizando cenarios e até efeitos especiais, foram seus
filmes que primeiramente exploraram as potencialidades ilusorias
das imagens em movimentos
(www.cinebh.hpg.ig.com.br/historia.html, 2004).

Com a exibi¢éo do filme A Chegada do Trem a Estacdo, as pessoas tomaram aquela imagem
como verdadeira. Elas realmente pensavam que o trem estava caminhando para cima deles, tanto

gue correram da sala na qual o filme estava sendo projetado. Logo no primeiro flme mostrado, o

publico misturou a imagem da tela com a realidade.
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Como observa Fecé (1998, p.32), o espectador se vé como testemunha do mundo, ja que
"ele ndo acredita estar diante da verdade da representacdo, mas sim diante da 'verdade' do
representado. Aparentemente, o discurso assegurador-informativo da comunica¢do ndo apresenta ao
espectador realidades mediadas, e sim 'verdades indiscutiveis." "

Araujo (1995, p.10) descreve o encantamento e a transformagéo do ilusério em realidade, na

gual muitos espectadores tomam as imagens como verdadeiras. Segundo ele, "Méliés deu ao cinema

uma nova dimensdo: uma maquina capaz de criar sonhos, de transformar em realidade visivel,

partilhar pelos demais espectadores, as mais mirabolantes fantasias da mente humana."

Essa posicdo pode ser no que diz respeito & impressdo de
realidade, definida por dois de seus aspectos. Por um lado o
espectador passa por uma baixa de seu limiar de vigilancia:
consciente de estar em uma sala de espetaculo, suspende qualquer
acdo e renuncia parcialmente a qualquer prova de realidade. Por
outro lado, o filme bombardeia-o com impressfes visuais e sonoras
[...] por meio de uma torrente continua e apressada (Aumont,
1995,p. 150).

Segundo Metz (1972, p. 16), quando se relacionam os problemas de teoria do filme, "um dos

mais importantes € o da impressao de realidade vivida pelo espectador diante do filme." Ele descreve
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que o filme produz o sentimento de assistir diretamente a um espetaculo quase real, mais do que o

romance, mais do que o teatro e mais do que o quadro figurativo.

Desencadeia no espectador um processo ao mesmo tempo
perceptivo e afetivo de ‘participacdo’ (ndo nos entediamos quase
nunca no cinema), conquista de imediato uma espécie de
credibilidade — néo total, € claro, mas mais forte do que em outras
areas, as vezes muito viva no absoluto —, encontra o meio de se
dirigir & gente no tom da evidéncia, como que usando o convincente
‘E assim’, alcanca sem dificuldade um tipo de enunciado que o
linguista qualificaria de plenamente afirmativo e que, além do mais,
consegue ser levado em geral a sério. HA um modo filmico da
presenca, o qual é amplamente crivel. Este ‘ar de realidade’, este
dominio tdo direto sobre a percep¢do tém o poder de deslocar
multiddes (Metz, 1972, p. 16).

Nas palavras de Benjamin (1980, p. 5), "A crescente proletarizacdo dos homens
contemporaneos e a crescente massificagdo sdo dois lados do mesmo processo." Para ele, "O fascismo
tenta organizar as massas proletarias recém surgidas sem alterar as relacdes de produgédo e
propriedade que tais massas tendem a abolir." O fascismo vé a sua salvagdo quando permite que a

massa expresse a sua natureza, mas apesar disso, ndo permite que ela exerca seus direitos.

Deve-se observar aqui, especialmente se pensarmos nas atualidades
cinematograficas, cuja significacdo propagandistica ndo pode ser
superestimada, que a reprodu¢cdo em massa corresponde de perto a
reproducdo das massas. Nos grandes desfiles, nos comicios
gigantescos, nos espetaculos esportivos e guerreiros, todos captados
pelos aparelhos de filmagem e gravacdo, a massa vé o0 seu préprio
rosto. E diante de um aparelho que a esmagadora maioria dos
citadinos precisa alienar-se de sua humanidade, nos balcGes e nas
fabricas, durante o dia de trabalho. A noite, as mesmas massas
enchem os cinemas para assistirem a vinganca que o intérprete
executa em nome delas, na medida em que o ator ndo somente
afirma diante do aparelho sua humanidade (ou o que aparece como
tal aos olhos dos espectadores), como coloca esse aparelho a
servico do seu préprio triunfo (Benjamin, 1980, p. 5).

A harmonizacdo da politica, descrita por Walter Benjamin, consiste na transformacéo da
ideologia em espetaculo. No espetaculo a razdo cede lugar as sensacdes. A sociedade totalitaria,
seja ela nazista, stalinista ou capitalista, precisa do espetaculo da propaganda. Requer o reforco

permanente de sua mentira, para que ela se torne realidade. Seja essa mentira o mito da raca pura

ariana ou a intencédo dos povos anglo-saxdes de civilizar o mundo.
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Os relatos de Barthes (2001, p. 16) acerca das definicbes de Aristoteles sobre
verossimilhanga, descrevem que a retdrica € uma logica que esta adaptada para o entendimento da
massa, do publico, do senso comum, ou seja, da opinido corrente. Barthes faz uma adaptacédo da
definicdo da verossimilhancga aristotélica para os nossos tempos, definindo que ela € "aquilo que o
publico acredita ser possivel".

Segundo as descricbes de Alea (1984, p. 27) "O cinema, com sua capacidade de criar
verdadeiros fantasmas, imagens de luz e sombra, intocaveis, como um sonho compartilhado, foi o
melhor veiculo para provocar falsas ilusdes no espectador”. Ele descreve ainda que essas ilusdes

servem de refagio para a platéia, substituindo uma realidade que os impede de se desenvolverem

humanamente, mas em compensacao permite que eles sonhem acordados.

Para poder citar sobre signo, semidtica e ideologia, que fazem parte do estudo de linguistica,

serdo descritas algumas afirmacdes que definem o cinema como linguagem.

Nos anos mais recentes surgiu um interesse crescente pela
semiologia do cinema, pela questdo de saber se é possivel dissolver
a critica e a estética cinematografica numa provincia da ciéncia
geral dos signos. Tornou-se cada vez mais claro que as teorias
tradicionais da linguagem e da gramética cinematogréficas, que se
desenvolveram espontaneamente ao longo dos anos, necessitam
ser reexaminadas e relacionadas com a disciplina estabelecida que
é a linguistica (Wollen, 1984, p. 117).

Para a brasileira Santaella (1996, p.312), quando se fala em linguagem, deve-se derrubar um
preconceito que se relaciona restritamente a linguagem verbal, que, em especial a oral, tem um forte

poder de traducéo, transcodificando sonhos, filmes, quadros e outros.

Mas embora ela seja a linguagem mais a méo, por assim dizer, uma
vez que, para produzi-la, ndo necessitamos de nenhuma ferramenta,
meio ou suporte fora de nosso corpo, ela ndo é, nem de longe,
exclusiva. H4 uma diferenca, portanto que ndo pode ser esquecida,
entre lingua e linguagem. Enquanto ‘lingua'’ se refere
exclusivamente a linguagem verbal, 'linguagem’ se refere a qualquer
tipo possivel de producdo de sentido, por mais ambiguo, vago e
indefinido que seja este sentido. E assim que a poesia &€ muito mais
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linguagem do que lingua e € assim também que o cinema e a
musica, por exemplo, s&o linguagem sem serem linguas (Santaella,
1996, p. 312).

Wollen (1984, p.119) afirma ainda que a experiéncia cinematografica sugere que uma grande
guantidade de significacdo complexa pode ser transmitida através de imagens. "Assim, para utilizar
um exemplo Obvio, o livro mais banal e trivial pode ser transformado num filme extremamente
interessante e, segundo todas as aparéncias, significante". Ele descreve que o cinema € uma
linguagem, porém sem um codigo. "E uma linguagem porque tem textos; ha um discurso significativo.

Mas, ao contrario da linguagem verbal, ndo pode ser referida a um cddigo preexistente".

Uma roupa, um carro, uma iguaria, um gesto, um filme, uma musica,
uma imagem publicitaria, uma mobilia, uma manchete de jornal, eis
ai, aparentemente, objetos completamente heterogéneos. Que
podem ter em comum? Pelo menos o seguinte, todos sdo signos
(Barthes, 2001, p.177).

Nas afirmac¢bes de Metz (1972, p.60), "Para quem encara o cinema sob um angulo lingtistico,
é dificil ndo ser jogado constantemente de uma a outra das evidéncias entre as quais se repartem 0s
estudiosos: o cinema é uma linguagem", e descreve ainda que o cinema € infinitamente diferente da

linguagem verbal.

Com essas afirmag¢des do cinema como linguagem, serd descrito sobre as
especificidades da linguagem que estudam acerca de ideologia, persuasdo e
dominacgdo. Apds cada uma dessas descricbes serad colocado como a midia, em
especial o cinema, € usado como meio de persuasao e disseminagcdo de ideologia

por parte de grupos dominantes.

