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“O filme ¢ uma doenga. Quando ele infecta sua corrente sanguinea, quando se
assume como o hormonio nimero um, age como lago com sua psique, € como
com a heroina o antidoto para o filme é mais filme.” — Frank Capra



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo elucidar como o contexto politico influencia
diretamente ou indiretamente producdes cinematograficas. Diante disso, buscar entender
como a linguagem do cinema se estrutura para formar um discurso € como se destacou
no cinema hollywoodiano, formando uma linguagem cinematografica naturalista de
reproducdo da realidade. Dessa forma, perceber como o cinema foi usado como objeto de
grande poder de influéncia, salientando-se em momentos de conflitos da histéria. Assim
sendo, este trabalho busca identificar como a mudanca geopolitica influenciou as
caracteristicas narrativas de duas produgdes pertencentes da mesma franquia, sendo elas:
Rocky 1V (EUA, 1985, escrito e dirigido por Sylvester Stallone) contextualizado durante
a Guerra Fria e a segunda Creed II (EUA, 2018, escrito por Juel Taylor e Sylvester

Stallone e dirigido por Steven Caple Jr.) que se passa 33 anos depois.

Palavras-chave: Guerra Fria. Politica. Propaganda. Cinema. Rocky. Creed.
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1 INTRODUCAO

Nas primeiras demonstragdes das imagens em movimento na génese do cinema,
ja se percebia seu poder de influéncia no mundo. Desde seu inicio, os espectadores se
impactavam com seu poder de reproducdo da realidade. Isso ficou exemplificado na
exibi¢do do filme intitulado 4 Chegada do Trem na Estagdo, produzido pelos irmaos
Lumiére, langado em 1895, que mostra a chegada de um trem em uma estacao da Franca.
Em sua primeira exibigdo, o impacto foi grande e criou-se uma anedota em relacao a sua
apresentacao, a qual narrava que o publico, que ndo conhecia a técnica da filmagem,
assustou-se, comecgou a gritar e a fugir quando viu o comboio vindo em sua dire¢do, como
se o vagdo fosse saltar da tela.

Partindo desse entendimento que as imagens impactam o exterior, ¢ possivel se
questionar o quanto o mundo real influencia a producao de filmes. Indo além, questionar
o tamanho da influéncia da politica. Nesse ponto, somos guiados pelo pensamento de Leif
Furhammar e Folke Isaksson (1976), que afirmam que o cinema nido se mostra como
inocente diante dessa influéncia, bem como nao sendo apenas uma fonte de

entretenimento ou até mesmo arte.

A velha ideia de que os filmes podem ser considerados apenas como diversao
ou arte, ou eventualmente ambos, ¢ atualmente encarada como crescente
ceticismo. E amplamente reconhecido que os filmes refletem também as
correntes ¢ atitudes existentes numa determinada sociedade, sua politica. O
cinema ndo vive num sublime estado de inocéncia, sem ser afetado pelo
mundo; tem também contetdo politico, consciente ou inconsciente, escondido
ou declarado. (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.6)

Isso culmina, portanto, em uma indagacdo: como o contexto politico impacta a
producdo dos filmes, alterando os seus sentidos e caracteristicas? Com esse
questionamento em mente, procuramos perceber como a politica externa impacta as
producdes de dois filmes da franquia Rocky, que contam com os mesmos personagens,
observando as mudangas em suas estruturas de produgdo e principalmente na
caracterizacgdo e desenvolvimento de seus personagens.

Assim sendo, este estudo se baseia no entendimento de que o cinema € politico,
portanto, torna-se um discurso. Um discurso, que no sistema industrial de Hollywood, ou
seja, no contexto da producdo destes filmes, ird se estruturar, geralmente, em base dos
valores e ideais da sociedade americana. Esse discurso, no sistema industrial de

Hollywood se tornaré envolto em uma linguagem cinematografica naturalista, base do
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cinema cléssico. Conseguinte, como elaborado por Xavier (2005), ird estabelecer um
dispositivo transparente, que busca tornar invisivel qualquer tipo de manipulagdo
humana, tornando esse discurso, parte da natureza.

