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RESUMO

Nos anos 50, o mercado de comunicagcdo norte-aamerifoi marcado pelas
disputas entre a tradicional industria cinematocgadé a ascendente industria televisiva.
Sentindo-se ameacada pela popularizacdo de umveigolo e pela gradual diminuicao
das rendas das bilheterias, Hollywood experimentemodelagens no dispositivo
cinematogréafico. Sua intencdo era diferenciar aimm@a experiéncia proporcionada pelo
cinema daquela oferecida pelo televisor. O cerrstadestratégia foi o investimento no
cinema panoramico e no género cinematografico qgleanse adaptava as grandes telas:
0 épico. Para entender o desenrolar dos aconteimaio periodo, optei por uma
abordagem bem ampla, de modo que o cenario node&no é reconstruido varias
vezes. Ora privilegia-se o viés politico, ora otdriso, ora o econbémico, sempre
observando as implicacdes que estes cenarios exerc®bre as formas tecnoldgicas e
estéticas.

EPICA,AGENERO EPICO, CINEMA, HOLLYWOOD, REALISMO, HLA
PANORAMICA, SPARTACUS



ABSTRACT

In the 1950’s, the communications market on thetdéhiStates of America was
ruled by the disputes between the traditional cew@graphic industry and the ascending
television industry. Feeling threatened by the pemzation of a new form of media and
by the reduction of the profits from the box offi¢¢ollywood suffers the remodeling on
the cinematographic device. Its intention was tffetgntiate to the maximum the
experience provided by the cinema from that oftéhevision set. The core of such strategy
was the investment on panoramic cinema and onéhesghat could most be adapted to
the big screen: the epic. To understand the dewedap of what happened on the period, |
opted for a broad approach, in a way that recoatstrthe North-American scene many
times. Sometimes the political aspect gets prieitbgther times it is the historical or the
economical, always observing the implications offsgceneries over the technological
and esthetic forms.

EPIC, EPIC GENRE, CINEMA, HOLLYWOOD, REALISM, PANORMIC SCREEN,
SPARTACUS
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INTRODUCAO

“Fazer um filme &, inicialmente, passar dois anos
correndo atras de dinheiro, é insuportavel”

Phillippe Dubois

Uma histéria abrangente e justificadora das transigbes por que passam 0S
meios de comunicacgéo exige explanagdes acerca@omantos sociais e econémicos em
processo durante suas metamorfoses. O objeto dedialho ndo é o dispositivo
cinematografico enquanto universalidade, mas silidlmgo que este estabeleceu com o
contexto socio-econémico norte-americano, na déckd®0, que o levou a assumir
determinadas configuracfes. Foi na década de 58aye uma larga difusdo do televisor
nos Estados Unidos. Em 1960, 87% das residéncids-americanas ja contavam com
pelo menos um aparethdDotada, grosso modo, de caracteristicas muitdases as do
cinema, a televisdo se impunha como a nova inst@mainciativa oficial da imagem em

movimento.

Na primeira metade do século XX era comumente aceiese de que meios de
comunicacdo mais modernos eventualmente subsiituiseus antecessotesAssim,
esperava-se que a televisdo substituisse tania (t&o por inferior, pois desprovido de
imagem) quanto o cinema. As principais desvantaggitsuidas ao cinema, em relacéo a
televisdo, era o fato de que néo podia fazer tremsé®s ao vivo (menos dindmico) e

obrigava o publico a deslocar-se de sua residgnéia-portatil). De fato, as distincdes

' DeFLEUR, 1993:130.

2 Na verdade, embora tenha sido um lugar comumaprineira metade do século XX, as vésperas do
século XXI ainda havia quem afirmasse o inevitdiveldos servicos de correio convencionais face-ao e
mail.
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entre estes meios ndo se limitavam a apenas dpectas, mas envolviam também

minucias técnicas e detalhes historicos que inflia@am no rumo dos acontecimentos.

Para melhor compreender o fenbmeno da adaptacaandaxs no ambito da
sociedade norte-americana é essencial percebé&#us territorios em que atuam as forcas
de mercado. Cinema, radio ou televisdo sédo areasudedo (ou nichos de mercado, no
vocabulario técnico empresarial) dos empreendinseoépitalistas e € pela dialética do
mercado (ou seria retorica?) que se processam asnorgoses na funcdo dos meios.
Dispositivos séo instancias, o mercado € o ageoicidel seus usos. As configuracdes do
dispositivo encerram manifestacoes de carater desul e € a sociedade empresaria -
sujeito por exceléncia do modo de producéo cagltat que adaptara, na defesa de seus

interesses e investimentos, 0S empregos a quesamros meios de comunicagao.

Aqui tenta-se pensar a producdo cinematograficae+@onericana a partir do
choque produzido pela popularizacdo do dispositietevisivo. Nos termos do
funcionalismo estrutural, pode-se visualizar o miaecomo veiculo de satisfacéo de certas
necessidades do sistema social norte-americano. @osargimento de um veiculo
alternativo mais eficaz (a televisdo), o mais antigm de transformar-se, sob risco de

tornar-se obsoleto.

Os objetos do presente estudo sdo as formatacéienidas pela industria e o fazer
cinematogréafico hollywoodiano, suas estratégiasnseqiiéncias. Dentre elas, destaca-se o
investimento nos cinemas de tela panoramica e legas que distanciassem cada vez
mais o dispositivo cinematografico do televisivan@® estratégia secundaria, no tocante a

producdo de conteudo, elevou-se drasticamente antidade de producdes
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cinematograficas do género épico, classe de filmes aqui se defende, era melhor

adaptada as possibilidades técnicas oferecidas gelades telas.

Este trabalho foi dividido em trés capitulos. Onmiro € um esforco de
contextualizacdo do panorama norte-americano nos 80. Sao contadas as origens de
Hollywood e da televisdo sob uma perspectiva ma&iscatoldgica. Evidencia-se a intima
relacdo entre a historia da industria cinematogmad a histéria econdmica dos Estados
Unidos. Também s&o expostos alguns dos paradigo@smicos mais populares do
inicio do século XX. Estas idéias econdmicas fratgreente ditaram o comportamento
dos administradores das empresas e, consequenggrdertbdo o mercado. Entendendo-
0s, podemos perceber a logica intrinseca as egtratdos estudios. O primeiro capitulo
adianta, ainda, alguns dos pontos de que tratarapgitulos subsequentes. Tal formatacéo
gerou alguma redundancia, mas a didatica se foeialepois o leitor ja sabe em que

direcéo sera conduzido.

Na segunda parte, a argumentacéao fica centrada aatelacédo entre dispositivo e
politica. As consideracdes econdmicas que compdeanmpo de batalha entre cinema e
TV, somam-se outras de carater técnico e ideologleste segundo capitulo, a busca pelo
efeito de real ou a criacdo de uma ficcdo do r@argam-se como objetivos fundamentais
das estratégias de resisténcia da industria cilognddica. O efeito de real fazia frente ao
dispositivo televisivo que ameacava as participagi@mercado interno; a ficgcao de real
agia no mercado externo, construindo as mitolodesiollywood e damerican way of
life. Por um momento, o foco da andlise passa do atehieméstico norte-americano ao
panorama mundial. Assim o pede a historia, poia@mia dos Estados Unidos, nos anos

gue sucedem a 22 Grande Guerra, era quase metasmmiamia do mundo e também
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porque muitas das decisfes internas davam-se egadute circunstancias internacionais

causadas pela Guerra Fria.

O terceiro e ultimo capitulo discorre sobre o feadm dos épicos, género
largamente adotado por Hollywood no uso das tetasnamicas. Por sua composicao
formal, Spartacus é tomado por obra mais repredemtdeste género; pela histéria de sua
producdo, € personagem importante da histéria misrab politico no cinema norte-
americano. Finalmente, Spartacus é desconstruico paa andlise detalhada, parte a
parte. Neste momento, identifica-se um microcosmaelémentos filmicos internos que
operam em conjunto para criar o efeito de monurhgmtapriedade do que é grandioso e
que torna a imagem de Spartacus diametralmentgaopoda televisdo. Spartacus € o
modelo maior deste trabalho, pois nele esta o melédice das articulacbes entre
realismo, épica e cinema panoramico, personagems mmarcantes nas estratégias da

resisténcia de Hollywood a TV.
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1. CONTEXTUALIZACAO

1.1  NO PRINCIPIO ERA A VERBA

“A good artist should be isolated. If he isn't &eld,
something is wrong."

Orson Welles

O cinema comercial, ou cinema-industria, como ahaimaremos, esta submetido
as flutuacdes de mercado de seu contexto econd¥igto.que € produzido por empresas,
objetivando lucros decorrentes de sua exploracawicmal, a histéria do cinema-industria
ndo pode ser contada a revelia das condicfes miatele existéncia e das relacdes
comerciais que vigem na sociedade capitalista. igkgtiansen, ha mais de uma década,
uma mudancga na visdo sobre a historia do cinemapezmitindo considera-lo objeto de
estudo para analises interdisciplinares, situandero um conjunto mais abrangente de

transformacdes sociais, econémicas, politicastarais™.

Por estarem as préticas de producdo cinematografitaamente atreladas as
necessidades comerciais da sociedade empresanmtagdes do cinema-inddstria ndo se
processam como no cinema-arte. A visao predomirsniiee o cinema-arte, na década de
50, era marcada pelas pulsdes transformadorasasteds escritos d2ahiers du Cinéma
- e em especial, de André Bazin — popularizaradéemide um cinema autoral (oinéma

des auteursou aindgpolitique des auteuf

* Hansen, 2004: 405.
* Este dltimo em fungéo de artigo fundamental e humé, escrito por Bazin, em 1957.
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O autorismo privilegiava a figura do criador endoamgente independente.
Alexandre Astruc, que em um ensaio de 1948 lansdaages do autorismafirmava que
o diretor “deveria ser capaz de dizer ‘eu’ comoomancista ou o poeta”O cinema-
industria transforma-se mais em movimentos reatieesestimulos a transformacédo séo
pulsdes externas ou, como coloca Stephen Hedtfeitos de fora”. A criagéo
cinematografica em ambito industrial se da atraesm processo dialético entre criador e
mercado, 0 que origina obras hibridas: resultat@ie® da vontade do artista quanto de

abstracOes técnicas coletivas como “opinido pulbécaesquisa de mercado”.

A histoéria do cinema comercial de Hollywood é atdris de uma luta por
hegemonia que se constréi em diversas instancialtur@, econdmica, social...) da
sociedade capitalista. Hollywood, ja em suas osg#oi o resultado de uma estratégia que

atendia tanto a interesses artisticos quanto aec@éwias empresariais.

No inicio do século XX, a industria cinematografiaate-americana concentrava-
se na costa leste dos Estados Unidos, principagmemt Nova Jersey e Nova lorque.
Ocorre que, pelas limitacbes técnicas do equipanmicaptura de imagens, os estudios
norte-americanos entenderam ser oportuna uma maigar@ a ensolarada costa oeste,
onde, sob a intensa luz do sol da Califérnia, agens seriam mais facilmente impressas
na pelicula filmografica. Cooperava também para nobitb artistico a geografia
californiana, marcada por uma grande variedade aiderstes geograficos e cenarios
naturais. Afora estes interesses, impunha-se asidade de fugir da vigilia de Thomas

Edison e seus funcionarios. Edison era proprietigiquase todas as patentes relacionadas

® “Birth of a new avant-garde: The camera-pen
® Stam, 2006: 103.
" Heath, 2005: 299.
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a producédo cinematogréafica; afastar-se de Novayergportanto, da empresa de Edison, a
Motion Pictures Patents Compang reduzia as chances de se ver constituinde gant

um processo judicial e arcando com suas onerogaEapoes.

Por volta de 1930 a indUstria cinematografica ranericana ja tomara a forma de
um poderoso oligopdlio. Os cinco grandes estudios dominavam o0 cinema norte-
americano Paramount RKQO, 20th Century FoxMetro Goldwyn-Mayelre Warner Bros)
comecaram a adquirir majestosas salas de exibaémgo o pais. Seguindo os exemplos
da Standard Oi] U.S. Steek International Mercantile Marine Companws estudios de
Hollywood apostavam no que era o0 modelo de sucessmomico da época: o truste. O
objetivo do truste é a minimizacao dos efeitos alecorréncia pelo controle das diversas
etapas da producdo. Aliada a pratica oligopoliprava também o monopdlio. Atores e
diretores trabalhavam sob contrato permanentelaatim-se com exclusividade a uma
produtora especifica. O modo de producédo cinemafiogrcaracterizado pelo dominio dos

grandes estudios veio a ser conhecidaStodio System

A estratégia empresarial dos grandes estudiosst@nem uma gestao cerrada. Os
elementos da industria operavam em cadeias isotlsgo de toda a escala produtiva;
0 Unico momento em que persistia a possibilidadeodeorréncia era no oferecimento do
produto ao consumidor final. Cabia ao cliente dwmolqual filme assistir, mas sob
condicdes tao rigidas quanto as propostas por Heany ao enunciar a célebre frase: “As
pessoas podem ter a cor que desejarem, desdejgyeete”. Com efeito, também podia o
cliente dos anos 30 escolher qual filme assistas,nse fosse a um cinema da Warner
Bros., s6 poderia assistir a filmes produzidos pékner, com estrelas contratadas pela

Warner, filmadas por diretores e autores tambénraimaos da Warner, pelo preco direta
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ou indiretamente estipulado pela Warner. Claroelévante ressaltar que, em médias e
pequenas cidades, nem todos os estudios possu#érosielogo a populacdo talvez

dispusesse, com sorte, dos filmes de apenas unrasamp

Outra estratégia usada pelos estudios era a pditlack bookinguma espécie de
venda casada. Os estudios sO6 vendiam seus filmepaeotes de até cinco, fixos. Os
exibidores independentes ficavam entdo obrigadaestinar todas as suas salas para
filmes da mesma produtora. Em geral, dos cincoeinapenas um era atrativo, 0s outros

quatro eram producdes de sucesso duvidoso empsi@adalonos dos teatros.

A fase doStudio Systerfavorecia imensamente as grandes empresas. Eéséoge
gerou uma producéao filmogréfica tdo extensa e catapde tantos filmes suntuosos que
ficou conhecido como “A Era Dourada de Hollywood@hé Golden Age of Hollywohd
Alguns historiadores apontam ainda a dimensdo kégioa do dispositivo

cinematografico como responsavel pela hegemonig@dosles estudios, a partir de 1927.

Parkinson (1995) afirma que o advento e a impl@atap cinema com som tinham
alto custo e somente poderiam ser bancados podegampresas. AO mesmo tempo, a
populacdo j& ndo queria mais assistir a filmes mude podiam ver “filmes melhores”,
falados. As peguenas e médias produtoras ndo agédent concorréncia e o mercado
limitou-se ao oligopdlio de meia duzia de estud@svido a essa situagdo peculiarmente
favoravel as grandes produtoras é que elas pudswgortar 0S anos que viriam com a

Crise de 1929.
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Durante toda a primeira metade do século XX, a st de Hollywood
desenvolveu-se com relativa liberdade, operandtcpsae estratégias empresariais de
ética questionavel. Cstudio Systenflorescera sob a égide de um Estado adepto do
pensamento econdmico liberal que ja ndo existpi@sa Segunda Guerra Mundial. N&o
por acaso, a “era de ouro” comecou com a Crisedguando o Estado Norte-americano
estava preocupado demais em reaquecer a econonaas@gpermitir a perseguicao a
empresas que ainda gozavam de saude. A recupatagéconomia mundial se arrastou
por um processo lento, de varios anos, que ensanftamdamento nas idéias de John

Maynard Keynes.

O Keynesianismo, incorporado nos Estados Unidoa geltrina doNew Dea)
receitava o investimento de capital do governo phecacdes que ndo visassem o lucro; o
intuito era apenas promover o reaquecimento daoes@npela circulacdo do dinheiro.
Entre os gastos empreendidos incluiram-se a reabzale grandes obras publicas e,
oportunamente, a producdo de bens de consumo atkstiao combate ao Nazismo e as
populacdes desguarnecidas da Europa. O impeto tmoduwrte-americano al¢cou sua
economia a niveis estratosféricos. Os Estados Wnsddram da guerra como grande
poténcia capitalista e em sua Orbita passaramnaita as economias de quase todos os
paises do mundo. Henry Kissinger, Ex-Secretari@stado norte-americano, afirma que,
em 1945, seu pais era tdo forte que chegou asmngivel por 35% de toda a producédo

econdmica mundidl

Com a economia fortalecida, os Estados Unidos,oemdténcia econdmica

mundial, puderam novamente concentrar-se na seaguacao de seu mercado interno. A

8 Kissinger, 1994:19.
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despeito dos ensinamentos do liberalismo econdmiokeynesianismo provara
empiricamente que era necessario regular o mer&ajmes afirmou categoricamente ser
necessaria a manutencdo das condicées de comigatigy e a aplicacdo de Leis Anti-
Monopodlio e Antitruste ndo se deu por outro motjue nao a influéncia e reconhecimento

conquistados pelo sucesso de suas prescricoesnaicasd

A farra dos grandes estudios ndo duraria muito.19d8, a Suprema Corte dos
Estados Unidos entendeu que as praticas comedagissmpresas de Hollywood eram
ilegais, pois enquadravam-se nas previsoeShdmman Antitrust Act lei norte-americana
anti-truste que, aprovada em 1890, ainda hoje érecda legislacdo anti-truste daquele
pais. Junto a®Gherman Ac¢tuma nova forca econémica veio colidir com osraggses da

industria cinematografica, um concorrente: a tekwi

° “Dejado sin control, el mercad@nde a concentrarse cada vez en menos manos gaelba matando la
propia libertad de mercado y la competitividad, daniendo finalmente a un capitalismo monopolista”
(Muniesa, 2000).
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1.2  EVOLUCIONISMO MIDIATICO

“A good film is when the price of the dinner, the
theatre admission and the babysitter were wofth it.
Alfred Hitchcock

Apresentada ao grande publico em 1939, na FeiradMude Nova York, a TV
s6 alcancaria a apoteose duas décadas mais tantberdctenham sido necessarios vinte
anos para migrar dos laboratérios a sala de agtando o fez, a TV o fez de forma
abrupta e definitiva; ela integrou-se aos génesoprineira necessidade da classe média
norte-americana. Em 1946, apenas 0,2% das monaaliEssamericanas possuiam aparelho
televisor; em 1950 este numero sobe para 9%; e, B®%6 das residéncias ja contam

com este aparelho. (ver grafico 1).