2.3 Ideologia

Segundo Marx e Engels (apud Kellner, 2001, p.77) a ideologia é caracterizada como a idéia
da classe dominante. A ideologia separa grupos em dominantes e dominados, produzindo hierarquias

gue servem aos interesses do poder.
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Nas afirmac¢des de Bakhtin (1999, p.17) "Um produto ideolégico faz parte de uma realidade
(natural ou social) como todo corpo fisico, instrumento de producéo ou produto de consumo; mas, ao
contrario destes, ele também reflete e refrata uma outra realidade, que Ihe é exterior." Bakhtin ainda
define que tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo. Ele
descreve que, em outros termos, tudo que é ideolégico é um signo. "Sem signos nao existe
ideologia".

Citelli (2002, p. 26) descreve exemplos de transformacao de significados de objetos do
cotidiano que também possuem outras idéias, se colocados em contextos diversos. O pédo e o vinho,
como objetos do cotidiano, sao alimentos, jA em um contexto cristdo séo o corpo e 0 sangue de cristo;

a balanca para a justica, a macé para o pecado, a pomba para a paz e varios outros.

Vejamos o seguinte exemplo: Um martelo outra fungcdo ndo possui,
enquanto instrumento de trabalho, sendo o de ser utlizado no
processo produtivo. Vale dizer, ndo extraimos dele nenhum outro
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significado a ndo ser o de auxiliar-nos na afixacdo de pregos, na
guebradura de pedras etc. Contudo, 0 mesmo instrumento posto em
outra situacdo, num contexto em que passe a produzir idéias ou
valores que estdo situados fora de si mesmo, refletindo e refratando
outra realidade, sera convertido em signo. O martelo e a foice que
existiam na bandeira da ex-URSS produziam a idéia de que o
Estado Soviético era construido pela alianga dos trabalhadores
urbanos com os rurais. Assim, a bandeira dizia que a unido dos
operarios com 0s camponeses tornava possivel a existéncia da
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas. De instrumentos de
trabalho que eram, o martelo e a foice transformaram-se em signos,
isto €, ganharam dimensé&o ideoldgica. A ideologia transitou através
dos signos. A idéia final que a bandeira da ex-URSS desejava
persuasivamente produzir era o Estado Soviético sendo
determinado pelos interesses dos trabalhadores. Note-se que os
signos deram a bandeira a possibilidade de afirmar que, sendo ela a
expressao maior da nacionalidade e estando nela as representactes
dos operarios (0 martelo) e dos camponeses (a foice), tornam-se
estas duas as forgcas sociais mais importantes da nacdo. Ha uma
enorme série de exemplos de instrumentos, ou até mesmo produtos
de consumo, que perderam seu sentido inicial para se
transformarem em signos: ou seja, passaram a funcionar como
veiculo de transmissao de ideologias (Citelli, 2002, p. 26).

E descrito por Citelli (2002, p. 33) que "as instituicbes falam através dos
signos fechados, monossémicos, dos discursos de convencimento." Alguns
exemplos de instituicdes maiores, como: o judiciario, a igreja, a escola, as forcas
militares, 0 executivo e outras, quanto as micro instituicdes - a unidade familiar, a
sala de aula, a sociedade amigos de bairro sdo organizagcdes que determinam

nossas condutas, algumas delas podendo até agir com violéncia, inclusive a fisica,

para continuarmos na linha.

Nesses exemplos, sabe-se até onde existe objeto ou produto de consumo, e onde comega o

signo; numa palavra, estamos diante da passagem do plano denotativo para o plano conotativo.

Mas, ao avancgar neste projeto j& imenso, a semiologia encontra
novas tarefas; por exemplo, estudar esta operacdo misteriosa pela
gual uma mensagem qualquer se impregna de um sentido segundo,
difuso, em geral ideolégico, a que se chama 'sentido conotado'
(Barthes, 2001, p. 179).
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Em relacdo a ideologia, Kellner (2001, p.84) afirma que ela faz parte de um
sistema de dominacéo, servindo para aumentar a opressao, legitimando forcas a
instituicbes que reprimem e oprimem. "Em si mesma, constitui um sistema de
abstracdes e distingbes como sexo, ragca e classe", construindo assim divisdes
ideologicas de carater sexista, racista, classista e outros tipos. Cria definicdes entre
comportamento proprio e improprio, enquanto atribui direitos em cada um desses
dominios, "uma hierarquia que justifique uma dominacdo de um sexo, de uma raca e
uma classe sobre os outros, em virtude de sua alegada superioridade ou da ordem

natural das coisas."

Por exemplo, diz-se que as mulheres por natureza s&o passivas,
domeésticas, submissas, etc., e que seu dominio € a esfera privada,
o lar, enquanto a esfera pubica é reservada aos homens,
supostamente mais ativos, racionais e dominadores. Diz-se com
freqUiéncia que 0s negros sdo preguicosos, irracionais e burros,
portanto inferiores a raga branca dominante. Um estudo cultural
critico e multicultural deve, portanto, levar a cabo uma critica das
abstracbes, das reificacbes e da ideologia que siga os rastros
dessas categorias reificadas e dessas fronteiras até suas origens
sociais, criticando distor¢Bes, mistificacbes e falsificacdes ai
presentes. Uma das fung¢des da cultura da midia dominante é
conservar fronteiras e legitimar o dominio da classe, da raca e do
sexo hegemonico(Kellner, 2001, p. 84).
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Tanto em uma sociedade sem classes como em uma sociedade de
classes, a ideologia tem como fung¢do assegurar uma determinada
relagdo dos homens entre si e com suas condi¢cdes de existéncia,
adaptar os individuos a suas tarefas fixadas pela sociedade. [...]
Numa sociedade de classes, a ideologia da classe dominante busca
conformar os homens a imutabilidade do sistema para garantir a sua
reproducdo e preservacdo. O papel mais saliente da ideologia é o de
cristalizar as cisfes da sociedade, fazendo-as passar por naturais.
Desse modo, a ideologia ndo aclara, ou melhor, ndo diz a realidade,
nem procura dizé-la, mascara-a, homogeneizando os individuos aos
clichés, slogans, termos abstratos, signos ocos, que tém por fungéo
fazer passar por eternas condigbes sociais que sao histérias e
relativas (Santaella 1996, p.214).

a) A histéria do cinema: que é relacionada com a historiografia cinematogréfica, a investigagdo com

metodologia, uma histéria como as outras (histéria da literatura, do teatro e demais), como ja foi

relatado no sub-capitulo relacionado ao invento do cinema;

A histéria no cinema: quando os filmes sdo fontes de documentagdo histérica ou séo

representacbes da historia, 0 que ndo é o objetivo de estudo desta monografia; no presente
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c) O cinema na histéria: que € o assunto em questéo para a elaboracao deste objeto de estudo, no
qual sera relatado como os filmes podem assumir um papel importante no campo da propaganda
politica e na difusdo da ideologia, estabelecendo freqiientemente "relagfes muito intimas entre o
cinema e o contexto sécio-politico em que se afirma e sobre o qual pode exercer uma influéncia
importante.”

7

O cinema ndo é apenas um importante meio de comunicacao,
expressdo e espetaculo, que teve seu inicio e sua continua
evolucdo, mas, exatamente enquanto tal, mantém relacdes muito
estreitas com a historia, entendida como aquilo que definimos o
conjunto dos fatos histéricos ou considerada como a disciplina que
estuda tais fatos (Costa, 1989, p. 29).

Segundo Kellner(2001, p.54) o estudo sobre signo e ideologia é importante para podermos
analisar os discursos mostrados nos filmes de Hollywood, pois ele afirma que "A cultura da midia é

também o lugar onde se travam batalhas pelo controle da sociedade".

Kellner (2001, p.54) afirma que a midia "ajuda a conformar nossa visdo de mundo, a opinido
publica, valores e comportamentos, sendo, portanto, um importante forum do poder e da luta social."
Os grupos sociais procuram ter o dominio da midia para poderem propagar suas ideologias e o

discurso que faz a separagéo de classes, o dominio do poder através da cultura da midia dominante.

Costa (1989, p.115) define que, em especial a ideologia dominante do cinema

moderno, "é uma ideologia progressista: a expressdo de uma nova subjetividade
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individual ou coletiva, a definicdo de uma nova linguagem e de novas tipologias
expressivas”, afirmando ainda que a ela € atribuida a tarefa de captar as mudancas

e produzir ou acelerar processos de transformacgéo moral, social e politica.

Alea (1984, p. 65) também descreve como pode haver transferéncia de ideologia para o
espectador por parte da classe dominante, pois esse encontra-se com a consciéncia adormecida
momentaneamente durante o espetaculo. "Além disso, parece ser um de seus resultados Obvios
guando o espetaculo encarna um espirito reacionario e € produto ideolégico de uma consciéncia de

classe exploradora.”