Levando isso em conta, analisamos as narrativas de Rocky IV (Rocky IV, EUA,
1985, dirigido por Sylvester Stallone), inserido em um contexto de uma forte disputa
ideologica na Guerra Fria e de Creed II (Creed 11, EUA, 2018, dirigido por Steven Caple
Jr.), inserido em outro contexto geopolitico, langado 27 anos ap6s o fim do conflito. Desse
modo, observamos que Rocky IV (1985) se estrutura em uma narrativa que busca
desenvolver um discurso de “nds” contra “eles”, caracterizando o inimigo soviético como
frio e cruel e, em contraponto, exaltando a visdo do homem americano determinado e
idealista, representado na figura do protagonista Rocky Balboa. Ja em Creed II (2018),
compreendemos a existéncia de um distanciamento dessa retérica maniqueista € uma
abordagem mais empatica na caracterizagdo dos seus antagonistas.

Com tudo isso em mente, este trabalho ¢ estruturado da seguinte forma: primeiro,
buscamos entender o estabelecimento da linguagem naturalista que se tornou o alicerce
do cinema classico, utilizando dos entendimentos de Bordwell e Thompson (2013) sobre
o sistema formal desses filmes. Posteriormente, aprofundamos também nesta estruturagao
do cinema como discurso politico na sua concepg¢do, suas transformagdes no cinema
soviético e enfim, sua formacdo no sistema industrial de Hollywood; destacando-se,
durante a Segunda Guerra Mundial e na Guerra Fria, dois momentos de conflito em que
o cinema desempenhou um grande papel para a construcdo do ideal da sociedade. Por
fim, analisamos os dois filmes, que se tornam nossos objetos de interesse. Dessa forma,
esse trabalho se apoia na metodologia da pesquisa descritiva e exploratéria, que busca
elucidar estas questdes com o método de pesquisa bibliografica e de estudo dos objetos
de andlise, sendo eles Rocky IV e Creed 1.

Finalizando, acreditamos que este trabalho consegue proporcionar a compreensao
da intersecdo entre politica e cultura, entendendo o cinema como forma de reflexao da
politica da sociedade. Assim, filmes ndo apenas refletem a sociedade, mas também sao
moldados por ela, e o contexto politico pode influenciar profundamente tanto o conteudo
quanto a forma das produgdes cinematograficas. Analisar essas influéncias revela como
ideologias, censura e a politicas de financiamento afetam narrativas, temas e estilos,
fornecendo uma visao mais ampla sobre como o cinema entra em sintonia com uma
realidade fabricada se tornando uma ferramenta de discurso, resisténcia ou reflexdo

critica.
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2 A NARRATIVA CLASSICA NO CINEMA AMERICANO

Torna-se imprescindivel, para analisar uma produc¢do neste molde narrativo de
Hollywood, entender como a linguagem naturalista de reproducao da realidade
possibilitou o estabelecimento de um dispositivo transparente, tornando invisivel para o
publico as evidéncias de manipulagdo humana naquele mundo ficticio. Esse molde
narrativo se estruturou baseado em mitos e arquétipos e estabeleceu um padrio a ser
seguido por diversos gé€neros. Portanto este capitulo, dedicar-se-a a entender como se
estruturara a linguagem desta narrativa cldssica em uma constru¢do de um mundo

ficcional propriamente hollywoodiano.

2.1 CINEMA COMO JANELA

Na sua concepgao, a fotografia foi celebrada como uma forma de reproducdo da
imagem capturada, criando-se uma forma de reproducdo da realidade. Porém, ¢
necessario compreender que apesar de remeter a um objeto real, a fotografia ndo pode se
confundir com o préprio objeto, tornando-se apenas um simbolo ou um icone. Ismail
Xavier (2005) destaca que essa celebragdo do “realismo” se torna ainda mais forte no
caso do cinema, dado o seu poder de reproduzir o movimento, uma propriedade essencial
da natureza.