Em grande parte, a popularizacdo do aparelho selefoi retardada pelo contexto
econdmico. Quando apresentada ao grande publick988) o preco do aparelho receptor
era de cerca de 660 délares, quase que o equiv@emh carro novd. Foi apenas durante
a 22 Grande Guerra que se desenvolveram as te@wolkdg producdo eletrbnica. Além
disso, a Guerra encerrou com a depressdo econguecaermeou toda a década de 30,

aumentando consideravelmente o poder aquisitivdadae média.

10 Com direito a transmiss&o de um discurso exclusovBresidente Roosevelt. De fato, o televisoafoi
grande vedete daquela edicdo da Feira.
Upereira, 2007.
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grafico 1: percentual de lares com TV nos Estados UnidosteFon
U.S. census, Statistical Abstract of the UnitedteSta 1062 ed.
(Washington, D.C. 1986)

Apesar de estarem hoje integrados, resultado danfeno de convergéncia das
midias, cinema e televisdo protagonizaram um largbate no comeco de sua relagao.
impacto que a TV provocou no mercado de entretemimassombrou os estudios de
Hollywood. Ao perceber a forca de um concorrentedastria cinematografica encarou-o
como algoz e contra ele impés limitacdes. A indastto cinema norte-americano
formulou estratégias de combate em uma frente bemplaa fazendo oposicdo em

multiplas instancias.

Os grandes estudios perceberam um decréscimo adsust freqliéncia das salas
de cinema. N&o obstante o crescimento populaciacahtuado ocorrido nos anos que
sucedem a Segunda Guerra Mundizhy-boomerg? a receita das bilheterias caia. A
freqiéncia média semanal das salas que, em 1830 milhdes de espectadores, em
1960 atinge apenas a marca de 28 milhdes (vercgrdji Segundo DeFleur, as causas da

obsolescéncia das salas de cinema ndo sdo obsaléasda popularizacdo dos veiculos

12 A populacdo norte-americana cresceu 18,5% en@ ¢94960. Fonte: U.S. Census. U.S. Department of
Commerce Economics and Statistics AdministratiGensus of Population and Housing, table 2, Poulati
Housing Units, Area Measurements, and Density, 1990
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eletrdénicos, contribuiram para sua decadénciaftranacdes sociais e financeiras como: a
depressao econdmica, a mudanca da populacéao psub@bios, o congestionamento dos

bairros centrais e o aumento do preco dos ingréssos

100.000+
80.000 1]
o .
60.000 41 frequéncia
média
40.000] semanal a
cinemas (em
200001 milhares)
0 -4

1948 1954 1960

gréafico 2: Fonte: U.S. Bureau of Economic Analysis; U.S. Buref
Labour Statistics, Industry and Trade Administratid).S. Industrial
Outlook, 1979, p.503pudDeFLEUR, 1993: 98.

Entre as estratégias que marcam a resisténcia llevidod a TV estéa a proibicéo
de exibirem-se seus filmes através da midia irdadi® objetivo era for¢ar o publico a
comparecer as sessbes de cinema. Mas s6 isso si@n,bas estudios entenderam ser
urgente uma transformacdo na experiéncia prop@d@rpelo cinema; era necessario
reconfigurar o dispositivo cinematografico no seémtde distanciar-se cada vez mais das

possibilidades técnicas da TV.

13 DeFleur, 1993:99.
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1.3 THE “BIG” BIG SCREEN

“Cinema should make you forget you are sitting itmneater.”

Roman Polanski

Em disputas industriais — e esta € uma regra camapou nenhuma exce¢ao no
ambito da industria da informacdo — a concorrénostuma estruturar-se em funcéo de
seus suportes. Desde a disputa entrerpool and Manchester RailwayGreat Western
Railway, em 1845, para definir a bitola das linhas fért@@#énicas, até a acirrada batalha
entre Sony e JVC, nas décadas de 70 e 80, para sepoformato de midia magnética
(Betamax, da Sony, e VHS, da JVC), pode-se ideatifum freqliente centramento dos
certames em funcdo do estabelecimento de padr@esn Qontrola o padréo, controla o

mercado, esta é a regra da moderna sociedaderiatust

Se em tempos de midia digital a convergéncia demsmparece um destino
inexoravel, para o contexto das midias analégicasio era o caso da década de 50, a
passagem da informacdo de uma midia para outtarefa a qual se interpunham muitos
obstaculos. Além da perda de informacéo, ocasiopel@acdpia, o0 meio analdgico encerra
outras dificuldades de natureza estrutural paralaptacdo intermeios. A informacéo
analégica é rigida, é matéria, consolida-se pelermmento de atomdsO ato da criacdo
analdgica implica o reordenamento e transformagématéria em niveis microfisicos, o

que torna cada agdo de seu processo um acontegitmeod e irremediavel.

* Negroponte, 1995.
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Criada sobre a matéria, a obra analdgica ndo pedé&rauzida sem perdas de
informacédo e sentido. Sob esta o¢tica Diana Dommgamalisa as distingdes entre a
imagem do cinema e a videografica. Diz a autoraetBnte da fotografia e do cinema, em
que os graos de prata que escrevem as figura®umgdmas séo totalmente fixos sobre o
suporte, o grao da imagem eletrénica desmanchguwasad no tempo. Nada esté intacto.

Nada é estatico” (1994).

O Davi de Michelangelo, do alto de seus 5,17m, p@aeria ser exposto em um
saldo com pé-direito de 3 metros sem com isso @masulas condicdes de composicéo
e(ou) apresentacéo, tampouco pode um filme criade ygma tela de 32m de comprimento
ser exibido em outra de 32cm sem alguma perdapdstim, aclara-se o intento da industria
cinematografica quando, na década de 50, estinautmiacdo de uma série de formatos de
imagem que privilegiavam as grandes telas. No gerile 1952 a 1960 foram criados pelo
menos 31 padrdes profissionais de captacdo e pmpe filmes, todos privilegiando as
superiores dimenséao e horizontalidade da telagnwexo 1). Dadas as limitacdes de forma
deste trabalho, tomaremos apenas um dispositivimltagico como ilustracao sintética, o

formato inaugural, €inerama

A criacdo doCinerama em 1952, foi a primeira de muitas outras apodtzs
grandes estudios no sentido de estabelecer umgpdérignagem cinematografica cada vez
mais distante daquele da imagem televisiveCi@eramaimplicava uma adequacao de
meios tanto de producao quanto de exibicdo. A ¢aptao filme era feita ndo por uma,

mas sim por trés cameras, alinhadas, cujas imaganpunham uma outra mais larga,
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panoramic®. Também a tela para exibir-se o formafinerama tinha suas
especificidades. A propor¢céao ‘comprimento-altura’tdla era de 2,65:1. Para cada 2,65
metros de comprimento, correspondia-lhe 1 metroaltiera. O formatostandard de
captacao e projecdo pré-Cinerama era o 1,33:1gjail groporcionalmente tinha metade
do comprimento de tela. Outra caracteristicaCéleeramaera o fato de ndo possuir tela
plana. Como fora captado por trés cameras, tambsm mecessarios trés projetores para a
exibicdo dos filmes neste formato. Os projetoresnedispostos em angulos de 45 graus e
impactavam seus feixes luminosos sobre uma telaccovatura de 146 graus (imagem 1).

As imagens dos trés projetores formavam a grandgem panoramica.

«25-FT-RADIUS SCREEN

(Imagem 1)
Fonte: Wikipedi&®

50 nome Cinerama deriva da fuséo da palavra “cifieom o sufixo “~rama”, proveniente da palavra
panorama. Panorama tem origem grega, é formada@elposicdo “pan”, que significa ‘tudo’, com
“orama”, ‘aquilo que é visto'.

'8 http://en.wikipedia.org/wiki/image:HowCineramaisjected. gif
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A Premiére do Cineramafoi no Broadway Theatrede Nova York, em 30 de
setembro de 1952. O critico tlw York TimesBosley Crowther, descreveu a experiéncia
proporcionada pelo Cinerama como algo totalment@®.nS8obre o publico na sesséao, ele
afirmou: “It was really as though most of them were seeingjomgictures for the first
time.... the effect of Cinerama in this its initidisplay is frankly and exclusively

"sensational,'n the literal sense of that word'’.

A aposta na grande tela surtiu efeito, gerou cigdake, mas isto por si s6 nao
bastava para garantir a saude das financas dariadcisematografica. Além de requisitar
um processo de producdo e exibicdo muito custosigigetrés vezes mais rolos de
pelicula, trés vezes mais projetores, a edicdo réle tolos de filme perfeitamente
sincronizados...), dCinerama na qualidade de dispositivo, apoiava-se em io&én
variadas, que deveriam operar segundo uma logroarmoe coerente. O proprio Crowther,
tdo otimista em sua primeira impressao, denuncioacaessidade de se pensar narrativas
que fizessem uso das novas poténcias oferecidastg@iologia. André Parente (2005)
sustenta opinido similar. O professor afirma gigphicamente, nenhum artista jamais nos
interessaria apenas por ter sido o primeiro a wsar determinada tecnologia. Promover o
cinema de puro espetaculo, elevando a tela pancaégondicdo de protagonista da obra,

nao cooperaria para a producao de filmes artiseoéennovadores.

Os meios de comunicacdo compreendem uma infiniddeleconfiguracdes
possiveis, por isso ndo cabe falar-se sobre “c8noa) mas sim em determinado tipo de
cinema, ou em certos dispositivos cinematografi®sgundo Parente, o dispositivo

articula trés dimensdes primordiais: arquitetbnitcasnoldgicas e discursivas. Sado estas

7 (apudhttp://en.wikipedia.org/wiki/Cinerama)
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articulacbes que propdem as condicbes de enunciacérposicdo da imagem, que
determinam o lugar do espectador. Jean-Louis Bauadryobora a opinido. Segundo
Baudry, dispositivos imersivos, como € 0 caso deroia e do panorama, ao modularem as
imagens, modulam também a experiéncia do obser¥adoEinerama do modo como foi
apresentado, sugeriu novas formatacdes de amiolégico e arquitetbnico, mas néo
discursivo. Em resposta a essa demanda, o cinelyavbodiano dos anos 50 produziu

uma série de filmes que valorizavam as grandes. tela

Hollywood precisava de producbes que fizessem ugsondvo cinema de
espetaculo, precisava investir em formas e estétipee se beneficiassem do “novo
cinema”, e buscou solu¢des dentro do sistema qeiesth familiar, nas categorias de
género cinematografico. Phillippe Dubois (2004yrafi que os géneros sao categorias
exteriores ao cinema, totalmente artificiais, foladas pela industria com o intuito de
direcionar seus produtos e as expectativas dogaibln um mesmo sentido. Seu carater
estritamente comercial certamente favoreceu o gétmmno escolha da industria para se
repensar 0s usos da grande tela. Afinal, o problgugase impunha aos interesses dos
estudios era meramente comercial, a grande telachégava para atender qualquer
necessidade expressiva ou artistica preexistepenaa criar um distanciamento em

relacdo as possibilidades da TV.

A industria de Hollywood encontrou no filme histdrj ou “género épico”, o
terreno mais fértil para os recursos do cinema gamicd®. Grandes producées coris

Dez Mandamentodl956),0s Vikings(1958),Ben-Hur (1959),El Cid (1961) eSpartacus

18 apudCarvalho, 2006.

9 Incluimos também no género épicavesternque, apesar de seus codigos particulares, é tamiméfime
histérico. Owesterné o épico que trata dos mitos de formagdo dosl&stdnidos da América a partir do
desbravamento do oeste.
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(1961) eram produtos convenientes a estratégiaifdeenkciacdo da TV, tanto técnica
qguanto comercialmente e foram produzidos em grapdetidade durante os primeiros

anos de existéncia da TV (lista compreensiva deelno Anexo 4)

Os diferenciais técnicos dizem respeito principaiteed questdo da qualidade de
imagem. Primeiramente, por sua horizontalidade ilmse$ do cinema de panorama
apresentavam significativa dificuldade de adaptaizita a tela da TV (e quando feita, o
resultado sempre apresentava perda de contetuawaApor consolidar seu diferencial na
qualidade de resolucdo superior da imagem os fil@gsdoravam muito mais as
possibilidades de profundidade de campo. E recerranutilizacio de distancias focais
muito curtas, o que permite uma melhor utilizacdoalla resolucdo da pelicula; mesmo
em um espaco aberto e amplo, de horizonte disténpmssivel identificar detalhes da
imagem em ultimo plano. Em verdade, o aproveitamsimultaneo de planos distantes é
uma caracteristica marcante deste cinema. Sao smastssequéncias dgpartacus por
exemplo, em que o diretor optou por fazer um plaberto, transformando personagens
dos planos mais distantes em um detalhe na tetanéma, ou invisiveis, se na pequena
tela da TV (ver anexo 2). Muitas das sequUéncias flloes do cinema panoramico

simplesmente ndo podiam ser satisfatoriamenteposteas paraa TV.

Além das conveniéncias técnicas, a experiénciadrtat contribuia para o
otimismo no tocante as grandes producdes. Era anémgia de um sucesso coreoo
vento levouque alimentava as esperancas dos produtores. @onorgamento que,
segundo Philippe Paraire, “poderia fazer temerov’#i} a obra de Flemming ndo s6 foi

um sucesso de critica, arrebatando @ecars (entre eles o de melhor filme), como

20 paraire,1994:20.
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também foi um estrondoso sucesso de publico, adf@rucro tdo alto que, ao longo do
século XX, ndo passou uma década sequer sem secadb’. A partir de entdo, os
dirigentes da MGM, Mayer e Thalberg, passaram arajar as grandes produco€iub
Vadis? Ben-Hur 2001: uma odisséia no espaco .ptcPor estar a producdo
cinematografica norte-americana inscrita em um ecdat de disputa mercadoldgica, a
atuacdo de um protagonista da ordem de grandelgdGdh estimulou seus concorrentes a

investir no segmento, o0 que popularizou ainda msigrandes producdes.

Em seu eHistoria de Hollywood Paraire propde a divisdo dos filmes da industria
norte-americana em dois grandes grupos, a sabemaide reflexdo e cinema de evasao.
O autor se vale destas duas categorias para s&padutas de producao recorrentes em
momentos de crise. Em oposi¢cdo ao cinema que rhangostura critica em relacdo as
dificuldades econbmicas e sociais do pais, estinerha do esquecimento’, ou ‘cinema de
evasao’. Este cinema compreende obras que objefivaporcionar entretenimento puro,
alienado, indiferente a critica do real. Paraetaaiona os filmes épicos, dentro do
contexto da década de 50, aos filmes ideologicamalhieios as lutas e reivindicacdes
sociais. O tratamento que ele dispensa a este @éoeematografico, embora

generalizante, vale como regra para as producéépata, pois poucas foram as excecgoes.

Os filmes historicos da década de 50 eram, em sa@riay extremamente
conservadores. No inicio dos anos 50 estava atidause Committee on Un-American
Activities liderada pelo entdo senador Joseph McCarthy. A fe prevenir a
institucionalizacdo da censura do cinema pelo Bstass estudios de Hollywood

resolveram se auto-regulamentar. Motion Picture Association of AmericBMPAA)

%I Dados fornecidos pelo Internet Movie Data BaseYBvtom). Tabela completa em:
http://www.imdb.com/title/tt0031381/releaseinfo
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desenvolveu um documento proprio, chamado ‘Codg®mducao’ (oiHays Codg em

que eram estabelecidas normas de conduta moredra sespeitadas nas representacdes da
grande tela. Por forca deste Codigo, e pela infliiaéde entidades cristds que prestavam
apoio a McCarthy, filme histérico tornou-se nao regsesinénimo de filme épico como

também de filme biblico.

Os épicos biblicos eram ideologicamente alinhadgseaisamento republicano que
governava os Estados Unidos. Mesmo relatando agor@etos ocorridos dois mil anos no
passado, todo o universo moral dos personagers i@igpeito aos pudores dos cristdos
norte-americanos do século XX. Nestas narrativas,mallheres ocupavam posicoes
secundarias, cenas de sexo eram proibidas, messagdiRpatridticas tambémn Era
cerceada a liberdade de articulacdo de um disqaiético critico. O aparelho de Estado
operava violentamente no sentido de criar consenslisive prendendo profissionais da
indUstria cinematografica taxados de traidores daerica. O filme historico aparecia
como opcao duplamente conveniente: garantia ateriaede um pais de maioria crista e

eximia-se de debater a realidade que vigia.

Além dos atributos técnicos e narrativos, aparea@amo diferenciais do cinema
panoramico algumas questdes de cunho comercialidbim a televisdo, por sua dinamica
e extensdo de grade de programacéo, exige a pmwdaegdm grande volume de conteldo,
a industria cinematografica pode deter-se mais éesopre um mesmo projeto, concentrar
nele mais esforgos e recursos. A producao de fildeesrcamento grandioso, as mega-
producbes, aparentava ser uma férmula de sucessd lgallywood. O cinema

posicionava-se como o local privilegiado para asariges” historias, as grandes

2 para uma listagem mais detalhada das limitacdessias pelo Cédigo de Produgéo, ver ‘Anexo 3.
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producde¥’. Embora em casa o espectador desfrutasse do eaimmento ordinério,
proporcionado pela televisdo, somente nas salasngena entraria em contato com a

experiéncia superior, grandiosa.

KIAK DOUGLAS LAURENCE DUVIER
JEAN SIMMONS CHARLES
PETER USTINOY JOHN GAVIN

TONY CURTIS

SHARTAS

Imagem 2: Cartaz de Spartacus (1960): “has
everything that makes entertainment great!”

2 E os custos eram (e ainda s&o) alardeados cooredatgregadores de valor. O capital investidalme f
torna-se critério objetivo para tecerem-se conaigfigs sobre as virtudes qualitativas da obra. Afssioom
Clebpatra (1963), em cujo processo de divulgacam edardeadas as cifras envolvidas na producao ou,
similarmente, como com Spartacus (1960), até leobtado pelas cenas com 10.000 figurantes. Como bem
coloca Bourdieu (1997: 37): “hoje, cada vez maisiescado é reconhecido como instancia legitima de
legitimacao”.