Age, desse modo, mais efetivamente no espectador imaturo — na
crianga vulneravel por sua pequena idade, ou em qualquer tipo de
consciéncia pueril. No entanto, j& faz bastante tempo que o
chamado ‘espectador comum' foi definido pelo cinema norte-
americano (o de Hollywood no tempo das vacas gordas), que realiza
espetaculos para qualquer idade, mas cuja idade mental
corresponde aos doze anos (Alea, 1984, p. 65).

Gitlin (2003, p. 128) afirma que a linguagem dos filmes de a¢&o n&o pode ser
culta, pois assim sera mais facil ter sucesso na bilheteria. Quanto mais culta a

linguagem, mais dificil sera de alcancar éxito e exportar o produto.

Nos filmes de agéo, as palavras foram rebaixadas, é claro. Surgem
a partir de colagens de acdes, como se fossem emanacbes de
movimentos fisicos. Como demonstra o éxito astronémico das
producdes de Steven Spielberg, George Lucas e James Cameron, o
sucesso de bilheteria ndo exige facilidade com o dialogo. Supde-se
o contrario: o dominio da linguagem é, no minimo, um impedimento.
Quanto menos chamar atencdo a linguagem, mais exportavel o
produto (Glitin, 2003, p.128).
Segundo Kellner (2001, p. 93) "Em filmes, a ideologia é transmitida por imagens, figuras,
cenas, codigos genéricos e pela narrativa como um todo". A posicao da camera, a iluminagdo, a
abundancia de angulos baixos da cdmara enquadram os herdis dos filmes como miticos e maiores do
gue navida real.

A representacao da ideologia dominante nas peliculas estadunidenses destinadas ao grande

publico mostra-se paralela as relagbes e intencdes internacionais do Estados Unidos da América.
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2.4 Persuasao

Neste capitulo serdo colocadas as definigcbes de persuasao como técnica de convencimento e
a sua utilizagdo na midia, em especial o cinema, com suas peculiaridades e facilidades de
convencimento

Nas definicbes de Barthes (2001, p. 5) em relacéo a retorica, ele afirma que € uma técnica,
uma arte, no sentido classico da palavra: "arte da persuasao, conjunto de regras, de receitas cuja
aplicacé@o permite convencer o ouvinte do discurso (e mais tarde, o leitor da obra), mesmo quando
aquilo de que se deve persuadi-lo seja falso".

Conforme Citelli (2002, p.23) "Para se verificar a constru¢ao do signo persuasivo, €
necessario reconhecer a organizacao e a natureza dos signos linglisticos". Nesta organizacao, o
significante € o concreto. E o que torna o signo audivel ou legivel, ou seja, o conjunto sonoro, fénico.
O aspecto conceitual do signo, a representacao mental ou imaterial é o significado. O signo ndo
possui relacdo direta entre o significante e o significado assim como a palavra "caneta” ndo tem com
o objeto "caneta". Isto é definido por convengédo, de maneira arbitraria. "O signo é representativo,
simbdlico. Ou seja, coisas ndo se confundem com palavras. As palavras ndo séo as coisas que

designam."

Teriamos que, existindo a parte do corpo humano formado pela
cabeca, foi necesséria a criagdo de algum designativo para indica-lo.
Podemos entdo deduzir que as circunstancias histéricas, o0 mundo
concreto, 0s anseios espirituais, ao longo de seus processos de
desenvolvimento, forma criando necessidades de nomeacdo dos
objetos. A arbitrariedade seria uma espécie de segundo momento,
precedida pela necessidade. O homem precisa nomear e o faz
arbitrariamente, criando o simbolo a que chamamos de signo ou
palavra. Resta-nos dessas observacfes que o desejo de comunicar
certas idéias - a comunicacdo propriamente dita, a vontade de dizer
coisas aos outros e o efetivo ato de dizer, 0 movimento em direcéo a
construcdo do texto e sua construcdo - fica mediado por essa
unidade menor que se chama signo. O modo de articula-lo,
organiza-lo, podera determinar as dire¢cdes que o discurso ira tomar,
inclusive de seu maior ou menor grau de persuasao (Citelli, 2002. p
25).

Bakhtin (1999, p.17) teve conhecimento da importancia de estudar a natureza do signo para

reconhecer os tipos de discurso. Em sintese, ele descreve que é impensavel afastarmos do estudo
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das ideologias o estudo dos signos, e que a questdo do signo se prolonga na questéo das ideologias.
Afirma que existe uma relacao de dependéncia entre signo e ideologia que nos leva a crer que so é
possivel o estudo dos valores e idéias contidas nos discursos se observarmos a natureza dos signos
gue os constroem. Neste caso os auxilios retéricos que fazem parte de um texto, ndo estariam nele
somente para fins estéticos. Eles seriam recursos persuasivos que revelariam varios

comprometimentos de cunho ideolégico.

Com o exemplo a segquir, Citelli (2002, p.28) mostra como até as placas de
ruas acabam servindo como veiculos difusores de persuasao, definindo que a
maneira como conduzir o signo € de vital importancia para a compreensao dos
modos de se produzir a persuasao. Podemos deduzir que as placas sao indicativas.
Mas nao so, ja que conotam idéias e valores que estdo embutidos em sua aparente

utilidade.

A rodovia Castelo Branco esta proxima. A primeira impresséo € a de
que a funcdo do nome Castelo Branco é apenas o de indicar a
existéncia de uma determinada rodovia. Se assim fosse, estariamos
diante de um nivel denotativo da linguagem cujo raio de acgéo
terminaria no plano meramente indicativo. Porém, se lembrarmos
gue aquela rodovia poderia ter recebido um outro nome, visto que a
possibilidade de homenagear é quase infinita, teriamos que:

a) existiu uma escolha contextualizadora, ou seja, elegeu-se o
nome de Castelo Branco e ndo outro qualquer;

b) tal escolha foi pautada pela relagdo da personagem com certos
fatos da vida brasileira recente;

C) o0 homenageado representou (pelo menos dentro da 6tica dos
gue escolheram o nome da rodovia) um homem que realizou algum
grande feito nacional, no caso especifico ter coordenado o golpe de
1964, portanto, merece ser lembrado e louvado;

d) o nome de Castelo Branco (um grande homem para
designar uma grande rodovia, afinal foi a primeira auto-estrada
brasileira!) colabora no sentido de ajudar a perpetuar 0s
valores ideologicos daqueles que depuseram o legitimo
governo de Jodo Goulart. Castelo Branco seria a sintese de
uma glorificacdo: nele o encontro de um andénimo exército de
golpistas (Citelli, 2002. p 28.).

2.4.1 Persuasao na midia
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As proéprias condi¢cdes do espetaculo cinematogréfico (as imagens —
luz e sombras — que se movem na tela, os sons que envolvem o
espectador...) contribuem para criar uma sensacgéo de isolamento
ainda que estejamos no meio de uma multiddo que ndo se vé e ndo
se escuta, e isso tende a provocar no espectador algo semelhante
ao estado hipnético, um estado de transe no qual a consciéncia
pode ficar totalmente adormecida. Neste sentido, as imagens de um
filme podem ser comparadas a um sonho compartido e,
conseqlientemente, seu poder de persuasdo ou de sugestdo
alcanca um nivel perigoso, ja que pode operar em um sentido ou em
outro (Alea, 1984, p. 61).

Nas afirmacdes de Kellner (2001, p. 91), "O espetaculo do filme, portanto, costura a oposi¢ao
cultural entre natureza e tecnologia por meio dos efeitos ‘high-tech’ que, exibimos com grande

exuberancia, subjugam o espectador com imagens, sons e 0s prazeres do género agdo-aventura."

Para Alea (1984, p. 49) o espetaculo cinematogréfico de consumo € constituido pela comédia
ligeira ou melodrama que possuem um final feliz. Ele afirma que este happy end é uma arma

ideoldgica de certa eficacia para consolidar o conformismo nos espectadores."

Depois de uma trama em que, através de numerosas peripécias nos
fazem sentir que — na pessoa do her6i que os encarna -, sao
ameacados os valores estaveis da sociedade, os que conformam no
plano ideoldgico sua fisionomia, isto €, aqueles que (quase nunca se
tem consciéncia por que) se converteram em idéias sagradas, em
objeto de culto e veneracdo (a péatria como nocdo abstrata, a
propriedade privada, a religido, e em geral tudo o que constitui a
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moral burguesa), tais valores no final se salvam e abandonamos a
sala de espetaculos com a sensacgéo de que tudo estd muito bem e
gue ndo é preciso mudar nada (Alea, 1984, p. 49).

Para Citelli (2002, p. 32), é possivel afirmar sobre o discurso persuasivo que "ele se dota de
signos marcados pela superposi¢cdo. Sao signos que, colocados como expressdes de ‘uma verdade’,
guerem fazer-se passar por sinbnimos de ‘toda a verdade’ ". Nessa medida, compreende-se que 0
discurso persuasivo se dota de recursos retdricos, com objetivo de convencer ou alterar atitudes e
comportamentos ja estabelecidos. O discurso persuasivo € quase sempre expressdo de um discurso

institucional.