O cinema intensifica a impressao de realidade ao usar a camera para enquadrar a
tela e reproduzir movimentos, criando a percep¢ao de um ‘mundo além da tela’. O espago
visado implica, portanto, uma extensdo para fora dos limites do quadro. Ismail Xavier
(2005) destaca que no periodo do “teatro filmado”, com a adogdo de um ponto de vista
da camera fixo e distante, que capturava todo ambiente, assumia-se o ponto de vista do
espectador. O ambiente era bem definido e a entrada e saida dos atores se assemelhava
aos palcos. Com esta ruptura de estilo, ocorreu a criagdo de um espago verdadeiramente
cinematico, com uma dimensao temporal que define que um novo sentido para as bordas
da tela.

Ismail Xavier (2005) compreende que dois elementos tradicionais do cinema
contribuiram para essa nova forma de expressdo do cinema: a “expressividade” da camera
e a montagem. Esses dois elementos abrem duas possibilidades para o processo

cinematografico em que em uma delas se mantém o registro continuo, mas ¢ conferido
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mobilidade para a camera. Na outra, ¢ introduzido a descontinuidade do registro, de modo
que resulta na reproducdo de registros distintos.

O movimento da camera reforga a ideia de expansido, transformando o espago
“fora da tela” em um espago visado pela camera. Ismail Xavier (2005) afirma que esse
movimento da camera reforca a impressao que existe um mundo do outro lado da tela,
que independe da cadmera em continuidade ao espago da imagem percebida. Tal
configura¢do permitiu estabelecer a ideia do cinema como janela, onde o retingulo da
imagem ¢ visto como uma janela que se abre para um universo que existe por si proprio,
embora separado do nosso mundo. A camera age como mediadora entre esses dois
mundos e essa relagdo faz com que se estabeleca uma identificagdo do espectador com as
imagens mostradas. Esta relacdo entre o espectador e o universo do outro lado é reforgada
também pela ideia da camera como um olho, em que uma camera simula um observador
que comanda as mudancgas de dire¢do, 0s avangos e recuos, que permitem a associagao
entre o comportamento do aparelho e os diferentes movimentos de um olho intencionado.
Essa multiplicidade de pontos de vista para focalizar os acontecimentos ¢ permitida pela
montagem. Porém, esse registro descontinuo na percepc¢ao das imagens pode implicar um
defeito na “semelhan¢a” diante da representacdo frente ao mundo visivel. A juncdo de
planos diferentes implica inevitavelmente uma interven¢do humana, evidenciando uma
manipulagdo, promovendo um afastamento da suposta continuidade da percepcao de
espaco e do tempo. Porém, surge no método cléssico, um tipo de cinema que com sua
forma de montagem consegue superar esse problema e intensifica o poder de identificacdo

entre o espectador e o mundo na janela.

2.2 0 CINEMA CLASSICO AMERICANO

No seu inicio, o cinema ainda ndo possuia sua forma propria e tinha sua base em
outros formatos culturais como os espetaculos de lanterna magica, o teatro popular, os
cartuns, as revistas ilustradas e os cartoes-postais. Os aparelhos de proje¢ao de imagens
apareciam mais como uma curiosidade entre as varias invengdes do século XIX. Flavio
Costa (2006, p. 23) comenta que o pesquisador Noel Burch entende que os primeiros anos
do cinema foram caracterizados por um cinema de “representac¢do primitiva”, marcados
por uma composi¢do frontal e ndo centralizada dos planos, posicionamento da camera
distante da situacao filmada, falta de linearidade e personagens pouco desenvolvidos. Os

primeiros cineastas focavam no plano individual e seu efeito, sem se preocupar em montar
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uma narrativa. Portanto, o cinema, nos seus primeiros anos, assumia-se como uma forma
puramente de diversdo, sem se preocupar em montar uma narrativa ambientada em um
mundo ficcional cuidadosamente construido.

Com o passar dos anos, os cineastas, por meio de suas experimentagoes,
comegaram a buscar formas de conectar os planos em filmes narrativos. Tentava-se
construir novos codigos narrativos, que transmitissem ao espectador as intencdes e
motivagdes de personagens. Costa (2006) ressalta que, entre os anos de 1902 e 1907, os
diretores comegaram a experimentar a conexao de varios planos, produzindo as relagdes
temporais. Foi nesse periodo que o cinema comegou a formar sua propria forma, criando
uma linha narrativa.