32



2. DISPOSITIVOS E REALISMO

2.1  DISPOSITIVOS, IMAGEM E PERCEPCAO

De fato, ndo obstante todos os esfor¢os da indigirematografica para acentuar o
carater extraordinario dos filmes assistidos em gala com tela panoramica, mesmo o
dispositivo cinematografico padrdo agrega propdedaque muito o diferenciam da
televisdo. Certa feita, Jorge Luis Borges afirmaa gma literatura difere de outra menos
pelo seu contetido do que pela maneira como #.lilambém uma narrativa filmica pode
diferir mais pelas predisposicbes e condicionameatdoseu espectador, fatores estes
orientados pelo dispositivo que opera a relacdostma, assistir a um filme na televiséo e

em uma sala de cinema sdo experiéncias muito tdistin

Segundo John Elfi§ a ida ao cinema é um acontecimento social, unmteve
publico ritualizado. Além disso, as caracteristicagquitetbnicas do dispositivo
cinematografico, como a sala escura e a tela seltiurap concorrem para a criacao de
uma ilusdo, uma “impressao de realidade”. O disiposcinematografico hegemonico
busca o ocultamento de suas condi¢cdes de produtd@ver do efeito ilusorio. A TV, por
outro lado, por associar uma tela pequena e da besolucéo, ndo estimula a criagdo do
efeito ilusorio. As imagens mosaicadas e granuldeaddeo rompem com 0 cCOmpromisso
naturalista, evidenciando a representacdo que seegsd. Na visdo de Ellis, é pela
qualidade de som e imagem que o dispositivo cinegnafico prende a atencdo do

espectaddr.

24 apudParente, 2004.
% Ellis, 1982

26 Machado, 1996:54.
27 Ellis, 1994:24.
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Arlindo Machado imputa ao proprio processo de agi e reproducdo da imagem
cinematografica, feito quadro a quadro, maior eiddide para a criacdo de um “efeito de
real” (1997). O video, por ndo apresentar imagew, fimas sim uma escrita sequencial,
“por meio de linhas e varreduras, durante um ialerde tempo”, denunciaria sua

artificialidade.

Embora seja prudente ndo desconsiderar a releva@leciaspectos minimos da
constituicdo dos dispositivos, ndo podemos despeenpinido de Jacques Aumont, para
guem a importancia do sistema de captacao e foorda@magem videografica em funcao
do tempo é muito superestimada. De acordo comfegsar, “ndo ha entre video e cinema
nenhuma diferenca perceptivel no que tange ao nemiom aparenté®. Mais
comprometedores a ilusdo realista sdo os ruidésademissado, além das ja mencionadas

evidéncia de moldura e a baixa resolucdo da imagem.

Ha ainda um fator de viés historico e sociologicerabasar a eficiéncia da
estratégia das telas panoramicas e do cinema &picomportamento dentro do ambiente
domeéstico distingue-se profundamente daquele doeatebpublico. O ato de assistir
televisdo é uma atividade caotica, fragmentadan@Quassistindo televisdo, a toda hora
algum elemento externo pode requisitar a atencaespectador, seja um telefone ou
campainha que toca, um filho que chora ou umaavigie chega. Longe das silenciosas
salas escuras, em que corpos geometricamente dofetéan sua atencao voltada para a
imagem projetada, tudo que extravasa o delineadoalidura da televiséo representa uma
distracdo. Até mesmo a existéncia da moldura dada|TV denuncia o carater artificial

desta imagem, dificultando a “impressado de reaétladlaria Dora Mourdao (2001)

28 Aumont, 2005:171.
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também reconhece a dispersividade no olhar do esjmctelevisivo. Ainda segundo a
pesquisadora, a tela da televisdo é uma “supedigeo olhar ndo penetra”. Olhar para a
televisdo € observar o proprio meio, olhar parglaado cinema € contemplar uma “janela

magica” em que todo o corpo penetra; ela integspectador a representacao.

Na década de 50, sem o recurso de instrumentos eomadeocassete, assistir um
filme como Spartacus, em casa, era praticamentdvielv Inviavel, primeiro, porque
dificilmente alguém conseguiria assistir as trésakoe dezesseis minutos de filme de
forma ininterrupta. E inviavel, também, porque dgse de produto, além de ser de dificil
adaptacao pelas especificidades técnicas da imageninteressaria as emissoras da midia
irradiada. As estacfes de TV sustentam-se da \amtlempo de intervalos comerciais que
se repetem com muita freqiéncia, em ciclos curfss.ocasides de interrupcdo na
transmissao de um filme de mais de trés horas,gdraulgacdo de material publicitario,

dilatariam o tempo total de exibicdo a niveis imstgveis.

Se por um lado o cinema comercial buscava difeagéoi técnica em relacédo a TV,
também esta se transformaria, pela forca do adwEntwvas tecnologias, em um meio de
singularidades cada vez mais expressivas. De a@onmtioa professora Miriam de Souza
Rossini, 0 surgimento do videoteipe, nos anos 8dmpiu o “estabelecimento de uma
linguagem audiovisual propria para a tevé” (20@)videoteipe permitiu a edicdo cada
vez mais fragmentada dos programas e tornou-sede gendamental de uma nova
temporalidade televisiva. Ainda que, na década 6Oe o estivesse explicita a
radicalidade das poténcias que inaugurara, o \@geotja trazia transformactes, e em

funcéo destas o cinema épico poderia elaboraraestratégias.
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2.2  CINEMA E REPRESENTACAO: VOCACAO REALISTA?

A vocacéao realista do cinema é um tema polémicera gendo, junto com o
proprio conceito de realismo, objeto de um debate ¢ estende desde os primordios da
sétima arte. Quando se aborda um objeto sob adiui€ealismo, é necessario esclarecer-
se a que Realismo se faz referéncia. O Realisme pexdcompreendido como busca pela
construcdo de uma perfeita representacéao do readraa construcdo de um modelo que se
propde a definir a prépria realidade. No ambitaeésbalho, as duas interpretacées nos

interessam, e ambas serdo analisadas.

2.2.A. Da Arte de Duplicar o Real

“A arte € uma mentira que nos faz perceber a vertiad

Picasso

Teorias que defendem a impossibilidade de se éatarealismo ao se referir a uma
arte assentada sobre condi¢gbes artificiais de pémdwonvivem com outras, como a
defendida por André Bazin, de que o dispositivo anem apenas capta a verdade
primordial que estd no mundo. A teoria de Bazine&éira ideoldgica do movimento
realista surgido nas artes do século XIX. Em o@msigo Romantismo, que colocava as
percepcoOes individuais e emotividade do artistgpemeiro plano, o Realismo, inspirado
pelos avancos cientificos e ideais racionalizanpgepunha o comprometimento das
representacdées com uma realidade objetiva. Embopadprio conceito de realidade

objetiva seja uma abstracdo um tanto vaga, estanterartistica se propds a buscar, nas
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palavras de Pischel: “a fiel configuracdo do reBlitusiastas do movimento realista, como
Flaubert e Courbet afirmaram, respectivamente: “Ndésemos pensar somente em
representar” e “A pintura é uma arte essencialmenntereta, e ndo pode consistir senao

na representacao de coisas reais e existentes...”.

Dentre os artistas que trabalharam para a congélidde um estilo realista, talvez
Courbet tenha sido o de maior expressdo. Para fezete as detestadas figuras da
academia, escolas de arte, e juris daldn$, que impunham a “pintura oficial” e o estilo
académico como modelos superiores, Courbet mamifesst de forma inusitada. Por
ocasido da “Exposicédo de 1855”, o artista expbs sbaas em uma barraca, Race de

I’Alma; sobre as obras descansava uma tabuleta em aé@drealismo”.

Os pioneiros da arte realista foram profundamenitaenciados pelo pensamento
de Marx e Engels. O Manifesto Comunista, publicawhol1848, denunciou a dominacao do
proletariado pela burguesia e rebelou-se contreatises burgueses que condenaram as
relacdes sociais ao “laco do frio interesse, agisrexigéncias do pagamento a vista”. Para
0os realistas, romper com 0s modelos instituidosada romantica significava um
rompimento com a classe dominadora e o estiloadiene em ultima instancia, com uma
arte que se gueria espetaculo para poucos olho=ali®mo queria ligar a arte as camadas
mais populares. Nas palavras de Courbet: “é pratasaim contetdo popular a arte; ha
muito tempo que 0s pintores meus contemporaneos fag&m mais do que arte

maneiristica”.

As preocupacdes dos realistas sobre a influéncearéter revolucionario das

imagens refletem-se nas idéias modernas acercatraasformacdes operadas pelas
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imagens no meio social. As imagens transformam sspgctadores quando reforcam
certos modelos de representacdo e visbes de muNds. imagens do cinema,
especificamente, Baudry identifica uma ideologiee qlesde sua origem encontra-se
marcada pela vontade de dominacdo burguesa. A immagespectivada produziria uma
cegueira ideoldgica, uma alienacéao fetichista gneete a vontade de dominacao. Para os
realistas, combater a tradicdo pictorica burgueaacembater seus meios de reproducao

ideoldgica.

O realismo a contagiar a teoria do cinema € “s@apregado de incrustacdes
milenares dos debates precedentes na filosofia litenatura®. Embora o realismo ja
fosse abordado por Platdo (crenca na existéncimrdeas essenciais independentes da
percepcdo humana) e Aristoteles (0s universais dristéncia apenas nos objetos do
mundo exterior), 0 senso comum sobre o que vem i@aksmo ndo raro apresenta-se em
descompasso com as teorias gregas. O realismo, fmnmundamentado pelas artes do
século XIX, prega a viabilidade da apreensdo do peta percepcdo humana e a
possibilidade de representacfes meticulosamenterdes com a realidade. O cinema
dominante, o grande cinema comercial, decidiu ass@ste legado de aspiracdes

miméticas.

Arheim e Kracauer partilhavam a premissa de qumenta, na qualidade de arte
reprodutiva, representa a “realidade em si”. Nawide Arheim, embora o realismo fosse
uma vocagao do aparelho de reproducao mecanida, aartista operar sobre a imagem,
produzir “defeitos miméticos” - com o controle deis de luz, superposicéo, alteracédo

de velocidade de exibigdo etc. — se quisesse eberegistro mecéanico a condicdo de obra

29 (Stam, 2006:29)
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de arte, objeto expressivo. Arheim preocupou-se d@acrever aspectos do meio
cinematografico que denunciavam o carater irreauas representacdes, e em recomendar
que os filmes fossem construidos sobre estas ¥allzentre os aspectos elencados por

Arheim, alguns dos mais representativos sao:

“1) a projecdo de sélidos numa superficie bidimamal 2) a reducéo de
um sentido de profundidade e o problema do tamaaitepluto da
imagem; 3) a iluminacdo e a auséncia de cor; 4hquadramento da
imagem; 5) a auséncia da continuidade espaco-tainppacas a

montagem; 6) a auséncia de entradgsufy de outros sentidos®

No entendimento de Arheim, desenvolvimentos tegiocd® que objetivassem a
potencializacdo do carater realista da imagem iastareduzindo o impacto do cinema.
Em sua concepcdo, a expressao artistica estaveetdadmmente oposta a experiéncia
naturalista. O uso da cor, sistemas de imagem drgdimensionais, telas panoramicas ou
qualquer outro aparato que estimulasse o caratrib e imersivo do cinema prestariam
um desfavor a consolidacao da obra de arte cingnédica. A arte ndo seria resultado de
pura reproducdo mecanica, mas sim das transgregsées humano empreendesse sobre

um dispositivo cuja vocacéo aparente era a inodeidaativa de uma cépia perfeita.

Os movimentos de evolucao tecnologica de orientagatista foram entendidos
por André Bazin como resultantes de uma pulsaonateumana que conduz o cinema em
direcdo ao ideal de ilusionismo perfeito. Bazin aleimou este modelo de “o0 mito do
cinema total”. A possibilidade de apreensao do estpulada por Bazin envolve a nogéo

do real como acontecimento e da captura como agéa, (primeira, que nao se repetira. O

%0 (Dudley, 2002: 36)
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“cinema total”, para Arheim, € uma formulacédo pnafaArheim entende que o dispositivo
e suas condicdes de enunciacdo devem estar exgligih filme deve ser reconhecido por

seu potencial de representacdo e nao de iluséo.

Em meados do século XX, o desenvolvimento dasringté técnicas do dispositivo
cinematografico evoluiu no sentido de criar umaesentacdo de carater cada vez mais
naturalista. Os investimentos nas tecnologias dpaditivo cinematografico tiveram por
ordem elaborar um ambiente imersivo, gerador déosféusorios cada vez mais efetivos.
Ja as concepcles estéticas e a tematica das vemratupavam-se de outro tipo de

realismo, ndo o da ilusdo, mas o da representacao.

Se no ambito da analise individual dos filmes doss 50 podem-se detectar
preocupacdOes de aspecto técnico-formal - em meitacionados com a adaptacdo a
estratégias de lancamento que fizessem uso desosctomo tela panoramica ou sistemas
de som mais avancados -, na analise do conjunpradiucédo da época, salta aos olhos a
evidéncia de uma unidade politica e ideologica comptida com as necessidades da

moderna sociedade industrial norte-americana..
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2.2.B. Da Arte de Produzir o Real

A painter paints the appearance of things, nat tigective
correctness, in fact he creates new appearantbsgs.”

Ernst Ludwig Kirchner

A década de 50 representa um periodo de resulea@epcionais para a economia
norte-americana. Alicergcados por uma vasta pa#gdp tanto no mercado interno quanto
externo, os Estados Unidos expandiram seu parquestimal em escala assustadora. Em
1960, a industria norte-americana supria 98% daessélades internas de produtos
industriais; as exportagcfes, também em 1960, gonellam a 25% das exportacdes dos

paises industrializadds

A expansao da inddstria norte-americana nos anggskguerra representou uma
dupla evolucdo nos quadros funcionais do mercadwatéalho daquele pais. Houve uma
evolucdo quantitativa e qualitativa dos cargos. pOstos de trabalho dentro de uma
sociedade industrial requerem mao-de-obra maiciedigada, funcionérios cuja formagéo
exige melhores remuneracdes. A rapida industrigBizateve por consequéncia uma
significativa ampliacdo da importancia demogratieaclasse média, que se tornou a base
de consumo a absorver internamente grande papeodacao das industrias. Pela mesma
razao, 0 governo norte-americano criou os fundosdiais de investimento e concesséo
de crédito (BIRD e FMI). George Soros avalia comaite restritos 0s movimentos

internacionais de capital ao fim da 22 Guerra Malndhssim, as instituicbes de Bretton

%1 (Galbraith, 1981: 7)
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Woods foram criadas para facilitar o comértoLiberar crédito s nacées estrangeiras
ampliava o mercado consumidor internacional e ari@dientela para absorver a crescente
producdo domeéstica. Em seus fins, eram equivaleategstratégias de fomento ao

consumo interno e externo.

A relacdo causal entre industrializacdo e formaco um vasto mercado
consumidor € inegavel, e inegavel também €& o atmito deste processo de
industrializacdo as estratégias econdmicas elagsrgubr Keynes para eliminar os
indesejaveis efeitos da crise de 1929. Keynes dateque em periodos de estagnacao era
necessario reaquecer a economia, promovendo alagi#ou do capital. Para isso, o
processo de industrializagcdo e o patrocinio goveeméal as grandes obras publicas
tinham relevancia primordial. Era através dessgare@emdimentos que 0 governo injetava
dinheiro nas méos da populacdo. Os trabalhadoxesiden auferir ganhos mais elevados,
que os promovessem a condicdo de classe meédiasspuséhes a disposicdo um
excedente de capital que empregariam no consurberteduraveis, tornando-se clientes

de seus proprios patrdées, fechando um ciclo deugémde consumo.

Por forca da instabilidade econdmica resultant€dse de 1929 e também pelo
intervencionismo estatal - nos anos 50, j& legiticnpela eficacia das idéias de Keytes
o Estado norte-americano pdde gerar um amplo maotonde transformacdo social,
cultural e econdmica. O governo detinha o capitessario a movimentagdo das
engrenagens de uma sociedade estagnada e detzaatag, por essa prerrogativa,
influenciou os rumos da produgéao industrial e caltem um mesmo sentido, alinhando-as

ideologicamente. As inversdes na esfera produtialggiaram as industrias de bens de

%2 (Soros, 1998:22)
% para mais detalhes sobre Keynes, ver: HUGON, 1&¢8tulo IV.
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consumo duraveis, 0s investimentos nas producOdésirais beneficiaram aquelas

comprometidas com a promocaoataerican way of life

Quando a 22 Grande Guerra acabou, principiaraners®és da Guerra Fria, e 0s
filmes de Hollywood se apresentaram como um meiootkeunicacéo tdo abrangente que
seu uso ndo podia ser ignorado pelo governo naregteano. O catequismo ideoldgico
capitalista exercido por Hollywood foi um resultgolaticamente inevitavel das condicdes
de existéncia do cinema do pds-guerra. O capitalidizia respeito ndo sé a um contexto
exterior a Hollywood, mas também a sua esséncidogsas do capitalismo moviam as

engrenagens desta industria que ja se compronoeteras imperativos de lucro.

Fazer cinema tornara-se uma atividade muito dispsade os empresarios que se
arriscavam neste ramo ndo raro eram banqueirosdi®®res de cinema, mesmo 0S
grandes, tiveram de abrir mdo de suas conviccéstiGas em beneficio da intuicdo
comercial de seus financiadores. Frank Capra aquna90% dos diretores de sua época
nao tinham voz alguma na escolha do tema e nadfaseontagem do filme. A indUstria
cinematografica estava disponivel para quem pagasaise e 0 governo era o maior credor

da época.