Assim, por exemplo, se o Cédigo Civil determina que a monogamia
€ 0 modo de organizar a familia no Brasil, ndo nos é dado espaco
para questionar tal enunciado. As leis, a ética, sdo codificadas em
signos tao persuasivos que a monogamia passa a ser aceita como
uma espécie de verdade absoluta. Caso tenhamos convicges
poligamicas, todo o esforco das instituicbes - representadas nas
mais diversas falas, inclusive dos amigos, dos vizinhos, do padre
etc. - sera no sentido de reverter esse comportamento. Nesse caso,
a acao persuasiva serd no sentido de alterar uma atitude que afronta
as instituicbes. Mas, se ainda nos mantivermos firmes em nossa
posicdo poligamica, afrontando, portanto, a fala institucional,
guebrando a normatividade da organizacao familiar, entdo poderdo
ser esgotados os argumentos discursivos e advirdo outras formas
repressivas, inclusive a fisica. Os discursos que enunciamos em
nosso cotidiano individual, conquanto possam estar dotados de
recursos composicionais, estilisticos, até muito originais, ndo deixam
de trazer a natureza sociabilizada do signo. Dai que os signos
enunciados por nos revelam as marcas das instituicdes de onde
derivam. Ao absorvermos o0s signos, incorporamos preceitos
institucionais que nem sempre se apresentam tao claramente a nos.

E necessario, entdo, indagarmos um pouco mais sobre a natureza
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do discurso persuasivo enquanto ponte para as falas institucionais
(Citelli, 2002, p. 33).

Em um artigo, Chaui (1981. p. 3) desenvolveu o conceito de discurso competente. Este
discurso revela como a "verdade" acaba sendo de quem tem o poder ou de quem posSui
“competéncia” para falar, por estarem em situacdes superiores profissional, intelectual ou emocional

aos demais.

Como é sabido, vivemos em uma sociedade que premia as
competéncias, nos campos profissional, intelectual, emocional,
esportivo etc. Ao limbo sdo condenados aqueles que estéo 'do lado’
da incompeténcia, porque ndo conseguem subir na vida, ou s&o
instaveis emocionalmente, desgarrados da familia, maus alunos,
repetentes nos exames vestibulares, inseguros nas tomadas de
decisbes. Se olharmos a questédo por esse angulo, veremos que o
leque dos fracassados é enorme; 0s vitoriosos cabem nos pequenos
circulos gerenciais (Chaui, 1981, p. 3).

Para Chaui (1981, p. 4) quando se tem a eficiéncia, costuma desconsiderar as naturezas e
finalidades dos bens produzidos. N&do importa que métodos foram utilizados para se chegar aos
resultados ou qual a finalidade do produto. "Deus e o diabo podem diferenciar-se na Terra do Sol,
mas, no que diz respeito a organizagdo produtiva, eles se misturam. Nao se pergunta para que, para

onde, para quem os bens se voltam."

Alguém ganhou, alguém perdeu, afirmaram-se individualidades,
foram os seres brutalizados, sdo perguntas improcedentes para o
caso. Assim sendo, se, por exemplo, no interior do sistema tecno-
burocratico militar, um pesquisador de fisica atbmica consegue
descobrir uma particula com maior poder de destruicdo do que as ja
existentes, entdo a ele esta assegurado o galarddo da competéncia,
pouco importando a natureza ética de tal descoberta: a gloria do
cientista vira, ainda que pela porta do inferno. [...] Ao diluir tudo num
plano meramente concorrencial e triunfalista, as instituicbes
impedem que se facam perguntas, que se indague das naturezas
das competéncias. A ponte por onde transita a mistificacdo da
competéncia € a palavra, € o discurso burocratico-institucional com
seu aparente ar de neutralidade e sua validacdo assegurada pela
cientificidade. Afinal, quem afirma é o doutor, o padre, o professor, 0
economista, o cientista etc. (Chaui, 1981, p. 5).

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com

Isso ajuda a manter as relacbes de dominacdo entre a classe dominante e que falam pela
instituicdo e os que sdo dominados. Os que possuem as suas expressdes suprimidas, sem a palavra,
"ficam entregues a uma espécie de marginalidade discursiva: um reino do siléncio, um mundo de

vozes que nao sdo ouvidas.", segundo Chaui (1981, p. 6).

O discurso autoritério faz com que as verdades de uma instituicdo sejam
expressdo da verdade de todos, e é assim colocado por Chaui (1981, p. 7): "O
discurso competente confunde-se, pois, com a linguagem institucionalmente
permitida ou autorizada, isto €, com um discurso no qual os interlocutores ja foram

previamente reconhecidos como tendo o direito de falar e ouvir."

Tornou-se discurso neutro da cientificidade e do conhecimento. Se é
neutro, ninguém o produz; se cientifico, ninguém o questiona. Quem
fala € o Ministério da Fazenda, através do seu corpo técnico; a
Sociedade Médica através de seus doutos membros; a grande
corporacéo transnacional através de seus executivos etc. Autorizado
pelas instituicGes, o discurso se impde aos homens determinando-
lhes uma série de condutas pessoais. Os recursos retdricos se
encarregam de dotar os discursos de mecanismos persuasivos: 0
eufemismo, a hipérbole, os raciocinios tautolégicos, a metafora
cativante permitem que projetos de dominacdo de que muitas vezes
ndo suspeitamos, possam esconder-se por detrds dos inocentes
signos verbais (Chaui, 1981, p. 11).

Beltrdo e Quirino (1986, p. 45) colocam em suas consideragbes que na
"procura do homem, para o qual deve exercer o seu oficio e que dele espera
incentivo para a sua liberacéo, o agente cultural da comunicacao terd, antes de mais

nada, de compreender a comunicacdo de massa, e ndo apenas utiliza-la."

Substituindo a palavra e a escrita pela imagem, pelos objetos, pelos
comportamentos, 0os meios de massa, com destaque para o cinema
e a televisdo, passaram a exercer forte influéncia sobre a
mentalidade e a conduta do homem e dos grupos. Substancialmente
manipulados e controlados por forgcas econdmicas e politicas
hegemoénicas, os discursos da nossa sociedade sdo eminentemente
equivocos, tornam-se de tal modo polivalentes que sua profunda
significacdo permanece inacessivel a massa consumidora. A
situacéo criada pela tecnologia da comunicacdo, da qual emerge um
tipo de cultura compartilhada por sabios e ignorantes, a chamada
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cultura de massa, mobiliza, no seu exame e na sua critica, fil6sofos,
educadores, filblogos, antropdlogos, socidlogos, psicanalistas,
cientistas sociais de todos os matizes (Beltrdo e Quirino 1986, p.
54).

2.6 A troca dos nomes

Hollywood costuma lancar filmes com herdis, mas estes personagens sao
trocados constantemente. As causas nobres dos mocinhos e os vildes, suas
ideologias e suas patrias também sdo constantemente diferenciados de um filme
para outro.

Citelli (2002, p.30) descreve a necessidade de "dourar a pilula”, dar nova
roupagem a algo ja desgastado, dando exemplo da palavra capitalismo para falar
sobre o eufemismo, palavra derivada do grego euphemismds, que serve para

diminuir o sentido desagradavel de uma expressao.

O eufemismo ndo teria maior importancia se deixasse de ser um
jogo de mistificacdo, nascido exatamente pela troca dos nomes. A
alteracdo lexical ndo é apenas parte de um natural processo
sinonimico, mas o desejo de dourar uma pilula cujo desgaste se
tornou evidente. Mas, se ndo h4 diferenca substancial entre um e
outro termo, por que troca-los? Qual o jogo retdrico que esta por
detras do eufemismo? A resposta nos remete a uma idéia segundo
a qual uma das preocupagbes do discurso persuasivo € o de
provocar reacbes emocionais no receptor. Ou seja, no caso de se
deslocar a palavra contaminada (capitalismo), para a angelical (livre-
empresa), assegura-se uma recontextualizacdo do signo que passa
agora a produzir novas idéias, valores que ndo sao mais associados
as primérias formas de exploracdo do capitalismo (Citelli, 2002, p
30).

Hollywood mostra uma espécie de face camalebnica onde seus velhos artificios vao e voltam,

além de se moldarem conforme o contexto internacional, muitas vezes, tendo apenas uma nova

maquiagem.

Os filmes séo especialmente sensiveis aos ventos de mudanca; por
isso, quando a distensdo nas relacdes com a Unido Soviética
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aparece como uma evolugao politica importante, Hollywood percebe
e muda de foco. No entanto, os filmes de aventura precisam ter um
inimigo, um outro estrangeiro malvado, e tanto Hollywood quanto
Reagan e Bush se voltaram para os vilées arabes na diabolizacéo
politica necessaria as narrativas hollywoodianas e a politica
americana num momento em que a Unido Soviética comecgava a
interessar-se por Big Macs, pornografia, crime e capitalismo
(Kellner, 2001, p.115).