Ap0s esse inicio, 0 cinema comegou a se organizar de forma industrial entre os
anos de 1907 e 1913, estabelecendo as etapas para a produgao e exibi¢ao dos filmes. Costa
(2006) destaca que foi neste contexto que, buscando se adequar a demanda dos exibidores,
as produgdes se padronizaram e buscaram satisfazer também as pressdes do Estado e de
outros grupos quanto a certos temas e maneiras de aborda-los, instaurando meios de
autocensura e moralizacao na constru¢do das suas narrativas. Nesse periodo, pode-se
observar um desenvolvimento das técnicas de filmagem, atuagdo, iluminagdo,
enquadramento e uma montagem. As a¢des narrativas se tornavam mais claras para o
espectador e os personagens mais verossimeis.

Em 1913, como nota Costa (2006, p. 49), a indistria cinematografica comegou a
ganhar respeitabilidade, atraindo um publico maior para teatros mais luxuosos. Em 1917,
a maioria dos estidios norte-americanos ja se organizavam como industria e estavam
localizados em Hollywood, e esses estidios comecavam a desenvolver uma linguagem
caracteristica. Com a mudanca para longas-metragens, os cineastas que haviam
experimentado uma nova linguagem no periodo de transi¢do, codificaram as técnicas do
cinema. Segundo Costa (2006, p. 49, apud PEARSON), a montagem analitica, o corte
para os close-ups, a alternancia, a continuidade de olhar e dire¢ao, o contracampo, tudo
isso se tornou parte de um padrdo. Um padrdo que usou esses cddigos do cinema para
criar uma narrativa clara para o publico, tornando-se um sucesso. Estruturava, por esse
meio, a decupagem cléassica, que marcou a linguagem cinematografica e o jeito de se fazer
cinema.

Sobre essa linguagem, Ismail Xavier (2005) define que, classicamente, o filme foi
definido como constituido de varias unidades de planos menores que apresentam sua

funcao dramadtica e narrativa. Partindo disto, € possivel ter a nogao da decupagem cléssica,
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que parte do processo de decomposicao dos filmes em planos. Xavier (2005) define estes
planos como plano geral quando a cdmera mostra todo o espaco da acdo, plano médio
quando se mostra apenas o conjunto de elementos envolvidos na agdo e primeiro plano
quando a camera focaliza o rosto de uma figura humana ou um detalhe qualquer ocupa
toda a tela. Ele ¢ intensificado no chamado “Primeirissimo Plano”, que mostra apenas um
detalhe como olho ou uma boca.

Na questao de angulos de cameras, Xavier (2005) define que se estruturam como
angulo normal quando a camera ¢ posicionada na altura dos olhos de um observador de
estatura média, camera alta quando se mostra a agao de uma posi¢do mais elevada e
camera baixa quando a a¢do ¢ mostrada de um nivel inferior. Além disso, Xavier também
define também os movimentos de camera como panoramica com rota¢do da camera em
torno de um eixo fixo e o Travelling quando h4 o movimento de translagdo da camera ao
longo de uma dire¢do determinada.

Foi com essas caracteristicas que o cinema ganhou forca de identificagdo.
Superando as limitagdes da filmagem em um s6 plano do “teatro filmado”, a decupagem
classica, permite que o corte justifique a mudanca de cena e sua sucessao sem perda de
ritmo. Ismail define que esta descontinuidade temporal ¢ perfeitamente natural e
aceitavel, por ser justificada pela continuidade logica, dos fatos e cenas. Essa

continuidade fornece, portanto, um significado para os planos e angulos.