A expansdo mundial da popularidade de Hollywoodorgma década de 30, quando
0 advento do som tornou os filmes mais caros eocolbbma organizacdo empresarial
sofisticada para o negocio do cinema. O empreemdato norte-americano pesou nesta
hora, e a industria de Hollywood langou-se no muedérentando uma concorréncia

inexpressiva. J. Monaco afirmou que, entre 1932461a historia do filme foi, com
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apenas duas excecdes, a historia de HollyWood economia norte-americana, ent&o
dependente dos resultados de sua industria de tensonsumo, contou com o
imprescindivel apoio de Hollywood para manter-géwed. O cinema norte-americano ja
havia se difundido mundialmente, e os filmes damuetilstria levaram os valores da
modernidade de consumo ocidental para os quattosdn globo, tornando-se o principal

porta-voz da cultura dos Estados Unidos.

Eugene Sharin, funcionario da forca de ocupacite+amnericana na Austria, era o
encarregado por uma agéncia de propaganda culkmall945, ele encaminhou a seus
superiores de Nova lorque um telegrama com a segunensagem: The American
occupation cannot be complete without Mickey Moaisé Donald Duck Um de seus
colegas do Departamento de Defesa na Europa ocu@aiald M. Mayer, também se
encarregou, alguns anos depois, de funcdes simigmale Sharin. Orgulhoso pelo dever
cumprido, Mayer afirmou:there has never been a more effective salesmafAnfarican

products in foreign countries than the Americanioropicture .

A americanizacdo da cultura européia nao foi radaltdo sucesso politico,
econdmico e militar dos Estados Unidos na Gueria Rras sim uma das causas deste
sucesso. Na Europa devastada, o nome Estados Ualdwancado por uma economia
simbdlica do progresso e abundancia, tornou-sensimd de modernidade. Desde as
décadas de 30 e 40, a industria cinematografic&dt@los Unidos tomara o controle dos

principais canais de distribuicdo do cinema eurpp®uo governo norte-americano

3 As excecBes sdo: o cinema francés, que passavaraoiase de afirmacédo do realismo poético, e@asc
de documentaristas ingleses. (Costa, 2003:89)
% (Mayer, 1947)
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enxergou nos estlidios grandes aliados para a diflaséultura do mundo livr&.

Governo e Hollywood desenvolveram uma proficua gréac O Estado-Maior
precisava de filmes para fins de propaganda e gdeveda moral das tropas e cidadaos.
Hollywood precisava reconquistar o mercado perdmo a obstrucéo cultural nazista e a
devastacdo da Europa. Fatores econdémicos que aode@dmprometer os lucros do
cinema americano na Europa clamavam pela intereededWashington, de modo que

uma alianca entre cinema e governo era desejarebpabas as partes.

A reestabilizacdo econdmica das nacdes européiia pm controle da balanca de
pagamentos e balanca comercial, de forma que esisgs teriam de impor severas
restricbes a importacdo, inclusive de filmes - lto&mte supérfluos naquelas
circunstancias. Em funcéo disto, todos os paisexpeus criaram algum sistema de cotas
ou sobretaxa para a importacdo de filmes. O case radical foi o da Inglaterra, que

aprovou a cobranca de um imposto de 75% sobre @riagao de filmed'.

Como a estratégia ddew Dealconsistira em aumentar enormemente a oferta de
capital no mercado, os custos de producédo cinemsicg duplicaram entre o periodo pré
e pés-Guerra, e 0 mercado europeu tornara-se @égesm@ a sobrevivéncia dos estudios.
A situacdo agravou-se tanto que os nove maiorésiestda époci tiveram de associar-
se em um cartel de exportacddyliation Picture Export AssociatiofMPEA), que geria o
mercado de exibicdo no exterior, delimitando geficamente as areas de atuagédo e

participacoes de cada companhia.

% Wagnleitner, 1992.

3" Murray, 1975.

% Allied Artists, Columbia Pictures, Metro Goldwynayler, Paramount Pictures, RKO Pictures, 20th
Century Fox, United Artists, Universal InternatibeaNarner Brothers.
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A MPEA travou negociacbes acirradas com o Departgonele Estado norte-
americano e, nesses debates, conseguiu impedplanitacdo de sistemas de cotas para a
importacdo de filmes estrangeiros na Alemanha, vdet® estatizacdo da industria
cinematografica alema e, em um lance ousado, ligtéente com dnformation Services
Division (ISD) das forcas armadas pelo direito de compakassde cinema na Alemanha
ocupada, impondo a ameaca de ndo enviar mais neoausgamento de filmes para a
Alemanha. Diante da possivel retaliacdo, o govesdreu. Em 1948, todas as operacdes

com filmes na Alemanha ja estavam sob controle B&M

O objetivo primeiro do Departamento de Estado mtagrar as elites do Novo e
Velho Continente. A pretensdo norte-americana esicfpnar-se como equivalente
cultural da Europa, como um polo de alta culturestl intento, o Departamento de Defesa
implementou agéncias de propaganda cultural quevau diretamente junto a teatros,
cinemas, Operas, concertos, imprensa, editoragpstaescolas, universidades etc.
Malgrado seus esforcos, a elite européia hesitavaegonhecer sofisticacdo na cultura
norte-americana. A estratégia inicial de Washingturstrou-se equivocada, foi justo a
cultura popular dos estados Unidos que ganhou @B 0 mundo. De repente, o paraiso
terrestre fora encontrado, localizava-se em algumarl entre as praias da Califérnia, os

ranchos texanos e os arranha-céus de Nova I8tque

Uma virada desconcertante ocorreu na relacdo dendépcia entre a diplomacia
cultural do governo norte-americano e a industiltucal daquele pais. Em poucos anos, ja

nao eram gazz o rock n’ roll e Hollywood que dependiam do governo, mas sim o

%9 Wagnleitner, 1992.
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contrario. Os filmes de Hollywood, que difundiam mesmo tempo cinema e musica,
transformaram-se em carro-chefe da cultura da @uErra. A cultura popular, tao
cerceada pelos anos de censura, aos poucos t@@avaais conveniente as necessidades

do sistema capitalista.

O triunfo maior de Hollywood foi a disseminacao faisada da ideologia
capitalista de consumo. O cinema ajudou a assasawalores do individualismo,
competitividade, poder do mercado e liberdade @elles ao sucesso da nacédo norte-
americana, promovendo este sistema socioeconénuoodcdo de modelo a ser emulado.
No entanto, o caminho até este resultado nédo mipcalcos. As acdes de comunicacao
dos Estados Unidos, apesar de sua assimilacaanaéta parte da populacdo das outras

sociedades, encontraram forte resisténcia nas sagbeesenvolvidas.

Foi logo apds a 22 Guerra Mundial que as colonimep&ias no terceiro mundo
conquistaram sua liberdade. Suas ex-metropolemfaraasadas pelos anos de conflito e
nao se encontravam em condicdes de mobilizar efefile garantisse a hegemonia nos
dominios d’além-mar. Essas ex-col6nias ainda gwardamemoérias muito vivas do
periodo de dominacéo, e nao foi sem desconfiangaepepcionaram o comercio e cultura
de uma poténcia do mundo desenvolvido. Um outror fde resisténcia por parte dos
paises livres diz respeito a uma conveniéncia deeagdo de vontade quanto as disputas
da Guerra Fria. O planeta ainda era assombraddgregbisma da Segunda Guerra Mundial
e 0S homens mais razoaveis ndo queriam tomar @agtid uma disputa que pudesse

conduzi-los a Terceira ou ao holocausto nucdi®ar

40 Huntington, 1997:228 e Hobsbawn, 1995.
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Contra os temores de dominacao colonialista quayshn sobre o terceiro mundo,
os Estados Unidos tinham uma estratégia muito beentada. Toda comunicacéo
simbdlica norte-americana vinha sendo calcada,ed&gd6, sobre a nocéo de liberdade. A
aguia, as estrelas, o ideal democratico e, comser mais a frente, o livre mercado e
consumismo, sdo simbolos que remetem a idéia erléide. Toda essa colecdo simbolica
funcionou ainda melhor, tornando-se mais plausevgartir do momento que os Estados
Unidos entraram na Segunda Guerra e combaterammesggautoritarios europeus. Os
vencedores tém a prerrogativa de escrever a lastjue muitas vezes se resume a um
relato do combate do bem contra o thaé os Estados Unidos puderam posicionar-se

como nacdo comprometida com o bem comum: o guaddidiberdade e da democracia.

O cinema norte-americano teve um papel importaatdifusdo da idéia de que os
Estados Unidos estavam predestinados a grandezgapal de defensor do Bem. Se ao
redor do mundo ainda ha bastante desconfianca@aantarater herdico dos personagens
dos filmes de propaganda norte-americanos, demsoEdtados Unidos essa tendéncia €

bem minoritaria.

No periodo de pdés-guerra, os atritos com o bloagésoo iniciaram-se como
competicdo nos planos politico e militar, mas solackisdo seria definida no plano da
cultura, pela capacidade de comunicagdo simbétceada um dos lados. A sociedade de
consumo do pdOs-guerra era imperativo o estabeletimde uma cultura universal, um
conjunto de valores comportamentais e estéticos sgu@spalhasse e se fortalecesse
internacionalmente, que homogeneizasse a esferalekejos e a sintonizasse com as

necessidades da industria e mercado norte-amesicBaca 0 sucesso desta empreitada, o

“! No caso da Segunda Guerra Mundial, o génio criélider tornou inevitavel a posterior associacéo d
seu nome e ideais a nogdo de “mal”. Quem o condmtpsr oposi¢éo, s6 poderia ser defensor do “bem”.
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cinema teve importancia significativa. Hollywood upou-se de reorganizar a

subjetividade e as esferas do desejo col&tivo

42 Butcher, 2004.
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2.3  BANDIDOS E MOCINHOS: O ‘BANG-BANG’ POLITICO

“Democracy means simply the bludgeoning
of the people by the people for the people.”

Oscar Wilde

O criador da doutrina a permear a Guerra FriadbnJoster Dulles. Para Dulles, a
Guerra Fria ndo era sobre economia politica our@almateriais, mas sim “uma cruzada
em favor dos valores morais — do bem contra o dwakerto contra o errado, da religido
contra 0 ateismo. Era a defesa da fé do cidadaocicaame médio, cordial, temente a
Deus.”®. O discurso de Dulles era direcionado & classdanédo fazia com razao, pois
esta tornara-se muito representativa apds a inaliidcdo dos anos 50. A América do
pds-guerra ndo era um pais de classe média soprargaas rendas, mas também em seus
valores*. A Guerra Fria, a cruzada moral de McCarthy, aeendo Cédigo de Producao,
as representacdes artisticas comerciais, em tu@dwaegntranhada a moderna moral

burguesa: os “valores médios” de um “americano aiédi

Desde a ascenséo da Industria Cultural, os meipsodieicdo artistica, como regra,
limitaram suas a¢des aos imperativos da geraciade Se tomamos a obra de arte como
agente de transgressao, podemos afirmar que eljuglipada quando o atendimento das
expectativas de uma audiéncia média, cidaddo médioutras abstracdes técnico-
mercadoldgicas participam de sua realizacdo. Nmgerdo pos-guerra, quando a classe

média tornou-se o principal “consumidor de artg”’peoducdes conservadoras tornaram-se

43 Galbraith, 1998: 236.
4 Bogart, 1956.
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majoritarias. Roteiros apoliticos proliferaram eémgros como o musical e a comédia.

Outra vertente do comportamento artistico conservachanifestava-se nas
formulacdes pro-governo, em filmes cujo compromissm a propaganda oficial pde em
cheque seu carater artistico. Este é o caso desniilines de guerra ambientados na
Europa da Segunda Grande Guerra, em que 0 murado@s&imou a ver os soldados norte-

americanos sacrificando a prépria vida na defesddimis de justica e liberddde

Apesar de ser mais evidente em alguns géneros afograficos, a Teoria do
Destino Manifest®, a veia patridtica e a defesa dos ideais nortaieam®s estavam
disseminados de maneira abrangente por todos esageesmo quando a historia exigia
grande distanciamento temporal e espacial, comoaso dos filmes biblicos e épicos, a
organizacao social dos Estados Unidos se fazizmiesos valores e comportamento dos
personagens. As encenacdes valorizavam a unidafiendléa, a moral crista, o papel do
homem como provedor do lar e protetor da mulhesinéos outros sentimentos caros a
classe meédia norte-americana. Na biblia de Hollylvoos personagens do Antigo
Testamento sdo cristdos antes do nascimento déo,Cescraviddo e desertos nao

comprometem a maquiagem da mocinha.

A alianca ideolodgica firmada entre Hollywood e es;ds econémicas capitalistas

manifestam-se através das “metéaforas ideolégiéasptesentes em seus filmes. A funcéo

4> S50 exemplo€Command Decisio(i.948),Battleground(1949),The Sands of lwo Jim(@950),The Halls
of Montezum#1950).

% A expressédo Destino Manifesto foi criada por Joh®'Sullivan, em um artigo publicado em 1845. Nest
ele defendia que os EUA estavam destinados a aealizmaiores feitos e a manifestar para a humdaida
exceléncia dos principios divinos. Os Estados Ungimiam a nacao do progresso, da liberdade indivi
do emancipacéo universal; seu destino inevitdeet@nar-se a maior de todas as nacfes. Essa aria
algumas adaptacdes, vem sendo usada ha mais dieulm gara justificar o expansionismo na politica
externa norte-americana.
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dessas metaforas é produzir no espectador um geiz@lor que transcenda o quadro de
acdo do filme. Esse tipo de metéafora incita tomatkgposicdo mais amplas sobre os
problemas humands A montagem de filmes de guerra, dos tempos dar&eia, que

dispde alternadamente cenas de companheirismo equartel norte-americano e outras
de uma base russa onde impera a frieza da relagéérduica entre comandante e
subordinado, sdo um exemplo simplério (por diretee @), mas recorrente, e que
exemplifica bem uma caracteristica tdo marcantesadddmografia: a sugestdo da

superioridade do mundo livre capitalista.

Os Estados Unidos dos anos 50 eram o exemplo @® ndtpriosa. Venceram a
Guerra Mundial, venceram a crise econdmica e fiamase como a maior poténcia militar.
Os americanos assumiram o arquétipo do campeaflmes de Hollywood exaltavam
uma terra de riquezas e oportunidades que enchethos dos povos de paises arrasados
ou subdesenvolvidos. Viver como um norte-americédos filmes, ao menos) era

experimentar o desenvolvimento, a liberdade e eenmidhde em seu grau maximo.

A década de 50 foi um periodo de grandes riscas idatlywood. Quando essa
indUstria assumiu que farta vendagem nas bilhstegzia sinbnimo de bom cinema,
comprometeu a criatividade de suas producdes. rAofjtafia do pds-guerra € bem
representativa de um periodo de reinado da ausuc@ndo apagamento donéma
d’auteur, do dominio da “mediocridade das superproducfesalimantes e dos filmes

maniqueistas da guerra frf&”

Outra marca latente na producédo do periodo foins@wadorismo. Todo filme que

47 Martin, 2007.
48 paraire, 1994:23.
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ameacasse valores tradicionais punha em riscosesatas ocupados nas salas de projecéao.
Ou a ordem era restaurada pelo imperativo da iutatie, ou pela policia ideologica do
Caodigo de Producao, McCarthistas, entidades cristiigros fanaticos. A transgressao era
um elemento dosado com parcimdnia, seus usos a fee tornando mais freqientes a
medida que o publico jovem - que comecava a adeniock n’ roll e outros elementos que
dariam forma a contra-cultura nos anos 60 — foioseando mais representativa como

publico consumidor.
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2.4  DIZE-ME O QUE COMPRAS E TE DIREI QUEM ES!

"Anyone who lives within their means
suffers from a lack of imagination.”
Oscar Wilde

Embora a relagédo entre arte e mercado, do modo senuesenvolveu no século
XX, acarrete indignacdo e constrangimento a tesrieoprodutores ligados ao ramo,
mesmo as artes ditas “maiores” ndo escapam a dapeaddo contexto econdmico e
social em que suas obras sdo realizadas. Um exeolgésico € o da estatuaria
borgonhesa. As figuras criadas regido da Borgosmafins da Idade Média, sdo famosas
pelos enormes mantos que levam. O tecido cuidadogarnalhado repousa inquieto sobre
as imagens, formando numerosas pregas e revolugéastamanho e abundéancia de
efeitos plasticos sdo manifestacées muito clardarda sociedade cuja riqueza econémica
se fundava nos téxteis e na saida que lhe ofereziamoda principesca” Todavia ndo
fossem estas estatuas conscientemente pensadappaganda da atividade econdmica
regional, pelo simples fatos de seus autores estaseridos naquele contexto econdémico,

tinham por influenciada sua inspiracéo criadora.

N&o é necessaria uma articulagdo intencional enékeado e arte para que esta
manifeste pulsGes favoraveis aquele. Esta relagitsdende em muito a historia da
Industria Cultural, remontando ao nascimento danmdarte. Mas, afinal, o que é a Arte?
Qual a sua fungé@o? Seria ela restrita aos compsomstéticos do “belo”, como propdem

seus criticos mais conservadores?

49 Huyghe, 1986.
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Sabe-se que palavra gregghnéera usada para referir-se tanto a Arte quanto a
tecnologia, e que seus produtos tinham valor de Astes dos gregos, os homens das
cavernas valeram-se da arte como elemento misticoodirole da natureza e oferta de
recursos. As pinturas rupestres, e este € ententhmaajoritario entre 0os pesquisadores,
tinham uma funcdo na economia primitiva: nossosestrais acreditavam que pelo
controle da imagem, controlava-se também o obfesobufalos pintados nas paredes de
cavernas evidenciam uma relacédo transcendent& gintbolismo e contexto econémico.

Na aurora da humanidade, a arte ja se guiava ipglaetacoes do estbmago.

N&o obstante a provavel ligacédo entre arte e ecian@as artes industriais do século
XX constituem um terreno ardiloso para criticosadi®, um territério por onde muitos
preferem nédo se enveredar. Mas este néo foi odmsaorno e Horkheimer. Para eles, os
meios de comunicacdo de massa, inseridos no contexindustria cultural, produziram
espectadores como consumidores e, para eles,rastenefato a ser lamentado. Adorno
afirmou que “a Industria Cultural impede a formacée individuos autbnomos,
independentes, capazes de julgar e de decidir iemesmente™. A indistria, pelo

consumo de massa, ditava e canalizava o desejicgtibl

O consumo é um fendmeno deveras complexo e exjgenak abstracdes para ser
melhor compreendido. A aquisicdo de bens mategiaigenas uma das fases do consumo,
o desfecho para o qual concorreu uma série deefat@r consumo primeiro € 0 consumo
simbdlico: a incorporacao de valores que transfareabjetividade do futuro consumidor.