3 METODOLOGIA

Segundo Galliano (1986, p.6) para que este estudo receba uma consideracdo de trabalho
cientifico, ele precisa ser elaborado seguindo uma metodologia. Um trabalho cientifico é realizado
através de uma investigacao cientifica, levando uma pessoa a procurar a existéncia de um problema

e sua possivel explicagéo ou solugao.

O método de procedimento € o chamado monogréfico, pois se trata de um
trabalho cientifico.
Em relacdo a Vergara (2004, p.27), o trabalho académico pode ser
caracterizado das seguintes maneiras:
Intervencionista: propde a modificacédo da realidade estudada.
Explicativa: esclarecer fendbmenos. Tem por objetivo tornar algo
compreensivel.
Exploratoria: tem-se pouco conhecimento da area a ser pesquisada.
Aplicada: necessidade de resolver problemas.
Metodoldgica: refere-se a instrumentos de captacédo da realidade.
Descritiva: sdo levantamentos de caracteristicas conhecidas de
determinado fendbmeno ou populagéo.

Esta monografia foi caracterizada pelo método descritivo.
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Quanto aos meios, ou seja, os procedimentos de coleta podem ser
caracterizados por:

Pesquisa bibliogréfica: é o estudo desenvolvido com base em materiais
j& publicados referentes ao mesmo tema, ou seja, acessivel ao publico. Este método
foi utilizado para a realizagéo deste trabalho académico.

Documental: refere-se a estudos feitos em documentos de instituigoes,
documentos conservados no interior de cada organizagao.

Experimento ou laboratério: meio no qual o pesquisador simula
situacbes reais, manipula e controla as varidveis a fim de estudar hipéteses
diferentes.

Levantamento: pesquisa que busca informagdes diretamente com um
grupo de interesse.

Ex-post-facto: refere-se a um fato ja ocorrido. Quando o pesquisador
nao pode controlar as variaveis.

O método utilizado foi a pesquisa bibliogréfica.

A fonte de informacgédo utilizada foi bibliogréfica: coleta de informagbes em
materiais ja publicados.

Os métodos para investigacdo ou abordagem sao 4 e se definem por:

Dedutivo: parte das leis gerais para as particulares.

Indutivo: parte do particular para o geral.

Hipotético-dedutivo: é um misto dos dois citados acima.

Dialético: trata a realidade de uma maneira dinamica.
O método de investigacao utilizado foi o dedutivo.
As informag8es foram pesquisadas através de palavras-chaves digitadas no banco de dados
da biblioteca do UniCEUB. Foram encontrados livros destinados ao estudo nas areas de sociologia,

semidtica, cinema, propaganda, linguistica histéria, conflitos internacionais e outros. Também foram
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utizadas pesquisas em paginas da internet destinadas a busca de outras paginas, como: Altavista,

Google e Cadé, também através de palavras-chaves referentes ao assunto.

4 ANALISE E DISCUSSAO

4.1 O cinema da primeira metade do século XX

No cinema de propaganda politica, existe uma estrutura basica sobre a qual vém sendo feitas
inmeras variacdes: de inicio somos apresentados a uma situacéo de felicidade e harmonia, logo em
seguida, porém, forcas exteriores ameagam tal felicidade, procurando destrui-las através dos meios
mais abominaveis; apds algumas tentativas herdicas, finalmente a ameacga é afastada, retornando-se
a uma felicidade ainda mais completa, porque triunfa atravessando pelo sofrimento.

Presente nos filmes nazistas e soviéticos, em nenhum lugar, porém, a féormula obteve tanto
sucesso como no cinema hollywoodiano, onde a indistria cinematogréfica chegou a conhecer o mais
alto profissionalismo e também os maiores indices de lucratividade. Com pequenas variagfes, 0s
maiores sucessos de bilheteria costumam seguir este modelo, desde o filme Nascimento de uma
Nacgdo (1914), de Griffith, até as obras mais recentes. Para compreender o fenébmeno, € preciso
entender a idéia de propaganda politica como algo bem mais amplo do que a simples disseminagao
direta de uma ideologia especifica.

A libertacdo dos judeus em The Ten Commandments (Os Dez Mandamentos), a luta da
cristandade emergente em Ben-Hur e Quo Vadis, a derrota do sul na Guerra Civil Americana em
Nascimento de uma Nacédo e Gone With the Winds (E o Vento Levou) e a ameaca do terror nazista
em A Novica Rebelde, séo filmes que possuem um elemento de contelddo politico ou no minimo
ideoldgico. Sao igualmente testemunhos de que a propaganda pode virar divertimento e este se
transformar em eficiente propaganda.

Nem ¢é particularmente surpreendente que este conteldo seja geralmente retrospectivo e
conservador. Para satisfazer a maior quantidade possivel de publico, os sucessos populares tém que
se basear em valores seguramente estabelecidos.

Reforcar atitudes e normas ja estabelecidas é um fator importante no chamado

condicionamento de respostas, em que se baseiam a propaganda e o marketing de uma forma geral.
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O cinema, como um ramo de negdcio destinado a satisfazer um largo puablico, precisa ter ligacdes
bastante proximas com suas preferéncias estéticas, religiosas e politicas. Nesse sentido, mesmo sem
o interferéncia estatal de seus similares europeus, o cinema dos Estados Unidos da Ameérica,
produzido essencialmente em Hollywood, mostrou-se sempre um poderoso instrumento de
propaganda ideoldgica, exercendo sobre as platéias variados tipos de influéncia. Isto se aplica

especialmente a propaganda no cinema dos Estados Unidos da América, e por razdes Gbvias.

O cinema tornou-se a quarta industria mais importante dos Estados
Unidos, e media-se 0 sucesso de um produto por sua passagem
pelas bilheterias. Mesmo durante a | Guerra Mundial, ainda era
possivel especular sobre vantagens indiretas, mais do que sobre o
lucro da venda de ingressos. Havia até a oportunidade de
antagonizar amplos setores da comunidade para criar
comportamentos em relacdo a determinados assuntos — como por
exemplo, a entrada da América na guerra. A medida que a inddstria
se expandia, comecou a ficar mais delicada sua relacdo com os
varios grupos de pressao, a diferenga entre sucesso de publico ou
fracasso tornou-se mais marcada e assumiu maior significado
financeiro. (Furhammar, 2001, p. 50).

Desafiar o status quo significa expor a sorte vastas somas de dinheiro. Para que este risco
financeiro ndo ocorra, foi elaborado entre os magnatas do cinema o Cdédigo de Producéo, que se
destina a proteger a industria cinematogréfica de boicotes ou acasos semelhantes, e estabelecer
limites definitivos para a liberdade de expresséo. O resultado foi que se os filmes comerciais eram
determinados em algo, seria quase que exclusivamente em causas que geralmente eram apoiadas,
conjuntamente, por autoridades e o publico.

Longe de se constituir em fendmeno recente, a utilizagcdo da propaganda politica esteve,
desde o inicio, ligada a histéria do cinema hollywoodiano. Apenas com diferenca de que, na década
de 10 ou 20 (durante a Primeira Guerra Mundial, por exemplo), ainda era possivel especular sobre o
assunto e até se assumir alguma posicdo independente. A medida, porém, que a industria
cinematogréafica se expandiu, tornou-se cada vez mais dificil escapar aos padrées de expectativa
impostos pelo publico — embora muitas vezes, simplesmente ditados pelo poder constituido. A
lealdade do cinema dos Estados Unidos da América a sociedade de seu pais ndo pode, ser vista
como menos rigida do que a do cinema da extinta Unido Soviética, por exemplo. Mesmo inspirado por

raciocinios comerciais, o Cédigo de Produgédo, que viria a governar o comportamento de Hollywood

durante vérias décadas, representava uma auténtica declaracdo de fé no sistema social capitalista.
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Para Furhammar (2001, p. 52), "os produtos da indlstria cinematografica americana, mesmo
controvertidos, tem determinados comportamentos e valores."

Quando os Estados Unidos da América entraram na Segunda Guerra Mundial, os filmes de
guerra passaram a ser o carro-chefe dessa industria do lazer e da propaganda, como inimeros
estudiosos a chamaram. Género ja4 ensaiado por ocasido do conflito internacional anterior, ndo foi
dificil dar a ele a necessaria atualidade e o inevitavel colorido patriético, comum aos estadunidenses.
De qualquer forma, o tema da guerra acabou por tomar conta também dos outros géneros
cinematogréaficos, como a comédia, que eram facilmente encaminhados para a propaganda, e varios
musicais, que tiveram uma conotagédo politica sem comprometer suas credenciais como divertimento
nem com os seus estilos caracteristicos.