E nessa fase que se criam as condi¢cdes necess@fascesso de consumo; é nessa fase

%0 Adorno, 1999.
®1 Stam, 2003:87.
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que o cinema de Hollywood atua.

Christian Metz diz que o especifico no discursocoiema hollywoodiano é sua
eficacia em mascarar-se como pura historia, emaapags marcas de enunciacdo. Esta
claro para Metz que o cinema tem a ver com ideajagifilmes produzidos no centro do
sistema capitalista ndo podem ser imparciais aeseptarem a cultura em que foram
gerados. E o paradoxo de toda pesquisa de camgientista deve manter-se isento ao
mesmo tempo em que se familiariza com o objetastiele. Dentro da industria de cinema
norte-americana, ndo pode haver indiferenca actatigpno. A producdo das obras é
histdrica e geograficamente localizada, e ndo estée a conjuntura politica vigente.
Portanto, ndo ha que se crer em pura estoria @rnaurativa, apenas em discursos mais
ou menos comprometidos com uma visdo de mundo.aCfessia, por mais redundante
que possa parecer, faz sentido um alerta paraaétue os filmes norte-americanos do

pos-guerra sao, sob todos os aspectos, filmes-awreicanos do pos-guerra.

De maneira implicita, os filmes hollywoodianos sim@ uma realidade econémica
fantasiosa, repleta de paradoxos. A opuléncia @asfestacdes que exaltavam a sociedade
de consumo usavam a figura da “necessidade damoetsr” como subterfugio para o
fato de que, em Ultima instancia, era a produc@rggia 0 consumo, € ndo 0 contrario.
Indiferente a capacidade de absorcdo dos mercatlpdgrque, na década de 50, estes

encontravam-se em franca expansdo), o que se guarigproduzir mais e vender mais”

A exaltacdo das necessidades do consumidor erafald@a conveniente. Em

verdade, a produgéo maior nao refletia em maiontiplede de alimentos para os famintos,

52 Galbraith, 1998.
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roupas para os friorentos ou casas para os sent=tgte aumento de producado significou
muito mais a existéncia de “automoveis elegantemjidas exaoticas, roupas eroticas,
diversdes complicadas”. O capitalismo nunca foi bemm prover coisas basicas como
moradia e alimentac&b sendo mais efetivo na oferta de géneros supétfiqoe tém
maior valor agregado. Esta talvez seja a face ona& da opuléncia damerican way of
life: eficiéncia de meios e excedente de recursos o@auziram a extingdo da miséria. A

grande oferta de capital inflacionou o preco dertilade.

Guy Debord via com desconfianca as promessas dendgette sociedade de
consumo. Para Debord, as engrenagens capitaletagagn uma subjetividade baseada na
estetizacao da vida, o que impossibilitaria a zagho definitiva dos desejos. O fim ndo é
nada, a realidade se constréi enquanto processnoeatiesenvolvimento e “vir a ser”. A
sociedade do espetaculo promovia alienacdo aoiringeconsumo nos espacos de
sociabilidade, ao modelar o comportamento e val®@esiais de acordo com as

necessidades ciclicas do sistema de meréado

A dinamica do periodo de pds-guerra foi marcada pepansao das industrias de
bens de consumo (principalmente automoveis), dedupos derivados de petréleo, de
transporte (avides e navios) e de armameéntd&io por acaso, os filmes de Hollywood
empenharam tantos esfor¢cos na criacdo de mitos ssbveiculos e a guerra. De acordo
com Hobsbawn, a explosdo econémica do pds-gueamqgweu uma “globalizacédo da

situacdo dos EUA pré-1945, tornando este pais umelmode sociabilidade industrial

3 idem
% Debord, 1998.
%5 Singer, 1982.
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capitalista®. O simbolo maximo desse fenémeno foi a populagizaio automével na

Europa (antes da 22 Guerra Mundial ja se espattedaaAmérica do Norte).

O carro ainda era bem de consumo muito caro nos 4foe 50 e ter um na
garagem era sinal de franca prosperidade. Entpgriasdades de consumo da familia
ocidental, o carro vem depois da casa propria,fittess na escola, do emprego, ou, no
caso dos jovens, depois da maioridade. Do mesmm mqud a casa, ele esta ligado a
nocdo de bem da familia. O par automével-casa iprépfiete as preocupacdes de uma
sociedade cuja célula é a familia de classe médiajas preocupacdes remontam a
estabilidade desejavel pela ordem burguesa. Sendwem muito representativo deodus
vivendinorte-americano - principalmente porque, nos awpos-guerra, a classe media
ganhara muita representatividade entre a populdgdstados Unidos -, o0 automaovel foi

recorrentemente tomado por produto da comunicag&msca hollywoodiana.

A evolucédo dos estudos psicolégicos e a ascensaonadketing e da propaganda
como atividades interdisciplinares cooperou pammunicacdo simbolica damerican
way of life No inicio do século XX predominavam os apelostds, em que 0 anunciante
exaltava propriedades materiais ou o valor de usopaduto. Apos a 22 Guerra,
proliferaram as mensagens subliminares, a mencémeta, o0 uso de metéforas e
simbolismos. A mensagem, para ser efetivamentendgda, ndo precisava ser direta,
poderia estar presente de forma dissimulada (asagdres dos gestaltistas e behavioristas

eram até mais incisivas: para eles, em nivel sidoiemte a fixacdo era superior).

*® Hobsbawn, 1995:259.

"0 carro sendo elemento do aventureiro solitario §ebstituicdo ao cavalo de@sternyainda néo era
comum nos anos 40. @sadfilmsascendem junto com a contracultura, nos anosod acaluséo a “vida
inconsequente”, a culturappie, ao ideal de “pdr o pé na estrada” sem fazer glano
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A popularidade destas idéias e a revolucao trgzetia descoberta do inconsciente
projetaram nova luz as idéias dos publicitariospaktir daquele momento, o uso das
midias precisava ser repensado. Mesmo 0s meios aj@ieentdo, ndo se prestaram

diretamente a atividade publicitaria seriam rediesos em sua poténcia.

A ideologia que o governo norte-americano tentowldar ndo obteria muito
sucesso se dependesse de filmes descaradamentaispdrawrence Murray cita o
exemplo deMy Son Johrn(1970), uma grande ‘aposta anti-comunista’ darRauat que
foi um total fracasso de bilhetetfaA confianca do mundo na superioridade do sistema
norte-americano surgiu de filmes mais otimistas,gem® a superioridade capitalista ndo €
expressa, mas transpira de cada elemento da cesadnoDdo capitalismo esta nos sorvetes
e hamburgueres da juventude que se reune na lateh@ua luz € aquela refletida pela
carroceria polida e brilhante de um imenso cadillerenelho; sua sonoridade € a trilha que
embala a danca do casal de protagonistas, no morentjue se beijam; sua promessa € a

certeza de um final feliz.

%8 Murray, 1975.
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2.5 GRANDES ESPETACULOS PEDEM GRANDES PLATEIAS

A potente industrializacdo inaugurou a sociedadeatsumo de massa. A grande
oferta de produtos veio acompanhada do aumentodier gquisitivo da populacéao e o que
fora luxo antes da Guerra tornou-se o padrao deatordesejado pela classe média dos
paises desenvolvidos dos anos 50. Com o procesdestelonizacédo, a Europa perdeu
para os Estados Unidos sua hegemonia como modetivildade e modernidadé O
novo modelo de organizacdo social girava em tomdathilia de classe média norte-
americana, a convivéncia com os grandes fluxosedsgas, informacdes e capital. No
inicio do século XX, 38% da méao-de-obra norte-acagrd estava empregada na
agricultura, ao fim do processo de industrializagéimiado na década de 40, eles seriam
apenas 4%. O éxodo rural foi a semente do inchandog grandes centros urbanos, da

centralizacao do olhar moderno sobre a vida naopel.

Viver na metrépole é presenciar os acontecimentosnsformacdo do mundo, é na
metrépole que “as coisas acontecem”. O exemplo mu@esa mitologia cultural acerca
das metrépoles esta cristalizada sob o signo de Mwque. Nova lorque é a capital do
mundo, a cidade de todos os povos, de todas as.trtdegundo Berman, boa parte da
construcdo e desenvolvimento de Nova lorque, a@olodo século XX, deve ser
interpretada como “acdo e comunicacdo simbdlicad”. projeto que orientou a
reestruturacdo da grande mac¢a nao dizia respeteadimento de necessidades politicas
e econdmicas locais e imediatas, mas sim a inveti¢dom icone que demonstrasse “ao

mundo todo o que os homens modernos podem realizamo a existéncia moderna pode

%9 Stam & Shohat, 2005:402.
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ser imaginada e vivid&®

O ambiente urbano é essencial para a constituigacodceito de Modernidade.
Indagar a respeito do futuro da Metropole equigadgiestionar sobre o futuro da moderna
sociedade industrial, pois a Metropole é “a ex@esmais palpavel, visivel” desta
sociedad®. Os seres humanos entendem o mundo de masreixaomorfica ou seja, a
partir de suas praticas cotidianas. Existe umadelantrinseca entre os modos de vida e
subjetividad&. Viver na Metrépole é viver seus fluxos e mobitidaé sentir-se parte da

experiéncia moderna.

A aceitacdo da modernidade vem pela assimilacdo Mstos da vida
metropolitana, pela naturalizacdo das condutas ndebedas na adaptacdo aquele
ambiente. Ser moderno é acostumar-se a verdadersuss pelos muros pixados,
mendigos na calcada, prédios abandonados, histigiassalto, atropelamento e os quatro

trincos na porta de casa.

O cinema teve papel vital na mediacéo entre osgewnova experiéncia cultural:
a experiéncia popular urbana. O cinema pode as$ungiéo didatica, ensinando os modos
de vida de uma cultuth Os filmes do pés-guerra, mesmo os que néo formuupidos
sob encomenda ou por influéncia do Estado, ensimasapopulacdes ‘desgracadamente’

privadas da cultura norte-americana como estagipodeiver a modernidade.

€0 Berman, 1986:273.

®1 Galbraith, 1998.

2 Bauman, 2001:68.

8 Martin-Barbero, 2003:244.
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O cinema foi, até 1950, o meio que estruturou &ulde mas$a Hollywood
ajudou a promover as imagensatoerican way of lifearticulou desejo e consumo atraves
de suas imagens. O espetaculo que a industria atografica ajudava a promover era
causa e consequéncia do modo de producéo capitaist “o coracdo da irrealidade da
sociedade real®. Cinema e sociedade de consumo foram dominadesigibh de que a
vida cotidiana deveria ser mode¥haopularizaram um clima ideoldgico de exaltacdo do
consumismo como atitude necessaria a realizac&oglesA assimilacdo das verdades
consagradas pelos filmes de Hollywood era purowonssimbdlico: a compra dos ideais
de modernidade damerican way of life da superioridade do capitalismo sobre o
comunismo, da inevitabilidade do progresso e d&ssdade de eterna transformacéo e
consumo de bens. O cinema norte-americano transtoe® em uma gigantesca maquina

de modelar a libido socfil

O termo “Tradicdo do Novo” foi cunhado por Harolddenberg para expressar a
identificacdo do homem moderno com a necessidadecalestante progresso e
transformacao. O preco inevitavel a se pagar peldemidade capitalista € a destruicdo
das formas passadas, como se recente e antigoadmowe tradicional, encerrassem
contradi¢cdes tdo profundas que ndo pudessem deeRisinsia de modernidade pede a
destruicdo de todas as formas e organizacoes, iamteu intangiveis, humanas ou

inanimadas.

Berman chama de “grande sonho de mobilidade soesd#l inspiracdo que rege o

desejo de ascensdo social e deslocamento. Vivenomémnplica no abandono das

¢4 Edgar Morin, citado em Martin-Barbero, 2003:243.
 Debord, 1998.

% Slater, 2002:21.

%7 Feliz Guattari, citado em Martin-Barbero, 2007:248
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condicOes atuais de existéncia, na mudanca parauiro bairro ou vizinhanca mais
nobres. Até o desapego as redes de sociabilidaaleurma contingéncia do sonho
americano. A vida segue como processo e portanto hdé fixacdo, apenas estadas
momentaneas, estagios no percurso de uma vida@ese positiva quando em ritmo
ascendente na piramide social. O cosmopolitismmidese como elemento da cultura de
massa a promover os ideais de homem moderno ualivdesnecessidade do progresso a

todo custo e da busca pela melhora de condicoesiafé.

O “grande sonho de mobilidade” de Berman foi entdmgor Bauman como uma
propriedade do que ele designou de ‘modernidadeddy Segundo Bauman, esta nova
experiéncia trouxe satisfacao e inquietude ao homewterno. Se, por um lado, a eterna
mutacdo que a liquidez conota propfe um real sewmipee® de surpresas, interessante,
passivel de ser redescoberto, por outro lado, seéter permanentemente indefinido
sempre suscitara davidas quanto ao porvir, e nerswjeito jamais podera firmar uma
identidade. A volatilidade intrinseca a identidadt®e homem moderno esta ligada a
dependéncia que os individuos criaram em relac@mmasumo simbolico. “Ir as compras”
tornou-se 0 moderno exercicio da liberdade indafiddize-me o que compras, e te direi

quem ésf°

O desejo cambiante é a concretizagdo de um esfegruque o consumidor se
satisfaz com a indefinicdo de seus proprios deSejasmobilidade e a incompletude
alimentam sua imaginac&o A paixdo consumptiva manifesta-se no desprendiman

objetos especificos. A renldncia ao ja conquistai é interpretada como perda, pois o

% Morin, 1967.

% Bauman, 2001.
°Debord, 1998.

"1 Sennett, 2006:138.
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“novo” adquirido é tido por superior. O que impogtananter o processo de renovacao dos
bens, é aspirar ao ideal de plena realizacdo, ajndasem nunca alcanca-lo. Esta era a
mensagem que os filmes hollywoodianos se encaaeygde transmitir: quem quiser fazer

parte do mundo da felicidade infinita e opulénciaversal, tera de consumir.

Uma das idéias mais marcantes no senso comum diédunal moderno é a nocao de
insatisfacdo, de desconforto com a situacao presBat histéria do pensamento moderno,
vida e consumo estabeleceram uma relacéo de demgad@emandas de ordem simbdlica
foram incorporadas as necessidades humanas emdensalizacdo na existéncia atrelou-
se ao estabelecimento de uma situacao de posseeNfale precisar quando esta situacao
foi institucionalizad&, o fato é que, agora, dependente do olhar e ag&ovdo outro, a

felicidade € um horizonte distante na vida do homasderno

2 Segundo Berman, em algum momento entre a celebdacasperanca do imigrante que chegou aos
Estados Unidos para “subir na vida” e a necessidad®ogresso a qualquer prego reclamada pelai@iénc
o racionalismo tecno-industrial.
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3. EPICA E ESPETACULO

3.1 DE HOMERO A KUBRICK

O cinema épico é dos melhores objetos para o esknidealismo cinematografico
pois, nos anos 50, foi sobre este género que seeriwau um dos mais representativos
pontos de convergéncia das duas concepc¢des denmeajue abordamos. No filme épico,
o realismo, enquanto producédo de um “efeito d€,regidenciava-se no desenvolvimento
e aplicacdo de novas tecnologias, como as telagrgpaitas e sistemas de som mais
avancados. Ja o outro realismo, aquele que propize raalidade objetiva e universal,
também estava marcado, de maneira indubitavekepassentacdes de periodos historicos

distantes contaminadas pelos habitos e valoreméa@no moderno.

Dentre os filmes épicos do periodo, um especialengigiho de analise € Spartacus.
No que tange a producdo, o carater transgressobpdetacus deveu-se ao espirito
inveterado de Kirk Douglas que, de posse das réttepsojeto, conduziu-o contra todas as
expectativas. Ele ignorou as ameacas oferecidas pehsores do governo e também as
preferéncias ja confirmadas pelo grande publico. aMge da Guerra Fria, € em um
momento de perseguicdo politica interna, Douglasufe épico baseado em um romance
que se popularizara nos circulos comunidtamm roteiro adaptado por Dalton Trumbo

(um dos Dez de Hollywood: grupo de produtores exm se recusar a cooperar com o

3 0 romance em questdo é Spartacus, de Howardptdmicado em 1951. Fast o escreveu em reacdo a seu
encarceramento, na era McCarthy. A acusacdo quendenou foi de envolvimento com o Partido
Comunista. Pela dedicatéria do romance vé-se gakerEalmente ndo parecia disposto a cooperar com o
regime: ‘l wrote it so that those who read it, my childremaothers, may take strength for our own troubled
future and that they may struggle against oppressiod wrong--so that the dream of Spartacus mayeciom

be in our own timé
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Comité de Atividades Antiamericanas), cuja hist@&iama metafora para a luta em prol

dos direitos civis.

Outro fator que torna Spartacus merecedor de destdig respeito a sua estrutura.
E dificil precisar quanto de intencionalidade honas escolhas de seus criadores, mas o
fato € que este filme apresenta uma quantidadduscknde caracteristicas que coincidem
com os requisitos formais de um épico como defipiela teoria literarid. O conjunto das
evidéncias leva a crer que a construcdo de Spart®urse como pura traducdo, como
tentativa de transposicdo de um formato da lingualiferaria para a cinematografica. Se
isto for verdade, Spartacus é objeto ideal pam estudo, pois ocupa ponto central nas

articulacfes entre cinema panoramico, epica eiéesisa a TV.

Se o0 cinema das grandes telas e a vasta producéibnde épicos, durante as
décadas de 50 e 60, integraram uma estratégissgéereia as possibilidades técnicas do
televisor, Spartacus foi o investimento de esfomp@ss bem direcionado no sentido de
produzir uma obra ndo adaptavel a midia irradi&jzartacus conjuga a imagem do
dispositivo panoramico e a linguagem épica, formgas propriedades sdo extremamente

desfavoraveis ao dispositivo televisivo.

Para entender a relevancia da afirmacdo antencéssario tecerem-se algumas
consideracbes sobre o Epico. A palavra épico déraluas acepcdes em Literatura: ela

pode designar um género, também chamado de gémerativo, que compreende o

" Spartacus foi dirigido por Anthony Mann e Stankaybrik e teve seu roteiro escrito por Dalton Tumbo.
Com tantos nomes de peso envolvidos, é de se duyigaas semelhancas com a épica literaria sejam fr
de mera coincidéncia.
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romance, a novela, o conto etc, ou pode ser, ncarsom da lingua portuguesa, sinbnimo

de epopéia. Neste caso, designa uma espécie dengénero épico.

Para os fins deste trabalho, interessam as dups@=do termo. Aos estudos do
género “cinematografico” épico interpdem-se asi&soja amadurecidas sobre o género
“literario” épico. As primeiras discussdes acerasepica datam da Antiguidade Classica,
sendo objeto de estudo de escritos de SoOcratess®tales. O prolongado dos debates
propiciou o surgimento de zonas de consenso beiwedst de modo que suas conclusdes
oferecem bases suficientemente soélidas para aragéstde uma teoria especifica sobre os

usos deste género na arte mais recente.

A segunda acepcao da palavra, sindbnimo de epdpéiaservada certa margem de
subjetividade, de liberdade de interpretacdo. Hpoge oportunamente tomado, por
derivacdo de sentido, como simbolo do que se quardgso e extraordinario. Para
esclarecer as implicacdes desta interpretacaotrabho arrisca-se a propor um conceito
que desvele as propriedades estéticas que cooparana expressao desta grandiosidade:

0 “monumental”.
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3.2 DATINTAALUZ

A discusséao sobre géneros € um dos mais populamgsos de debate da teoria do
cinema. Herdeira das formulacfes da teoria liteyariorigem desta abordagem descansa
sobre dois pilares. O primeiro é quase que umairg#ricia metodolégica de todo
conhecimento organizado, que € a separacdo daEseip@rupos ou classes, segundo sua
semelhanca ou distingcdo. O segundo é uma contiregBistdrica no desenvolvimento das
artes. A arte mais recente, para afirmar-se comertaula critérios ja consolidados pelas

artes mais “proximas” que lhe precedem.

Com efeito, muitas das técnicas e teorias aplicadasevisdo dos primeiros anos
nada mais eram que “enxertos” feitos a partir deasugue ja haviam vingado no radio.
Assim, também os filmes, quando o cinema tentavestabelecer como arte, valeu-se de
recursos ja sedimentados pelo teatro e literatdira de consolidar suas bases. Dentre os
critérios elaborados para a anéalise de uma obmmatografica, vingou a divisdo em

géneros, pratica bem antiga nas consideracesda lieerarid>.

Modernamente, a divisdo em géneros atende outrassidade no contexto da
sociedade de mercado: a classificacdo em géner@® gonsumidor no melhor interesse
do atendimento de suas expectativas. Quando otadpeescolhe assistir um filme de

faroeste, por exemplo, ele jA sabe que encontratérminados cédigos, comuns a

5 Sua raiz esta raepublicade Platdo, obra em que Sécrates identifica aéexim de 3 tipos de obras
poéticas: “O primeiro é inteiramente imitacao’pB@eta como que desaparece, deixando falar, emelez d
personagens. ‘Isso ocorre na tragédia e na com&isegundo tipo ‘¢ um simples relato do poeta; iss
encontramos principalmente nos ditirambos.’ (O.terceiro tipo, enfim, une ambas as coisas; tucortras
nas epopéias...” (Rosenfeld, 2004:15)

68



praticamente todos agesternscomo: a presenca de um cavaleiro solitario ctigem é
um mistério para todos, o duelo de pistolas ao eipuma donzela em apuros ou a
perseguicdo a cavalo. Os géneros suprem uma rdamssile mercado ao orientarem o

consumo de produtos culturais.

Em verdade, embora seja comumente associada acamdultural do século XX -
fruto da popularidade alcancada pelos escritosfrdo&furtianos — a funcdo dos géneros
como moduladores de expectativa de consumo jaraearaalidade desde principios da
literatura. Livros e pecas teatrais de séculosrians ja se apresentavam como dramas,
novelas, tragédias etc. A real inovacdo no uso modeos géneros foi uma alteracao de
intencdes no que tange a producdo da obra. A a@stelassociedade de mercado conferiu
prioridade ao momento do consumo. O resultado foiso do género como categoria
estratégica para se pensar a obra, quando ainda geduzida, em funcao de objetivos de

mercado.

Quando o género firmou-se enquanto codigo juntopablico, a induastria
cinematografica tomou-o0 como recurso para minindiaage riscos nos empreendimentos.
A chave era investir no que estava em “alta”. Destaornaram-se cada vez mais
recorrentes movimentos de mercado como: a voltavdeternso retorno dos épicos, a era

dos filmes de ficcao cientifica e assim por diante.

Mencionar o termo “estar em alta” traz “modismo”memadria, 0 que muito
naturalmente conduz os pensamentos a formarem meagentais datadas, situadas entre
0s anos 60 e fins do século XX. Nao obstante afqug adquiriu a moda, e os modismos,

de maneira geral, quando do amadurecimento dadsat@ede consumo, as preferéncias na
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producdo e consumo de bens materiais ou simbdal@msseguindo “tendéncias” ao longo

de toda a historia.

Em sua correspondéncia, Goethe e Schiller debatarprobleméatica dos géneros
em profundidade, abordando-os em sua relacdo coimduoa contextos histéricos. Foi
concorde entre as partes que os géneros ndo saasfarbitrarias. Subjacente ao género
esta a realidade historica e social que privileggierminados temas e formas em
detrimento de outros. Dessa feita, quando na ad#dea classica poetas ousaram contar
mitos fundamentais: o0 nascimento de deuses e &norigo universo, recorreram a
grandiosidade da épica para expressar todo o esplenvitalidade de suas passagens.
Quando a Revolucédo Industrial, na Europa do séxidl, comecou a transformar
paisagem rural em urbana, o sentimento de aliermef@stamento da natureza inspirou 0s

canones do romantismo.

Obviamente, também em periodos recentes vigoramémeras no uso dos
recursos narrativos e imagéticos, refletidas quéoeas causalidades deste tempo. E,
embora ainda se conserve algo obscura a perspédsivaica que se oferece, podem-se

detectar alguns movimentos mais amplos a inspipao@ucao cinematografica moderna.

Para o cinema norte-americano dos anos 50, esaaudnte, duas das influéncias
sociais e histéricas mais relevantes foram a popalgio do televisor e a instauracao da
Guerra Fria. Estes dois acontecimentos repercutiasiicalmente sobre Hollywood e

obrigaram-na a adequar-se de modo muito afinadal@ade que o novo mundo impunha.
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Uma das adaptacdes ao periodo, e que atendiadamecessidades de mercado
qguanto as demandas politicas, foi o favorecimeatgé&hero épico como modelo cultural.
Para além das propriedades ja mencionadas em loagiiierior, surge, por forca de uma
analise comparativa, todo um universo de propriesladinematograficas épicas -

fundamentadas na épica literaria - que orientanaua microfisica de reacfes adaptativas.
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3.3 EHOLLYWOOD DISSE: | AM SPARTACUS!

Um olhar mais agucado sobre o produto cinematagrafevela uma série de
elementos menores que o constituem. Alguns desse®m@os, como o plano, angulo e
movimento de camera, sao especificos do cinemeyputomo a iluminacao, vestuario,
cenario e cor, compartilhados com outras artesaGad destes elementos comporta
variacbes, opcoes a serem elegidas segundo unta légerente com os objetivos da
producdo. Por serem feitas seguindo uma logicaatipois, em cinema, sempre ha a
figura do diretor a coordenar esfor¢os e intergfa em um mesmo sentido -, a analise
dos elementos individuais tende a refletir as igies do todo. Com Spartacus nao €
diferente. Nos detalhes deste filme podem-se deté@tcos estilisticos uniformes, certos

padrdes que a literatura atribui como naturaiscdastrucdes épicas.

Certamente ndo estéo inscritos nos elementos déa8pa as propriedades épicas
como as conhece a literatura, nem poderiam seQ gge sdo midias diferentes. Os
elementos de Spartacus, em verdade, emulam o éf@to literario segundo sua propria
linguagem. O codigo é cambiante, mas ndo o conagi® transmite. Dentro das
possibilidades e recursos do cinema, Spartacusdepro efeito épico como o propés a

arte escrita.

Um dos conceitos fundamentais na analise estrutieralm filme é o de plano. As

variagcbes de tipos de plano ocorrem pela articalaigidois fatores: a distancia entre a
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camera e o objeto filmado e pela duracdo focaleta aitilizad®. A combinacdo destes
fatores trabalha em dois sentidos. O primeiro tatareza mais técnica: a duracédo da cena
deve guardar certa propor¢cdo com o grau de inf@mgge a imagem carrega, de maneira
que o espectador tenha tempo de perceber seu dont@segundo refere-se a inducédo de
um estado de espirito: a unido de signos pode pentonalidades psicolégicas. O plano
geral de um alpinista que, acabando de escalamalttanha, longamente detém-se a
vislumbrar um panorama que se perde no horizostarde, por exemplo, remete a idéia

de conquista, dominio da natureza, superacao dpsigs limites etc.

Em Spartacus, por forca de um dos fundamentos ido,é&p latente a supremacia
conferida ao plano geral. O género épico, tambérhemdo como género narrativo, tem a
objetividade por caracteristica. Nomea-lo objetvgnifica dizer que a realidade de seu
mundo possui existéncia independente do estadspiate de seus personagens. Ainda
que Spartacus acordasse mal-humorado, o céu edtmdae azul. O centro do universo

épico nado € a subjetividade do narrador, mas a&sat®que 0s personagens participam.

Como a realidade do universo ficcional é objetivafeco narrativo esta na acao,
torna-se imprescindivel que o cenario onde 0s pagens interagem seja muito bem
caracterizado. As a¢cbes encontram motivacao nos fkit mundo, nas condi¢cdes impostas
por acaso e destino, e o uso de planos abertodtperanacterizar o espagco da acéo de
forma global, compondo paisagens mais abrange@tgdano aberto presenteia o leitor-
espectador com uma ampla compreensao das relagdemuda e efeito que motivam as

condutas dos personagens.

8 Martin, 2007:37.
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O plano aberto favorece, também, a criacdo do mentahh o efeito de
grandiosidade tdo caracteristico das epopéias. e@$0s das coisas mundanas pode
submeter-se aos modelos da representacdo ordioa@nigda, mas nao os relatos de feitos
de deuses e herdis. As epopéias descrevem cenadioges: lutas contra gigantes,
combates de exeércitos de milhares de homens, goulacéio da natureza pela vontade
divina. Todas os momentos maiores, 0s acontecimentos representativos dos épicos,
envolvem cenas tdo extraordinarias que a cameratadla com enquadramento

abrangente, € a mais vocacionada para represemi@gratude de seus eventos.

Questdes de cunho mais técnico também eram atsnpéda utilizacdo do plano
aberto. Esta formatacdo gerava imagens muito amplague reduzia seus elementos
individuais a detalhes da imagem. Para a exposiga@ama tela panoramica, o tamanho
dos elementos isolados ndo se tornava um empexif@cepcdo. Tanto a alta resolucao
da pelicula quanto a proporcdo agigantada da tml@ocriam para proporcionar uma
imagem inteligivel. Enquanto isso, a TV fundavaisedinamicidade proporcionada pela
transmiss&o ao vivo, conjugava velocidddebaixa qualidade de imagem, ndo podendo,
na época em que 0s épicos deslanchavam, proveexilnigdo minimamente satisfatoria

para o filmes deste género.

O plano aberto refere-se também a constru¢cdo deamporalidade especifica dos
épicos. As narrativas épicas sao relatos de fdikasm povo ou herdi em sua jornada por
auto-conhecimento e evolug¢do a um nivel superi@xg#éncia. Os acontecimentos ndo se
sucedem rapidamente, em geral, envolvem grandesimeotos humanos que se

processam ao longo de anos. O plano aberto é @tano mais adequado para a

" O primeirovideotapecomercialmente viavel foi utilizado pela CBS emr@@embro de 1956. Em seus dez
primeiros anos de existéncia a TV foi feita exalasiente de transmissdes ao vivo.
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contextualizacdo destes grandes movimentos, pais, faaer um enquadramento
abrangente, reduz os homens a formigas e resergsaribito espaco que percorrer durante
um mesmdake Um plano épico pode prolongar-se por minutosgsta for a vontade de
seu autor. O plano e enquadramento abertos, coddsram um movimento panoramico
de camera, pode capturar quildmetros de terreeoemnspercorridos por seus personagens.
Em Spartacus, esta combinacédo de técnicas € bemee e rendeu sequéncias longas
até para os padrdes do cinema convencional, code raigracdo dos rebeldes escravos

pela paisagem arida do sul da Italia (22 imagemngxo 2).

Epicos sdo muito longos; s&o resistentes a dinadaicBy. A experiéncia temporal
televisiva € altamente fragmentada. Nao sO ossoldesua edicdo sao muito frequentes,
como também seus espectadores adotam uma postgandentrada, fragmentada, no
sentido em que alternam sua atencéo entre o pragranmsmitido e toda sorte de afazeres
domeésticos. Além disso, os fragmentos da transmissavisiva vao sendo construidos
nas intromissées de intervalos comerciais, vinhetd&madas, noticiarios urgentes,
elementos que, somados a ja extensa duracao dénerépico, tornavam-no praticamente

inviavel de se transmitir pela midia irradiada.

A longa duracao do filme épico é propicia a eX@mwia ritualizada que oferecem
as salas de cinema. A arquitetura, iluminacao,odigpes cadeiras, e tantos outros
pormenores do dispositivo cinematografico conduaestencdo do espectador para a tela.
Na sala escura, ndo existe nada além do filmestodoolhares convergem para a tela,

onde se desenrola o Unico real deste ambi&nte

"8 A diferenca na experiéncia proporcionada por efésdispositivos é tdo grande que muitos prafissis
ja renomados por seu trabalho em cinema recusaanrabalhar com TV. Dirk Bogarde foi um dos
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Goethe definiu a temporalidade do poema épico camquela que “retrocede e
avanca’. Para Goethe, “todos os motivos retardarsiés épicoS. Goethe e Schiller
entendiam a temporalidade épica como oposta aatoadrO drama, para provocar efeito
sobre o espectador, deve ser tomado como acontdoimpeesente. Ele emociona porque é
atualidade na mente de quem o observa. As namsatypicas, diferentemente, estdo
situadas no passado, motivo pelo qual possuem madoa ja ciente de todo o ocorrido e
que conta a historia da forma que a torne a margrEensivel, ainda que isso implique

em quebra da ordem cronoldgica.

Reforcando a tese de que Spartacus foi pensado tachado da épica literaria
para a cinematografica, estdo evidéncias da atudga@rrador. Tal qual romance épico
literario, Spartacus jA comeca como historia edit@bsde sua abertura, apresenta-se um
narrador onisciente, representado por uma vopféque demonstra estar a par ndo so da
historia de Spartacus e seus guerreiros, mas tarmdbénaois mil anos de fatos que os
sucedem. O narrador de Spartacus, assim como e@pgeias classicas, escolhe nao
contar a historia desde seu principio. Os fatosgatentes sdo resumidos, e 0s por ocorrer,

consequentemente, elevados em sua importancia.

Outro aspecto em que Spartacus mostra respeitegano formal das narrativas
épicas tradicionais é uma provavel homenagem a ingpaadora. O género narrativo é
talvez a mais antiga manifestacao literaria cortzecsua divisdo em versos e a presenca

de um narrador € heranca trazida de suas origeasdq a historia era contada ao redor de

questionados sobre esta hip6tese. Sua respdsta:Never! | don't want my audience going for & s
making tea while I'm hard at wark
" Rosenfeld, 2004:32.
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uma fogueira. A divisdo em versos facilitava a menagdo e o canto a musa era um
pedido de inspiracdo do narrador para que melhorpdese a tarefa de contar. Em
Spartacus, como 0 cinema goza de mais recursogesswws do que a palavra escrita,
optou-se por representar 0 canto a musa como nasica) implicito na composicédo de
uma orquestra. Na Odisséia, que aqui tomamos pan@r maior da épica literaria, os

limites da palavra escrita impunham a exaltacémihea expressa:

“Musa, reconta-me os feitos do herdi astuciosomuio
peregrinou, dés que esfez as muralhas sagradaside T
muitas cidades dos homens viajou, conheceu setisTes
como no mar padeceu sofrimentos inUmeros na alma,

para que a vida salvasse e de seus companheiros.

Homero conclui sua primeira estrofe anunciando gegundo a vontade da musa,
podera comecar a historia do ponto que ache méibeusa, nascida de Zeus, de algum
ponto nos conta o que queiras”. Na seqUéncia, caimes relatos de fatos pretéritos, que

conduziram o herdéi & situacdo a partir da qual sanescolheu con&r

A temporalidade “retardante” descrita por Goetygercute em duas instancias do
filme épico. A primeira é de ambito interno e dispeito aos planos, que sdo as unidades
menores de que se compde o filme, e a edicdo.adeptém sua extensdo prolongada em

razdo da tbnica das cenas, conforme anteriormestecionado. A edicdo promove 0

8 Sobre Ulisses“Todos os que conseguiram fugir da precipite kloj& se encontravam na patria, da
guerra, e do mar, enfim, salvos, / menos um s§,apesposa saudoso e do dia da volta, / a verserand
Calipso detinha na concava gruta, / deusa entlewsas, que ardia em desejos de o ter por marido.”
Sobre Spartacus “Na provincia grega de Tracia, uma escrava ahath enriquecia seu mestre dando a luz
um menino que chamou de Spartacus. Um garoto argilé rebelde vendido a cruéis minas da Libia antes
de completar 13 anos. L4, sob chicote, corrensed, @assou sua juventude e adolescéncia sonhando c
fim da escraviddo, dois mil anos antes de ela acbaez.”
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arrastamento da narrativa por assumir o papel deamador disfarcado. Nos cortes do
filme estdo implicitos os anuncios de deslocamegeograficos e passagem de tempo que
tradicionalmente o narrador literario deixaria @gs0s. Um diretor competente pode
prolongar o filme através de varios subterfugioedigdo. Em uma fracdo de segundo o
espectador pode ser transportado do acampamermscoe/os para 0 senado romano, ou
entdo conduzido em viagens temporais, apreciandot@y passados, esquecendo-se de

que a narrativa que corria mais a frente encomtieasalisada.