Uma indastria de diversdo que € voltada para a satisfacdo da maioria, esta limitada a
desenvolver um mundo imaginario completo que tanto modela como é modelado pelos juizos de
valores coletivos do publico. Isso reflete e preserva os objetivos imaginarios e as fantasias favoritas

da sociedade ao mostra-los sob formas atraentes.

Seja por causa ou apesar de sua intencdo, tal industria se torna
politica. O divertimento vira propaganda indireta e a propaganda vira
divertimento (Furhammar, 2001, p. 52).

Esta relacdo tem sido mostrada tanto em épocas de guerra efetiva ou de guerra fria, quando
os filmes estadunidenses ajudam a edificar a nagdo. Com intencdes propagandisticas, varios estilos
de filmes destinados a diversdo foram prontamente acomodados com pequenas modificagdes, como
supressdes de cenas ou dialogos ou alguns toques a mais para ficar de acordo com que a situagdo
politica pedia.

Segundo Furhammar (2001, p. 53) "Quando os Estados Unidos entraram na Il Guerra
Mundial, j& se havia dado forma ao filme de guerra; sé precisava ser firmemente ancorado nos

acontecimentos correntes e receber maior énfase patriética."

O homem invisivel tornou-se o inimigo nimero um da Gestapo em
Invisible Agent (t.I. O Agente Invisivel, 1942). O Pato Donald foi
exposto ao terror nazista em Der Fuehrer's Face (t.I. A Cara do
Fuehrer, 1943). Tarzan luta contra soldados alemédes em Tarzan
Triumphs (O Triunfo de Tarzan, 1943). As aventuras de Sherlock
Holmes o levaram ao nivel de politica internacional numa série de
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filmes dos anos de guerra (Sherlock Holmes and the Secret Weapon
— A Arma Secreta), e quando, em 1943, foi filmado Desert Song
(Cancédo do Deserto), uma pequena plastica transformou os vilbes
em nazistas. Na mesma época os homens-maus dos filmes de
aventura tornaram-se agentes alemaes, e os gangsters dos policiais
eram quinta-colunas nazistas(Furhammar, 2001, p. 53).

Os atores que costumavam representar papéis de vildes, precisaram adquirir um sotaque
alemao para fazerem parte do exército de Hitler nos filmes, se desejassem continuar interpretando
papéis semelhantes. Cinema e politica, como se pode constatar, sempre formaram um par na
industria hollywoodiana. Com a Segunda Guerra Mundial terminada, outros problemas continuaram
aparecendo, principalmente para diretores que — sensibilizados pelo drama da guerra — resolveram
voltar seu instrumento (a camera) para a dendncia da realidade social. O mundo do pos-guerra
revelou-se um lugar perigoso: havia a essa altura a guerra-fria, exigindo do cinema um novo
comprometimento oficial, que substituisse os antigos vilées nazistas pelos terriveis vermelhos, assim
definidos por eles. Os atores destinados aos papéis de malfeitores, tiveram de virar comunistas,
trocando de uniforme para serem os bandidos da Gestapo.

Informacgdo e propaganda sdo muito importantes em época de guerra. Depois de Pearl
Harbor, a populagéo dos Estados Unidos da América precisava ser encorajada a ter uma vontade de
lutar. Eles tinham de esclarecer os objetivos da guerra; necessitavam de argumentos para serem
desenvolvidos e ligados a valores geralmente aceitos. Era preciso insinuar solidariedade aos aliados

e 6dio aos inimigos.

4.1.1 Marcatismo

Quando se instaurou, em 1947, um comité na Camara sobre atividades antiamericanas,
Hollywood foi um dos primeiros alvos de seu fogo cerrado. As principais suspeitas deste Comité se
dirigiram para a Associacdo dos Escritores Cinematograficos, por considera-la um centro de
conspiragbes comunistas, 0 que acabou sendo testemunhado por profissionais do proprio meio do
cinema, dispostos a denunciar seus companheiros em troca de algum privilégio ou, pelo menos, da
propria liberdade. A atividade dos marcartistas, que precederam o senador Joe McCarthy, ainda nao
colocava respeito. Ela era desenvolvida na Comissdo de Atividades Antiamericanas da Camara, a

HUAC, originada temporariamente (como "comissdo especial®) no ano de 1938, por iniciativa de
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Martin Dies, um democrata do Texas. Perto da Segunda Guerra Mundial, os assuntos sobre
movimentacbes de tropas de choque nazistas e fascistas, confrontos com 0s comunistas e

perturbacdes na vida politica e industrial da Europa assustavam os Estados Unidos da América.

Entre 1919 e 1935, o Congresso iniciara quatro investigacbes de
atividades comunistas ou subversivas — trés desenvolvidas por
comissdes parlamentares e uma pelo Departamento de Justica. Tais
investigacdes geralmente concentravam-se na questdo da
propaganda subversiva. E costumavam ser limitadas e superficiais,
produzindo poucos resultados concretos (Ferreira, 1989, p. 61).

Revel (2003, p. 123) deu sua definicdo ao regime politico dos Estados Unidos da América,
escrevendo em seu livro que eles "sdo uma democracia somente na aparéncia. O sistema politico
americano revelou sua verdadeira face no periodo marcatista".

Varios setores da sociedade como o educacional, o sindical, o artistico, o cientifico e o
cultural tornaram-se alvo dos agentes, principalmente apés o fim da Segunda Guerra Mundial. Mas
antes desses campos, o alvo foi a industria do cinema. A investigacdo de Hollywood e da industria do
entretenimento — talvez a maior, e de efeitos mais devastadores — entrou para a histéria como acao
inquisitorial contra toda uma comunidade. Documentada em livros e ilustrada em filmes, reconstitui a
sua formalidade de enfraquecer a dignidade, suas préaticas de alcagiietacao e os efeitos na vida de
uma comunidade, nos dramas familiares e nos comportamentos individuais.

Entre tais delatores e colaboradores do marcatismo destacaram-se 0s nomes de Walt
Disney, dos produtores Jack Warner (Warner Bros.) e Louis B. Mayer (Metro Golding Mayer) e dos
atores Cary Cooper, John Wayne e do ex-presidente, na época ainda ator, Ronald Reagan.

Foram denunciados 19 pessoas, que, como era esperado, negaram-se a responder as
perguntas, tanto a pergunta-chave "Vocé é ou ja foi membro do Partido Comunista?" como as
inofensivas como 'Vocé é filiado ao sindicato?'. Consideravam todas elas violadoras da liberdade de
opinido e de associacdo. Dos 19 considerados inamistosos, 11 foram chamados ao banco das
testemunhas nessa primeira fase de interrogatorio. O teatr6logo e escritor Bertolt Brecht era
estrangeiro, e preferiu afastar-se dos demais, responder as perguntas da comissdo e retornar
definitivamente a Europa. O final das audiéncias sé aconteceu em 1950, quando os Dez restantes

foram para a cadeia. Este grupo ficou conhecido como os Dez de Hollywood.
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Em 1951, um novo processo foi aberto para novas investigacdes e inquéritos, desta vez de
maneira mais sistemdtica e implacavel. Criou-se uma lista contendo 212 nomes, ficando todos
forcados a procurar sobreviver em outras atividades. Nesta fase, o senador McCarthy ja tinha grande
influéncia na politica dos Estados Unidos da América.

Nesta época ja estavam sendo produzidos filmes que tinham como temética a luta contra os
japoneses. Como destaque estdo Walls of Montezuma e Sands of lwo Jima (lwo Jima, Portal da
Gloria — 1949). Este Ultimo, protagonizado por John Wayne, pode ser lembrado pela reproducéo da
célebre cena do hasteamento da bandeira dos Estados Unidos da América por seus soldados, na

pequena ilha de nome lwo Jima.

4.2 O cinema de segunda metade do século XX

Depois deste periodo, os homens maus dos filmes de aventura dos Estados Unidos da
América tornaram-se perigosos agentes soviéticos, terroristas de paises do Oriente-Médio,
assassinos japoneses, vildes cubanos, ladrbes da Alemanha Oriental e bandidos chineses ou de
qualquer outra nacionalidade que os Estados Unidos da América viessem a entrar em conflito na vida
real.

Os coreanos foram representados em muitos roteiros de filmes hollywoodianos, que
influenciaram o imaginario de muitos espectadores ingénuos. . Ndo se pode perder de vista o
enfrentamento direto na Guerra da Coréia, onde os Estados Unidos da América apareciam
disfarcados pela bandeira da ONU, além do préprio triunfo da revolugéo ter representado algo
contrario para as pretensdes estadunidenses. Filmes sobre a Coréia, entre 0os muitos que foram
rodados como Capacete de Aco (Samuel Fuller,1951), Os Bravos Morrem de Pé (Lewis
Milestone,1959) e Sob o Dominio do Mal (John Frankenheimer,1962) nos quais procurava-se expiar
as culpas e mostrar os EUA como vencedores de um conflito no qual desgastaram sua imagem. A
Coréia também foi colocada como vila no filme sobre submarinos O Tigre dos Mares (Submarine
Command, 1951), e no representativo, Tormenta Sobre os Mares (Hell and High Water,1954.

Nos primeiros anos da década de setenta, com aproximacgdo entre os Estados Unidos da
América e a China (a relagdo entre Moscou e Pequim, que nunca foi muito boa, nesta época estava

praticamente nula), as coisas pareciam mais calmas e o didlogo entre os os dois paises era possivel.
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O distanciamento, isolamento e enfrentamento da China em relacdo a Unido Soviética nos anos
seguintes, permitiu aos chineses uma trégua. No final do milénio aparece novamente a ameaca vindo
da China, como um risco grave contra as liberdades individuais e nacionais. Os chineses continuam
merecendo atencdo e policiamento por parte dos Estados Unidos da América nas telas. Depara-se
com o resgate de um antigo vilao surgido no final dos anos quarenta, inicio dos cingiienta: a China

Vermelha.

Filmes como 'Sete anos no Tibete', 'Justica Vermelha' e o
insuportavel '"Maquina Mortifera Quatro', todos eles com astros muito
famosos, e carreiras comerciais de grande éxito no mundo todo, se
esforcam para mostrar claramente todas as mazelas do sistema de
vida 'imposto’ na China ou, pelos chineses, aos paradisiacos paises
vizinhos como Tibete
(http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.
n23031999.html, 2004).

No filme Rambo Il (1985), o protagonista é transformado num guerreiro super-homem,
resgatando soldados que ainda permaneciam no Vietnd, mostrando a paranoia em torno daqueles
prisioneiros. O filme é apenas mais um dentre varios que descrevem sobre retorno ao Vietna, que
comecou com o De Volta Para o Inferno (Uncommon Valor) em 1983 e continuou com os trés filmes
de Chuck Norris Missing in Action: Super Comando, Missing in Action 2 e O Resgate de 1984 a 1986.

Tudo é feito da mesma maneira; o retorno ao Vietna de uma equipe de veteranos, ou entdo
de um super-homem, um veterano super-herdi, para resgatar um grupo de soldados americanos
desaparecidos em agdo que ainda sdo prisioneiros dos vietnamitas e de seus aliados soviéticos.
Estes filmes mostram um retorno ao Vietnd no qual os veteranos deixam de ser desajustados e
confusos transformando-se em superguerreiros. Mostram também uma tentativa cinematogréafica de
superar a sindrome desta guerra, apresentando os Estados Unidos da América e o guerreiro heroi
estadunidense vitoriosos daquela vez, mostrando, uma incapacidade de aceitar a derrota, além de
uma compensacao simbdlica para a perda, a vergonha e a culpa ao retratarem os Estados Unidos da
América como bonzinhos e daquela vez vitoriosos, enquanto seus inimigos comunistas S&o

representados como a encarnagado do mal, entdo alvo de derrota bem merecida.

Top Gun também foi um filme muito assistido, assim como a trilogia Rambo, e
teve, segundo Kellner (2001, p.111), uma arrecadacao superior a 130 milhdes de

dolares, ficando com a lideranga dos filmes em relacdo a este item. Também
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oferecia modelos de identificagéo e difundia o militarismo. Alguns donos de cinemas
em Los Angeles e Detroit pediram a marinha que colocassem estandes de
alistamento do lado de fora dos estabelecimentos. Os jovens ficavam maravilhados

com a vida militar, causando um aumento no recrutamento para a marinha. Varios

estudante descreveram o filme no formuléario de inscricdo. Para ele, "...alguns

desses filmes de grande sucesso de publico, como Top Gun, sdo maquinas
ideolégicas minuciosamente construidas para celebrar e reproduzir as posi¢ées e

atitudes politicas e hegemoénicas."

Filmes como Top Gun institucionalizam a guerra, pois fazem uma propaganda do militarismo.
Cddigos cinematograficos e ideolégicos como o romance, estdo presentes para colocar o
protagonista Maverick com o protétipo do masculino bem sucedido.

O cinema mostra imagens que levam ao desejo do espectador para certos modos de
pensamento, comportamento e modelos que servem aos interesses da manutencdo e da reiteracdo
do status quo. Mostrar os pilotos de caca, como no filme Top Gun, com mulheres sexys coloca uma
energia erdtica as imagens das forcas armadas e conduz a mulher espectadora também a ter
excitacdo sexual com militares e seus uniformes, o que contribui para dar ao candidato a piloto, na
vida real, o prémio sexual. Isto também funciona como estimulo para a atividade militar e o heroismo.
Como breve colocacgédo para ndo desviar do assunto de guerra, mas que € relacionado a ideologia e
sexismo, além disso, as mulheres séo coisificadas como mercadoria sexual, avaliadas segundo a boa
aparéncia e a prontidao para servir e gratificar os homens.

Nas afirmagbes de Kellner (2001, p.107) vérios soldados foram influenciados pela
propaganda cinematogréfica a se alistarem, e em conseqiiéncia lutarem na invasao do Panama, na
Guerra do Golfo e em outros combates. No periodo do presidente Ronald Reagan, existiram conflitos
militares agressivos no Terceiro Mundo como: a invasdo de Granada, a guerra da Nicaragua contra
os irmédos Ortega e seu regime sandinista, o bombardeio na Libia e varios outros. Em um filme que
aparentemente ndo possui intuito de ser propaganda, como De Volta Para o Futuro, o material
radioativo (pluténio), usado para que o carro DeLorean pudesse levar seu condutor a uma viagem ao
passado, foi desviado de um grupo de terroristas libios, que aparecem em uma kombi, atirando para

matar o inventor Doutor Brown.
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No filme Aguia de Aco | (Iron Eagle) (1985) comecava a troca do inimigo comunista pelo
arquiinimigo arabe. Junto com Aguia de Aco Il (1988), eles retratam o inicio do relaxamento nas
tensas relagbes com a Unido Soviética e a producdo de um superinimigo, que passa a ser encarnado
por Saddam Hussein e o Iraque. Esses filmes cooperaram para alimentar sentimentos antiarabicos

por terem imagens negativas dos terroristas e dos regimes arabes.

Um outro filme que tem uma ideologia forte antidrabe da época de Ronald
Reagan e George Bush (pai) € Comando Delta (1986). Este filme difama os arabes
com o sequestro de um jato por palestinos. Os israelenses e 0s estadunidenses sao
0s mocinhos ameacados pelos bandidos palestinos. Até hoje € clara a posi¢cdo dos
Estados Unidos da América na questdo israelense sobre os territérios palestinos

ocupados e a Faixa de Gaza.

Pelotdo de Vinganca (Death Before Dishonor, 1987) retrata o
terrorismo arabe contra os israelenses e depois contra a embaixada
americana e os Marines americanos num pais ficticio de Jemel,
ligando assim americanos e israelenses como aliados contra o
terrorismo éarabe. Steal the Sky (1988) também pinta um retrato
positivo de Israel. Comando Imbativel (Navy Seals, 1990) exalta as
forcas high tech de assalto que, segundo relato, desempenharam
papel fundamental na Guerra do Golfo (Kellner, 2001, p.119).

Esses filmes tiram o carater historico dos conflitos reais, colocando as lutas
dos Estados Unidos da América sem um termo geografico claro. Essa falta de
determinacdo condena os arabes de forma geral e pode ser utilizada em combates

contra o Iraque, a Libia, a Siria, o Afeganistdo, o Ird ou qualquer outra nagéo.

Os sérvios também foram representados no cinema dos Estados Unidos da América de
maneira negativa no filme Atrds das Linhas Inimigas, Ele comeca parecido com Top Gun, Ases
Indomaveis (1986). Seguindo uma receita como quem faz um bolo caseiro, as imagens sdo em um
porta-avides da marinha com uma trilha sonora vibrante. O piloto e o co-piloto de um caca estéo
sobrevoando uma éarea fora de sua rota normal, no sul da Bésnia. O avido fotografa tropas sérvias e
alguns detalhes da area. Os sérvios nao podem permitir que o mundo venha a conhecer seus

segredos maléficos e langam dois misseis contra 0 caca. Depois de uma perseguicdo comum aos
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filmes de acao hollywoodianos o avido é abatido. O que parecia Top Gun agora tem semelhanca com
outra receita infalivel de bolo. Tranforma-se em Rambo (mas sem fermento, ou seja, sem
anabolizantes). O piloto ferido é executado, enquanto o co-piloto tenta escapar. Este flme demonstra
ainda a legitimacdo de uma atitude diante de uma certa lerdeza das organizacfbes que envolvem
varios paises. Neste caso, por causa da burocracia da OTAN, os Estados Unidos da Ameérica
interferem na missdo com a intencdo de buscar seu soldado. Os estereétipos sdo 0s mesmos: 0s
criminosos, os mocinhos, um povo oprimido sendo massacrado pelos fascistas, tudo isso envolto em
musicas rapidas e imagens eletrizantes, parecendo um videogame ou um videoclip de uma banda de
heavy metal. O discurso patridtico do tipo "NOs ndo deixamos nossos homens para tras. Vamos
buscar nosso garoto” ganha corpo ao longo de todo o filme.