A segunda instancia em que esta temporalidadedagii® se manifestara, sera em
nivel macro, mas € apenas consequéncia dos pegpmiosgamentos que se somaram
em nivel micro, nas dezenas de segundos e minatag@s por planos abertos e longos,
deslocamentos geograficos e temporais. Até seuraneento, o espectador de Spartacus
tera se detido, frente a tela, por trés horas esders minutos, ou seis horas, se Kubrick
tivesse mantido as condi¢cOes da primeira edicadepud)Jm tempo curto para se apreciar

a Odisséia escrita, mas deveras extenso para agepate producédo cinematografica.

Anatol Rosenfeld explica que, por ter funcdo mamgnicativa que expressiva
(caso da lirica), a linguagem épica permite que rseuador desenvolva “com calma e
lucidez, um mundo mais amplo”. O mundo épico é wmao de detalhes, um universo tdo
repleto de nuances que quase se torna palpaveltd@dspectador é destinatario de uma
gama variada de informacgfes e somente isso o geapitender a légica do sistema em
que operam 0s personagens. Sem um pano de furel@iirgl, as acbes que ali se

processam perderiam muito de seu sefitido

8 Aristoteles também reconheceu este trago estiisip afirmar: “entendo por épico um contetdo ditova
assunto.”
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No tocante a utilizacdo de angulos de filmagenaytapus ndo promove inovacoes,
apenas usa, entre as técnicas ja tradicionais,asqgee melhor lhe servem. Como a
narrativa épica visa ao efeito de monumental, gligate a utilizacdo dalongée(de cima

para baixo) eontra-plongédde baixo para cima).

Monumentos, e disso ja entendiam bem egipciosgogrelevem ser grandes. Eles
ndo sao obras funcionais, em sentido estrito; su@idnalidade sO se consolida no
dominio subjetivo, pelas trocas simbdlicas. As desrpiramides, o Colosso de Rhodes, os
jardins suspensos da Babilonia e tantos outros mentos majestosos foram criados para
reafirmar o poder de seus povos, deuses e lidénegrincipio subjacente a formulacéo de
todo monumento é: quem o olha, deve sentir-se peq@guem observa a estatua do césar
ou do farad, o faz em condicdo de inferioridadenme de baixo para cima. Assim

também o é no cinema.

Se a alternancia entre os momentos de sofrimengborea do herdi literario
restringe-se a adjetivacdo, a do herdi cinematmgra&ncontra sua expressao maior nos
usos de angulos de camera. Enquanto Spartacusag@®smperam oplongéegimagem
3); ao tratar com seus iguais, camera frontal; doassume a lideranca entre os rebeldes,
os contra-plongéegimagem 4). O efeito epicizante trabalha no sentidaonverter seu
heréi em “monumento”, representando-o, tdo cedeeleleve, como superior também na

imagem.
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Imagem 3: Spartacus escravo, humilhado por seysiptérios plongée

Imagem 4: I am Spartacus!o mais reles dos escravos enfrenta o lider romzordra-plongée.

Fosse pensado para a tela da TV, seria superigggédéincia de movimentos de
camera verticais. @longéee contra-plongégpor explorarem a verticalidade da imagem,
naturalmente se adaptariam melhor a uma tela @atagao vertical. Como o uso deste
angulos era essencial a criacdo do efeito de mamamépartacus ndo pode prescindir

deles, mas os associou unicamente com a camedapara

Na imagem do escravo econtra-plongégimagem 4), por exemplo, somertelo

enquadramento € aproveitado, 0 restante ficou cddmea de respiracdo”. A
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horizontalidade da tela panoramica pede um plar@jtoncenografico muito sofisticado
para que os planos de fundo sejam aproveitadosydxa, como atributos técnicos da
narrativa épica e tela panoramica privilegiam mplaberto, percebe-se a predominancia
dos movimentos panoramicos horizoritais da camera imével, que da4 mais tempo ao
espectador para perceber e apreender a elevadédgdande informacédo contida na

imagem.

A camera imovel adquire conotacdo muito especialgéoero épico. Filmes
centrados na dramatica recorrem com frequéncian&re@amovel, muitas vezes simulando
a visdo que o préprio narrador tem no momento @®.a& camera dramatica induz o
espectador a comocgado ao corporifica-lo no persenatgzendo-os “vitimas” das mesmas
impressdes. A camera épica tende a imobilidadgmmmte ousando mais do que

movimentos sobre o proprio eixo.

O épico esta centrado nas acdes presenciadasaglasmior um narrador. O diretor
de Spartacus, na busca por rigor formal, traduzionodliteravel presenca do narrador
tradicional, aquele ao redor do fogo, dois mil aat&s, pelo emprego de uma camera que
simula a visdo de um homem presente aos aconteicisméncamera que simula a visao do

narrador esta a dizer: aqui estava eu, eis o due vi

Sobre os elementos filmicos ndo-especificos, persetuma interacdo sintonizada.
Vestuério, cor, cenario, som e iluminagédo sédo tadaslos com fins realistas. Ndo houve
experimentalismo com estes elementos. O mundo épito mundo de realidade objetiva,

um universo com o qual o espectador deve famiiaise e, por conta disso, nada escapa

82«A panoramica consiste em uma rotacdo da camer@m@m de seu eixo vertical ou horizontal
(transversal), sem deslocamento do aparelho” (h&2607:51)
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as pretensoes realistas. Como ndo deve ser postmestéio, a objetividade do contexto
épico é puro lugar-comum. As imagens factiveisd&onais facil reconhecimento, logo,

atendem melhor sua funcao didatica de situar cceaghar.

A exigéncia um universo mais palpavel, mais remli® pré-requisito para a
evolucdo da narrativa centrada na acao, como oajépica. Destarte, realismo, épica e
cinema panoramico construiram uma proficua e adimalhc¢ao no confronto coma TV. O
realismo exigia qualidade de imagem, o que enceatredo cinema panoramico e nas
aspiracoes detalhistas da épica. A tela panoran@cassitava de filmes que explorassem
sua horizontalidade e alta definicdo, o que erpgmonado pelas imagens do realismo e
a riqueza de detalhes e horizontalidade cenogrdficépica. A épica necessitava de uma
imagem que expressasse sua realidade objetiveam@digsidade de suas historias e figuras
de linguagem, o que era atendido pelas gigantestas panoramicas e a riqueza de

detalhes do realismo.

No vértice desta triplice articulacéo, encontrav&partacus. Mais do que qualquer
outro filme do periodo, Spartacus incorporou asaaristicas necessarias para tornar-se
incompreensivel ao codigo televisivo. Se em ouifoges épicos do periodo identificam-
se o cumprimento dos canones realistas e a proqugg&ada para a tela panoramica, o
mesmo ja ndo pode ser dito quanto ao cumprimegeoaso da formatacéo épica. E certo
que nos outros filmes podem perceber-se tragcdéststis épicos, praticamente todas as
obras os tem, visto ndo existir género em estado. (Mias Spartacus inova ao fazer-se
épico ao limite, emulando inclusive as caractedstique a este género atribui a teoria

literaria e para o qual ndo se formulara equivalekpressivo em cinema. E quando
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Hollywood e TV digladiavam-se, o desejo maior ddawea que em unissono seus filmes

gritassemi am Spartacusk como ele combatessem o inimigo.
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3.4 NAO VEJA SPARTACUS!

Spartacus € realista também na outra acepcao tgreno compreende. Além de
ocupar-se da reproducéo da realidade para congtruimiverso ficcional factivel, o filme
propunha a existéncia de uma realidade objetiev@drde seu universo ficcional. Pode-se
questionar que isto ndo foi privilégio de nenhunc@mlo periodo, o0 que é uma meia
verdade, pois Spartacus o fez de forma diferente. ubn periodo politico de muito

consenso, a producao de Kubrick ergueu bandeiraselteas.

Os Estados Unidos dos anos 50 eram um pais deitzndacionais hasteadas em
frente as casas. A evidéncia de um inimigo a satbatido (e a criagdo de um inimigo
comum é a melhor forma de agregar desiguais), raktedo na forma da Unido
Soviética, e a subsequente instauracdo da Gudeasemada a recente unido nacional
exigida pelo esforco de guerra, de 1941 a 1943icexas impetos nacionalistas daquele
pais. Estes periodos de extremo medo e tensadcaobkigem lideres de muito
discernimento e frieza de raciocinio, infelizmemtéjstoria reiteradamente comprova que,
quase sempre, sao os discursos emotivos e ogpslidicais que obtém a aprovacéo do

pova™.

A Ameérica do pos-guerra nao foi excecdo. O “temenrmelho” serviu bem aqueles
gue melhor administraram os temores publicos. Enc@dempo a cena politica estava
dominada pela direita cristd, anti-comunistas eseoradores de toda espécie; a caca as
bruxas se generalizou e vizinhos passaram a ser atban desconfianca. O

conservadorismo impregnou a populagcéo que, atendaosl clamores de radicais como

8 Destes casos, a primeira metade do século XXestpleta. Hitler eleito presidente, Mussoliniénte da
Italia, revanchistas inflamados presidindo a Cdfeia de Paz do Tratado de Versalhes etc.
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McCarthy, engajou-se na vigilia moral de todos egneentos da sociedade. Das editoras
de livros aos estudios de cinema, da imprensaapridada do cidaddao comum, tudo era

de interesse publico se em jogo estivesse a segunacional.

Para atender as expectativas do mercado, Hollyvaoodou a censura antes que
esta lhe fosse imposta. O resultado foi uma imensade filmes que transitavam entre o
apolitismo e o conservadorismo. No género épicas especificamente, estas tomadas de
posicdo resultaram um uma vasta safra de filmesogpiblicos. De uma forma geral,
estes filmes descreviam passagens da Biblia deafmlealizada, seu conteudo era livre de
mensagens cifradas ou outras formas implicitas oleestacdo. O objetivo desta
filmografia era, simultaneamente, produzir contepdm as grandes telas e reduzir riscos
de investimento com a aposta em provaveis sucedsdsilheteria. Fazé-los para as
grandes telas dificultava seu uso pela TV, agram#s cristdos assegurava retorno

financeiro e paz com o governo.

A realidade que os filmes épicos propunham nao readista no sentido de
reproducdo do real. Embora as producdes fossemmahoente, caras e minuciosas, seu
zelo ndo resultava em uma ambientacédo historica fiehi Ao contrario, a tendéncia era a
idealizac&o dos personagens. Fosse de ordem asiétecondmica, geralmente de ambas,
as falhas de retratacdo ndo eram casuais. Com@mmuagradar o publico, presentearam
Maria e Jesus com melhores roupas, comida e maguialp que a Jerusalém de seu

tempo os provera.

Afora as manipulagdes mais Obvias nas represasdadds épicos biblicos -

vestidos coloridos, barbas feitas e cabeleiras dama, falseadas também eram as relagbes

85



sociais. Esta filmografia foi exemplar em transpdética e moral dos Estados Unidos de
meados de século XX para o alvorecer do primeirééma. Os épicos biblicos
naturalizavam a realidade norte-americana ao imaplégica e moral moderna sobre os

povos do alvorecer das civilizacoes.

Spartacus, apesar de seu virtuosismo, ndo esamstia falta. Também nele a
antiguidade era viciada por costumes modernos. énpbo mais Obvio encontra-se na
relacdo entre Spartacus e Varinia. O amor dosgwaotstas, seus sonhos, o modo como se
tratam e o desejo de constituir uma familia os>apra muito dos casais do século XX.
Neste quesito, a producédo de Douglas e Kubricktrg@oinovacdo. De fato, a vontade de
seus criadores ndo era iniciar uma cruzada contmgoral burguesa norte-americana,

apenas ensejar questionamentos de ordem politica.

Embora se possa apontar a ocorréncia de uma eepaedo historica
comprometida, omissado que o aproxima dos modelagalsmo aventados pelo grosso
dos filmes épicos do periodo, a sugestdo de um onantigo, mas de valores americanos,
€ dado de menor importancia quando consideradaad@udas condutas comissivas. Se é
verdade que se esquiva de uma discussao sobrasmura religido, ndo € menos verdade

gue se arremessa com vigor sobre a questdo dedaliles civis, tdo cerceadas na época.

Spartacus é uma alegoria politica, uma grande oratdf luta por direitos civis. O
realismo mais relevante em Spartacus é aquele ieatsmente formulado. O filme de
Douglas e Kubrick propée um mundo em que mesmo @sbros mais rebaixados na

pirdmide social devem unir-se na luta pelo exevalei seus direitos e liberdades.
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Kirk Douglas, que foi quem encabecou a producamibio ao fim, ignorou quase
todos os lugares-comuns dos filmes épicos. Igneraalambém foram as regras tacitas
sobre a conveniéncia de tratar-se de politica @rae um filme comercial. Em uma das
cenas finais, o implacavel general romano anunoieagador: “Em cada cidade e
provincia, listas de desleais foram compiladas”alitara mencéao as listas negras criadas

pelo Comité de Atividades Antiamericanas.

Entre os banidos dos estudios por ndo querer caopem o Comité inquisidor de
McCarthy, estava o roteirista Dalton Trumbo, a gueouglas ndo sO contratou como
identificou nos créditos do filn& A ousadia de Douglas rendeu um piquete na préi@st
em Los Angeles. A Legido Americana, grupo conseswwahgajado na caca as bruxas,
atacou, enviando cartas a 17mil postos locais darrmeganizacdo mundial de veteranos.
Nas cartas, lia-se: NAO VEJA SPARTACUS! Para azes @dueixosos, o proprio
presidente Kennedy assistiu ao filme e comentogdstado do que viu. A teimosia de
Douglas logo foi recompensada. Nas bilheteriassegumiu arrecadacédo; da academia de
cinema, quatro Oscars; de Trumbo, apos uma décadapssar em um estudio, seu

agradecimento: “Obrigado, Kirk, por dar-me de vaotiau nome.”

8 para continuarem trabalhando, os perseguidos@mstagéo de ligagdo com o Partido Comunista tinkam d
ser creditados por pseud6nimos.
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3.5 ESTRANHAS CATEDRAIS

Da analise do conjunto de apostas feitas por Holbgdy em seu planejamento
contra a TV, pode-se facilmente perceber uma uridatratégica passivel de ser resumida
por: pensar grande. As telas panoramicas, as piedwgstosas, a tematica épica, enfim,
todos os investimentos de Hollywood estdo fundaauss na idéia de que o cinema
deveria ser grande. Enquanto a TV consolidava gpi@esiacia no ambiente doméstico, o

cinema preocupou-se em posicionar-se cada vezomaig experiéncia extraordinaria.

Quando a TV apareceu, o cinema ja era grande. Admeglie antenas iam se
multiplicando nos telhados americanos, salas daig®a tornavam-se mais e mais vazias.
Hollywood reagiu com energia e investiu no que &reendéncia de mercado do pos-

guerra: a economia do excesso.

A América dos anos 50 fabricava os maiores carazsas, estradas e sorvetes. Em
um momento ddooom financeiro, quando o poder aquisitivo da populag@cesentou
substancial elevacdo, as ofertas do mercado aterse qualitativamente. Havia
excedente, logo a populacéo podia “investir em’lugkanultiplicacdo do segmento “luxo”
foi tdo efetiva que invadiu inclusive os setoresndercado aparentemente isentos de
especulacao simbdlica, como@snmoditiesO arroz de antes da guerra era vendido em
pacotes de papel, pesados nas proprias mercaside, pds-guerra ganharam embalagens

de plastico, marca e publicidade.
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Na ascendente economia da producdo simbdlica,eiimag) poténcia receberam
especial atencdo. As estratégias de comunicac8arpas a visar a paixao consumptiva. O
valor de uso foi esquecido quando a poténcia divorse da pratica, e a esfera do
CcoONsSuUMO passou a guiar-se muito mais pela deseguel@ela necessidade (necessidade

em termos ndo simbdlicos, é certo).

Richard Sennett defende que a paixdo consumptigumes duas formas:
“envolvimento em imagistica e incitacdo pela pot@fic Na esteira das transformacées
do mercado, Hollywood dispbs-se a seguir tendéneidsgo deu suas primeiras cartadas

para atender as novas “necessidades” do publico.

No tocante a poténcia, a estratégia dos estudiosefo simples: telas maiores,
caixas de som maiores, cenarios maiores, filmesremietc. No que tange a imagistica,

desenvolveu planos mais elaborados, nos moldegrdodes impérios.

Hollywood englobava constelacdes. A TV ainda emgaiva e a California ja tinha
seus mitos, deuses e templos. A decadéncia nunaacau Hollywood, pois, de certa

forma, ela sempre esteve distante dos dominiosamatd televisor.

O temor que a propagac¢do do televisor inspirouestddios, embora estes ndo o
percebessem, era superficial, sé fazia sentido erdarde administradores ndo adaptados
ao contexto que se inaugurava. Sob a égide do @aloso, fazia sentido considerar TV e

cinema como concorrentes. Sob esta oOtica, eles, sambra de duvida, estavam

8 Sennett, 2006:143.
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disputando a lideranca no ramo do entretenimenton @ instauracdo da economia do

excesso, este pensamento ja néo fazia sentido.

O processo de maturacdo dos mercados na moderregame de consumo foi
ditado pela valorizacdo do capital simbdlico (ogratvo) e a segmentacao dos mercados
em nichos. Em ambientes de mercado saturados, gy@am#io ha novos consumidores a
serem agregados, a disputa comercial tende aorgadsesmo, e concorrentes adotam
postura defensiva. Roubar clientes do adversaricaesa, pois pede gastos com promocao,

propaganda e publicidade. Melhor é garantir osj@gge tem por conquistados.

Os concorrentes que se encontram em situacaoadenniais agravada, geralmente
(e a histéria do marketing mostra ser esta umaiposicertada) tém de recorrer a selegcéao
de um nicho. Escolher um nicho significa: descaduilo em que se € melhor, e ali atuar.
Momentos de crise ou estagnacdo obrigam empresasoees inteiros da economia a
repensarem seu papel no ambiente onde atuam, @s gepandindo o leque, por vezes

retraindo-o.

Como tantas outras empresas, 0s estudios de Haltiwiweram de redescobrir-se.
A 20th Century Fox foi uma das pioneiras neste ggsc. Este estidio criou 0 mais
prospero sistema de projecdo em grandes telasiem@scope, e também o primeiro filme
para este formato (O Manto Sagrado, de 1953).deaoménte, talvez a visionariedade da
Fox tenha sido facilitada por uma pista ja presentesua marca: um monumento (imagem

5).
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Imagem 5: logomarca da 20th Century Fox

O capital simbdlico de Hollywood superava em muitala televisdo. Durante
décadas, o cinema norte-americano fortaleceu-aedwrisuas proprias mitologias. Quando
0 consumismo alavancou o desenvolvimento dos mescagiromoveu o capital cognitivo
ao grau maximo de importancia, aclarou-se ao aest(mlireconhecimento do poder que o
cinema ja detinha. O extraordinario do cinema estmssegurado pela grandiosidade das
imagens que gerava, ou como melhor sintetiza Senpelo “envolvimento em

imagistica”.

Se na moderna sociedade de consumo o poder danmuEgerminava os caminhos
da paixao consumptiva, a poténcia de Hollywood pidderia ser desprezada nem quando
atravessou suas piores crises. Os monumentos qrgyara atestavam sua poténcia, 0s

que seguiu erigindo, mantiveram seu poderio.

A légica do monumental ramificava-se por diferentestancias da atividade

cinematografica. A partir de determinado momergqequenas producdes passaram a nao
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agradar nem ao publico e nem a seus financistapradkicfes modestas comecaram a ser
vistas com desconfianca. A assimilacdo da paixdswuoptiva guiava 0s raciocinios a
formulacdo: se é caro, € bom, se é barato, infel@o por acaso, mais e mais estudios

mostravam-se dispostos a investir em grandes pdeguc

A monumentalidade de Hollywood estava expressaoeiastas fases da existéncia
do filme. Durante a producdo, sua mistica encorgsavana utilizacdo de vultuosos
montantes de capital. Os milhdes de délares irdastiransformavam-se em cenarios
suntuosos, milhares de figurantes, vastas cidaglesgcaficas e tantos outros elementos

cénicos que comporiam apoteoses de propor¢coessepica

Quando de sua divulgacao, as cifras envolvidas edandleadas como prova de
qualidade. Boatos sobre romances entre casaisaagpnistas eram sussurrados para
redacdes de revistas de fofocas. Ao povo sempeslagm saber da vida dos atores, deuses

e deusas do Olimpo hollywoodiano.

Com a pré-estréia iniciava-se a derradeira faseddado filme, sua exibicdo. Nesta
data, os deuses da sétima arte compareciam aotose(@ap majestosas salas de cinema
construidas na primeira metade do século XX) epenio a pirotecnias e canhdes de luz,
toda a balbdrdia de fas, curiosos e homens da imsaredistribuiam elogios a

companheiros dsete ao filme que materializara o resultado de ssfs@s.

As producdes envolvendo altos custos elevavamme fid condicdo de monumento,

a divulgacéo deificava seus artistas, as prepasgu@@ a exibicdo convertiam as salas em

verdadeiros pantedes. O conjunto dos investimensss mitologias cinematograficas,
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embora constituissem empreendimentos de naturepetiga, tinham implicacdes praticas

bem palpaveis.

Os mitos agregam individuos quando instituem aateeritos coletivos. Alimentar
a fé do povo nos mistérios de deuses pagaos e/ingatie dos seus governantes manteve
o Vale do Nilo unido por muitos séculos. Deuses @®ta e isis sdo elementos de coesio
social. Jesus Cristo, dois milénios depois de sordenainda inspira a unido de homens em
torno da Igreja Catolica; James Dean e Marilyn Mermmantém vivo o extraordinario por

tras da industria de Hollywood.

O investimento em bens materiais tende a garattirrros imediatos mais seguros,
mas, no longo prazo, os retornos dos investimeatoscapital cognitivo certamente
apresentam maior estabilidade. Pela sua precedé@namema detinha uma expressiva
vantagem competitiva sobre a televisdo. Ainda pauganizadas, e movimentando menos
recursos, a criagdo de monumentos ndo era umaaeelipara as estacbes de TV. Os
estudios, além de capitalizados, trabalhavam camogramas mais extensos. O tempo
necessario a producao de um filme supera em muit® wm programa de televisao, e o
nivel de esmero que se pode dedicar a obra cingrafita costuma gerar criagcbes mais

sofisticadas.

Por sua atualidade, a dindmica televisiva esta semiferessada no presente. Mais
do que contar ocorridos, a televisdo quer mostoareesta ocorrendo. E na transmiss&o ao
vivo que a TV realiza suas pretensdes realistascoéacao principal do dispositivo
televisivo é fazer crer ao espectador que suasensagor serem atuais, sdo a propria

realidade.
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O cinema, pela impossibilidade técnica de transinis® vivo, esta aprisionado no
passado. Seu planejamento sempre vislumbra o fytois somente ap0s meses podera
julgar a correcao de suas estratégias. Familiasizath o planejamento de longo prazo, o
empresario da industria cinematografica tinha nrelbompreensdo dos beneficios

oferecidos pela constru¢do de monumentos.

Hollywood tomou muitas licbes com a antiguidadepeigi. A técnica de olaria ja
era velha conhecida daquele povo, mas tijolos eraase que restritos as construcdes
domésticas. A arquitetura monumental foi toda zedk em blocos de pedra, pois
destinava-se a eternidade. No que concerne aoakapignitivo, assim como a légica
egipcia, apenas o imutavel é significativo. Astoosfarads, somente a aliangca com o

infinito garante-lhes veneracéao.
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4, E ELES VIVERAM FELIZES PARA SEMPRE?

Apos uma década de resisténcias, a industria ciognddica finalmente integrou-
se a conglomerados empresariais de interesses @aivediversos, dispersos desde a
construcao civil até as emissoras de TV. Curadguéol heodore Levitt diagnosticaria, em
1960, como “Miopia em Marketing”, Hollywood percebgue a televisdo ndo era ameaca,
mas sim salvacéo para estudios que, petrificadotaptos anos de gestdo conservadora e
arbitraria (monopdlios, trustes, oligopolios...pdpriam ter enfrentado uma crise mais

severa.

Nas décadas seguintes, a exibicdo de filmes ens sidacinema teve sua
importancia gradualmente reduzida no orcamentaedtiglios de Hollywood. Nos dltimos
anos do século XX, as projecdes ja eram de quamsog com bilheteria representassem
menos da metade da renda advinda de contratostieaexe produtos voltados para TV, e
menos de 1/6 das receitas totais da industriardama (Dizard, 1998: 204). Hollywood
redescobriu seu negocio, este ndo era a producéimds para salas de cinema, mas de

conteudo para dispositivos diversos.

O género épico sofreu forte baque com o fracasswimal de Cledpatra (1963),
uma producdo cara demais até para os padrées doogépico, e que fez20th Century
Fox amargar prejuizo quase mortal para suas finadasauma de Cledpatra, somado a
nova fase de alianga com a TV, fez com que, duramt&om tempo, o género épico e as

telas panoramicas ficassem relegados a segundm. plan
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Apesar de ser inegavel a perda de prestigio dalgrproducédo histérica, com a
ascensao ddslockbustersna década de 70, Hollywood novamente estarial@enar seus
esforcos com o intuito de produzir flmes mais eam@ extraordinarios. Em um
reaproveitamento da licdo sobre grandiosidade pet&sulo proporcionada pelo épico e
pelo cinema panoramico, a industria cinematografgsegurou por mais algumas décadas
sua hegemonia sobre o mercado do cinema. Hollywmamttonizou mundialmente as
percepcdes sobre o0 que é “0” cinema em funcéao ake dispendiosas praticas produtivas,
tornando-o, por bastante tempo, um negaocio car@idgpara quem nao pudesse “pensar e

fazer grande”.
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ANEXO 1

. Ano de Pri_meiro Proporgao Proporcao || Dimensdes
Formato Criador L filme do L3 oz
criacédo . . da Projecéo|| da Projecéo
produzido || negativo
L 2.59, with
. This is 0.89x 3 o 0.985" x
Cinerama Fred Waller|| 1952 Cinerama || negatives 146° curved 1.088"
E— screen
Matted 1.66 Paramount| 1953 || Shane 1.37 1.66 068557,,X
Matted 1.85 Universal | 1953 |Thunder Bay 1.37 1.85 06852’6..X
Matted 1.75 MGM 1953 Arena 1.37 1.75 0.825 ,.X
—_— I 0.471
0.912" x
20th Centur i;’;glg?, 2.55 (1953-(|0.715" (1953
Cinemascope =7 1 1953 | The Robe L27| 1957); 2.35(/1957); 0.839
Fox (1957- 8
1967) (1957-1967 x 0.715
(1957-1967)
| Arnoldscope || John Arnold| 1953 | | | |
. . White 0.825" x
VistaVision Paramount|| 1954 Ch—ristmas 1.51 1.85 0.446"
Tushinsky 0.715" x
Superscope Brothers 1954 || Vera Cruz 1.33 2.00 0.715"
VistaVision Large Area || Paramount|| 1955 Strateqgic Alr 1.51 1.96 1.418 ,.X
Command 0.723
. . A Tour of th¢) 1.37 x 11 o 0.378" x
Circarama Disney 1955 West negatives 360 0.276"
. 2.21, with
Michael ! 1.912" x
PAALLARL 4 | o
Todd A.O.[2] Todd 1955 || Oklahoma! 2.29 120° curved 0.870"
— screen
Cinemascope 55 20th Centur 1955 Carousel 255 255 0.912 "x
Fox — 0.715
. . The Monte 0.839" x
Technirama Technicolor|| 1956 Carlo Stor 2.26 2.35 0.715"
. . The Monte 1.421" x
Technirama Large Area || Technicolor|| 1956 Carlo Stor 2.26 0.881" 2.42
. The Doorin|| 1.3, 1.6, || 1.3, 1.5, ang
Dynamic Frame Glenn Alvey| 1956 “thewall | and 25 2%
Superscope 235 || SUPEISCOPY 1 gg¢ || Runforthey ;) 54 2.35 0.839"
Inc. Sun 0.715
. Albert H. Thrillarama|| 1.78 x 2 || 3.55, with a
Thrillarama 1956 ||—— . :
E— Reynolds Adventure || negatives|icurved screen
. . 1.33x3 0.931" x
Magirama Abel Gance|| 1956 || Magirama negatives 4.00 0.698"
Ultra Panavision Panavision|| 1957 Rainiree 2.86 2.76 1'912",.)(
County 0.870
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0.839" x
0.715" (1957
2.35 (1957-11970); 0.838
. - Silk 1970); 2.39||x 0.7" (1970
Modern anamorphic Panavision|| 1957 Stockings 2.37 (1970 ||1993); 0.825
present) x 0.690"
(1993-
present)
Around the 0.912" x
Cinestage Mike Todd || 1957 || World in 80 2.29 2.12 O 675"
Days )
J. Arthur "
Rank VistaVision Rank || 1957 1.51 1.82 06862052"X
Organizatior )

. Great Is My|| 0.91 x 3 0.985" x
Kinopanorama NIRFL y ; . "
Kinopanorama NIKFI 1958 Countr negatives 2.72 1.088

American 1.912" x
70 mm[2] Optical 1958 |[South Pacifif 2.28 2.21 O g7"
Company ’
. 2.59, with
. . National — 0.89 x 3 o 0.985" x
Cinemiracle Theatres 1958 ||Windjamme] negatives 120° curved 1.088"
— screen
. . Sleeping 1.912" x
Super Technirama Technicolor|| 1959 Beau 2.26 2.21 0.816"
Rowe E. three sub-
. Carney Jr Missouri fr_ames
Smith-Carney System || 1959 4.69 4.69 projected to
and Tom F. travelogue o
) one 180
Smith .
image
Circular Kinopanorama / E. 1959 The Path of| 1.37 x 11 360° 0.825" x
Circlorama Goldovsky Spring negatives 0.602"
variable
: framing run|| 1.912" x
Varioscope Jan Jacobsen 1959 2.28 through 087"
control signg
The
Techniscope Technicolor|| 1960 | Pharaoh's 2.33 2.39 0.838" x 0.7
Woman
0.931" x
0.698", with
Leon W 2.50 with a|| two half-
Wonderama (Arc 120) Wells ' 1960 || Honeymoon| no standarg 120° curved|images turne
screen 90° and
placed side-
by-side

Fonte: Wikipedia (http://en.wikipedia.org/wiki/Lisdf film_formats)
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ANEXO 3

O Cadigo de Producéao enumerava 3 principios gerais:

1 — Nenhuma imagem produzida diminuira os padr@@sisidaquele que a veja. Dai que
a simpatia da audiéncia nunca devera ser condpaideo lado do crime, dano, mal ou
pecado.

2 — Somente os corretos padroes de comportameadim sgeitos do drama e
entretenimento.

3 — A Leli, natural ou humana, ndo deve ser ridizdda, nem estimulado o desejo por sua
violacéo.

Restricbes especificas emanavam da aplicacdogdstes principios:

+ Nudez e dancas sugestivas estavam proibidas

« Estava proibido ridicularizar-se a religido, assmmo a representacao de ministros
religiosos como personagens comicos ou vildes.

« Cenas de utilizacdo de drogas estavam proibidsisn @mo de bebida

- Préticas de crimes ndo deveriam ndo deveria sécikxmente apresentadas

+ Referéncias a perversdes sexuais (como 0 homosisexolpou doencas venéreas
estavam proibidas, assim como a representacaaids.pa

+ A secdao de linguagem do codigo bania uma séri@kdenas consideradas
ofensivas.

« Cenas de assassinato tinham de ser filmadas fterted que desencorajassem a
pratica na vida real. Assassinatos brutais ndorfrdeser mostrados em detalhe.

+ A santidade do casamento e do lar deveriam seemeatas. Pictures shall not
infer that low forms of sex relationship are theggated or common thingEmbora
reconhecidos como necessaries a alguns roteiemhyltério e o sexo ilicito ndo
poderiam ser explicitos ou justificados, e também poderiam apresentar-se como
uma opcao atrativa de conduta.

- Estava proibida a apologia a miscigenacao.

« “Cenas de Paixao” s6 deveria existir quando esasnao roteiro. “Beijos
excessivos e libidinosos” deveriam ser evitadagpjeom quaisquer outros atos
que 'stimulate the lower and baser elemént.

+ A bandeira dos Estados Unidos deveria ser repias$ziebm respeito, € 0 povo e
historia de outras nacaos com “justica”.

«  "Vulgaridade," definida como "baixo, repulsivo, estjavel, embora ndo
necessariamente maléfico, assunto” deve ser tratadaensibilidade, nos termos
do “bom gosto”. Pena de morte, crueldade com casecanimais, prostituicao e
operacdes cirurgicas deveriam ser abordadas cahdgidado.

Fonte: Wikipedida, in:http://en.wikipedia.org/wiki/Production _Cod@5/06/2007)
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ANEXO 4 — Epicos dos primeiros anos de TV.

César e Cleodpatra (1946)

Joana D’arc (1948)

Fabiola (1948)

Sanséo e Dalila (1949)

David e Betsaba (1951)

Quo Vadis (1951)

Escravos da Babilonia (1953)

Os Cavaleiros da Tavola Redonda (1953)
Ivanhoé, o Vingador do Rei (1953)
Salomé (1953)

Ulisses (1953)

O Manto do Sagrado (1953)

O Escudo Negro de Falworth (1954)
O Principe Valente (1954)

Ricardo Coracédo de Ledo (1954)
Attila (1954)

O Calice Sagrado (1954)
Demétrius e os Gladiadores (1954)
O Egipcio (1954)

Lady Godiva (1955)

O Filho Prodigo (1955)

Terra de Farads (1955)

Alexandre O Grande (1956)
Guerra e Paz (1956)

Helena de Troéia (1956)

As Facanhas de Hércules (1958)
Herodes, O Grande (1958)
Vikings, Os Conquistadores (1958)
Agi-Murad, O Diabo Branco (1959)
Golias Contra os Barbaros (1959)
Taras Bulba (1959)

Bem-Hur (1959)

O Gigante da Maratona (1959)

Os Ultimos Dias de Pompéia(1959)
A Histéria de Ruth (1960)

Anibal, O Conquistador (1960)
Clebpatra (1960)

As Aventuras do Ladrédo de Bagda(1960)
Hércules e a Rainha da Lidia (1960)
Esther e 0 Rei (1960)

Golias e o Dragao (1960)
Spartacus (1960)

Lawrence da Arabia (1961)
Sanséao (1961)

Atlas (1961)

O Colosso de Rhodes (1961)

O Rei dos Piratas (1961)
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Hércules na Conquista da Atlantida (1961)
Hércules no Centro da Terra (1961)
Hércules, Sanséo, Maciste e Ursus (1961)
Hércules, O Conquistador (1961)

Rémulo e Remo (1961)

El Cid (1961)

Golias Contra os Gigantes (1961)

Duelo de Campedes (1961)

A Guerra de Troia (1962)

A Lenda de Enéas (1962)

Barrabas (1962)

Maciste no Inferno (1962)

Maciste Contra os Cacadores de Cabecas (1962)
Cleopatra — Uma Rainha para César (1962)
O Gigante de Metrépolis (1962)

Os Filhos do Trovao (1962)

Os Sete Gladiadores (1962)

Os Trezentos de Esparta(1962)

Saloméao e a Rainha de Saba (1962)
Sodoma e Gomorra (1962)

As Amazonas de Roma (1963)

As Aventuras do Capitdo Sinbad (1963)

O Colosso de Roma (1963)

O Filho de Spartacus (1963)

Constantino e a Cruz (1963)

Jasao e o Velo de Ouro (1963)

Os Amores de Hércules (1963)

Perseu, O Invencivel (1963)

O Leé&o de Tebas (1964)

Hércules, Sanséao e Ulisses (1964)
Hércules Contra os Filhos do Sol (1964)
Gengis Khan (1965)

Hércules e a Princesa de Tréia (1965)

A Biblia... No Principio (1966)

O Triunfo de Hércules (1966)
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