Com a queda do Muro de Berlim, o cinema hollywoodiano comeca a ter muitos problemas
para encontrar um vildo, e passa a utilizar inimigos que possuem oposi¢édo de idéias aos Estados
Unidos da América ou encontra-se envolvido em pequenas lutas (para a dimensao dos combates dos
estadunidense). Aquele tempero que permite a manutencéo do conflito nos filmes.

Seria preciso restabelecer o maniqueismo — tendéncia em dividir o mundo entre o bem e o
mal — para poder rematerializar a figura de um inimigo publico nos Estados Unidos da América. Foi o
gue aconteceu apos 11 de setembro de 2001, data do ataque ao World Trade Center, em Nova York.
Quando Bush definiu o eixo do mal, dividindo o mundo entre os que séo a favor e os que sdo contra
os Estados Unidos da América, ele reanimou de certa forma a representagdo hollywoodiana,
definindo também para ela um conflito. Além disso, os filmes retomam a sua fungéo propagandistica,
num mundo em que a campanha militar americana precisa ser bem sucedida. Diretores sao
novamente convidados a realizar produ¢des com objetivos estratégicos.

O cinema dos Estados Unidos da América é também a histdria da representacdo de vildes
deste pais, da criagédo de inimigos do seu povo.

O eleitor de Arnold Schwazeneger votou no personagem e nisso ha uma grande diferenga. O
personagem da ficcdo deixa de ser uma fantasia da imaginacdo e passa a ser veiculo de uma
ideologia. Descreve-se que a imagem da ficcdo domina a realidade politica, e que o inverso também
€ possivel. Como disse Michael Moore ao receber o Oscar, "O atual governo dos Estados Unidos
ganhou uma elei¢éo ficticia para promover uma guerra por motivos ficticios. A eleicdo de Arnold

Schwazeneger vem apenas confirmar a estetizacdo da politica americana.
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5 CONCLUSAO

O cinema sempre acompanhou as mudancas que aconteciam na tecnologia, de maneira
diferente e mais rdpida que a televisdo. A qualidade da imagem, as cores, os formatos das telas, a
qualidade do som, - que antes era estéreo e depois com varias caixas trabalhando individualmente.
Todas essas melhorias foram, e algumas ainda estdo sendo seguidas pelo aparelho de televiséao.
Porém, mais do que a tecnologia, o cinema tem uma capacidade enorme de acompanhar e adaptar a
sua linguagem em relacao as exigéncias do mercado.

Depois das duas guerras mundiais, os Estados Unidos da América ficaram com o monopdlio
mundial na exportacdo de filmes. Hollywood pode n&do produzir tantos filmes quanto a india e sua
Bollywood, mas em relacdo ao dominio mundial em exibicdes e arrecadagfes, este monopdlio existe
até hoje.
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Este monopdlio ndo se deve simplesmente por ser caracteristica do cidadao estadunidense
um amante do cinema. Os Estados Unidos da América sabem fazer cinema como o povo gosta. A
linguagem é sempre ajustada ao mercado-alvo, colocando os interesses financeiros ou ideoldgicos a
frente da arte.

Existem excecdes de filmes produzidos neste pais, como Platoon, Nascido em 4 de julho, os
filmes de Spike Lee, os documentdrios de Michael Moore e varios outros, mas estes ndo recebem o
marketing merecido, e acabam atingindo um publico que consegue diferenciar a propaganda do
cinema.

Dentre os objetivos propostos, varios filmes estadunidenses de agdo e aventura possuem um
direcionamento especifico em tempos de guerra ou conflitos em que os Estados Unidos da América
estédo envolvidos.

Para poder ter uma base e nao pegar filmes aleatoriamente em uma locadora, alguns titulos
foram estudados antecipadamente através de livros que continham citacdes e sinopses mais
elaboradas, antes de serem assistidos, e outros ja tinham sido vistos no passado. Alguns filmes nao
foram encontrados para aluguel, por serem pouco procurados ou ndo foram lancados no Brasil, mas
através da bibliografia foi possivel ter uma base de seus direcionamentos, para serem mencionados
neste trabalho.

Enfim, com as bibliografias encontradas que descrevem acerca do cinema e este como
linguagem, o poder da linguagem como meio de persuasdo, como instrumento de disseminacao
ideoldgica e o cinema como propaganda, e a comparacédo de fiimes de acdo, aventura e guerra
produzidos em Hollywood em relagéo aos conflitos de interesses, combates e lutas armadas reais,
portanto, os Estados Unidos da América tém um histérico de utilizacdo do cinema como propaganda
de guerra e de ideologias que remetem a origem do cinema e a Primeira Guerra Mundial e farado,
provavelmente, com que esta monografia se torne obsoleta e carente de uma atualizacdo muito em

breve.

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com

BIBLIOGRAFIA

ALEA, Tomas Gutiérrez. Dialética do espectador. Sao Paulo: Summus, 1984,

AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. Campinas: Papirus, 1995.

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Filosofia da Linguagem. 9 ed. S&o Paulo: Hucitec, 1999.
BARTHES, Roland. A Aventura Semioldgica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

BELTRAO, Luiz; QUIRINO, Newton de Oliveira. Subsidios para uma Teoria da Comunicac&o de
Massa. 3.ed. S&o Paulo: Summus, 1986.

BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Epoca de Suas Técnicas de Reproduco,in Textos Escolhidos.
S&o Paulo: Editora Abril, 1980.

CHAUI, Marilena. O discurso competente. In Cultura e democracia; o discurso competente e outras
falas. S&o Paulo: Moderna, 1981.

CITELLI, Adilson, Linguagem e persuasdo. S&o Paulo: 5. ed., Editora Atica, 2002.
COSTA, Anténio, Compreender o Cinema. 2 ed., Sdo Paulo: Globo, 1989.

FECE, Josep Lluis. Do realismo a visibilidade: efeitos de realidade e ficgdo na representagéo
audiovisual. Niter6i: Universidade Federal Fluminense, 1998.

FERREIRA, Argemiro. Caca as Bruxas: Marcatismo: uma tragédia americana, Porto Alegre: L&PM,
1989.

FURHAMMAR, Leif — ISAKSSON, Folke. Cinema e Politica. 2. ed. Séo Paulo: Paz e Terra, 2001.

GALLIANO, Guilherme. O Método Cientifico: teoria e pratica. Sdo Paulo: Harbra, 1986.

GLITIN, Todd. Midias Sem Limite: Como a Torrente de Imagens e sons domina nossas vidas. Rio de

Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 2003.

METZ, Christian. A Significacdo no Cinema. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972.

KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia. Bauru S.P.: EDUSC, 2001.

REVEL, Jean-Francoise. A Obsesséo Antiamericana: Causas e Conseguencias. Rio de Janeiro:
UniverCidade, 2003.

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com

VERGARA, Sylvia. Projetos e Relatorios de Pesquisa em Administracdo. 52 ed. Sdo Paulo: Atlas,
2004.

WOLLEN, Peter. Signos e Significacdo do Cinema. Lisboa: Livros Horizonte LDA,1984.

Fontes da Internet

<http://www.cinebh.hpg.ig.com.br/historia.html|> — acesso 29/10/2004.

<http//cineitalia.vilabol.uol.com.br/historiadocinema.htm> — acesso 29/10/2004.

<http://www.duplipensar.net/materias/2003-11-diretasja.html> - acesso 7/11/2004.

<www.feranet21.com.br/artes/cinema’/historia_cinema.htm> — acesso 29/10/2004.

<http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.atrasdalinhasinimigas.html> —
acesso 29/10/2004.

<http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.n23031999.htmI>— publicado em
marco de 1999 — acesso 29/10/2004.

<http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.n40102000.htmI>— publicado em
outubro de 2000 — acesso 29/10/2004.

<http://www.picarelli.com/clipping/clip051101b.htm> — acesso 07/11/2004.

Jornal Folha de S&o Paulo Online — por Alcino Leite Neto — acesso 29/10/2004 -

<http://search.folha.com.br/search?g=hollywood+vil%F5es&site=online>.

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.cinebh.hpg.ig.com.br/historia.html>
http://www.duplipensar.net/materias/2003-11-diretasja.html>
http://www.feranet21.com.br/artes/cinema/historia_cinema.htm>
http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.atrasdalinhasinimigas.html>
http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.n23031999.html>
http://www.folhadahistoria.hpg.ig.com.br/indice.geral_artes_cinema.n40102000.html>
http://www.picarelli.com/clipping/clip051101b.htm>
http://search.folha.com.br/search?q=hollywood+vil%F5es&site=online>
http://www.pdffactory.com