Teriamos uma montagem elementar em que a descontinuidade espago-
temporal no nivel da diegese (diegético=tudo o que diz respeito ao mundo
representado) motiva e solicita o corte. A montagem, inevitavel, s6 vem
quando a descontinuidade ¢ indispensavel para a representagdo de eventos
separados no espaco e no tempo, ndo se violando a integridade de cada cena
em particular. A plateia aceita esta sucessao nio-natural imediata de imagens
porque esta convengao da representacdo dramatica perfeitamente assimilada.
(XAVIER, 2005, p. 28)

Xavier (2005) destaca que a decupagem cléssica possibilitou também que se
introduzisse na linguagem cinematografica outras caracteristicas em suas narrativas. Com
isto, aparece a montagem paralela onde se estabelece um modo de fazer o corte dentro da
cena, no qual duas cenas aparecem alternadamente para dar maior tensao a agdo mostrada:
0 uso da camera subjetiva, quando a camera assume um ponto de vista de um personagem
em cena, mostrando os efeitos de um acontecimento; e o uso de tomadas de reagdes,
quando a camera assume o ponto de vista de dois interlocutores de maneira intercalada,

potencializando a imersao em dialogos.
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Além disso, como combinagdo das tomadas de reagdes e da camera subjetiva,
surge o campo e contracampo que adota um ponto de vista de um observador que gira o
rosto em 180° com a intencdo de observar a acdo desenvolvida na cena. E dessa
concepgdo que surge a “regra dos 180°” que estabelece uma linha imaginaria, chamada
de linha do eixo, que os cineastas devem manter ao filmar uma cena. Assim, ao ter dois
personagens conversando em um espago, a linha do eixo ¢ uma linha reta que passa por
eles e delimita o angulo de visdo entre eles. A intencdo ¢ manter a clareza espacial e a
continuidade visual, estabelecendo um dispositivo transparente entre o publico e o mundo
ficcional.

Xavier (2005) afirma que estes aspectos da decupagem classica vao compor um
sistema de procedimentos adotados com o objetivo de extrair o maximo de rendimento
dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel. Com isso, o conjunto de
planos, cujos objetivos se ancoram nas narrativas € o espago-temporal construido pelas
imagens e sons obedece as leis que regulam a propria narrativa. Desse modo, essa forma
de narrativa reproduz uma naturalidade da “légica dos fatos” e busca agir na percepgao
do espectador, neutralizando a descontinuidade dos planos.

Nesta sistematizacdo dos elementos bésicos da linguagem cinematografica, o
diretor D.W Griffith desempenhou um grande papel, de modo que se tornou pioneiro em
realizar determinados procedimentos a fim de criar uma linguagem propriamente
cinematografica. Leite (2003) compreende que foi assim que o cinema de Griffith ganhou
notoriedade, introduzindo a possibilidade de o cinema ser a0 mesmo tempo espetaculo,
narracao e linguagem. Assim, Griffith libertava o cinema da cena teatral, na qual a camera
assumia a posicao de um espectador passivo e deu inicio a exploragdo de uma linguagem
propria do filme, liberando-se do espago real. Como Leite define: “O diretor passou a
imprimir forma, a engendrar ¢ a maquinar sua narrativa e a colocar em movimento as
imagens, em outras palavras, passou a manipular a realidade a sua volta” (LEITE, 2003,
p-19). A partir dessa linguagem cinematografica, o publico ndo precisou ser passivo
diante da pelicula. Ele passou a se envolver diretamente ao ser arrastado pelas
caracteristicas da camera livre, desgarrando-se das leis do espago-tempo. Dessa forma, o
cinema de Griffith potencializou-se como meio capaz de estabelecer um discurso
ideologico e inspirou diversos outros cineastas ao redor do mundo.

Essa ideia de cinema como um meio potencial para um discurso ideoldgico se
torna evidente quando nos aprofundamos no desenvolvimento do conceito de montagem

para Griffith. Costa (2006) pontua que Griffith se destacou no desenvolvimento da ideia
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da montagem paralela, utilizando-a “ndo apenas para misturar diferentes linhas de acao,
de modo a criar suspense e emo¢ao, mas também para construir contrastes dramaticos,
delinear o desenvolvimento psicoldgico de personagens e criar julgamentos morais”
(COSTA, 2006, p. 46-47). Dessa forma, a mao do narrador-diretor sobre a narrativa se
torna evidente, de modo que, por meio desses contrastes, apontam-se motivagdes,
injusticas e paralelismos. Bordwell e Thompson (2013) argumentam que essa montagem
paralela oferece para o espectador um conhecimento irrestrito de informagdes causais,
temporais ou espaciais, de forma a assumir uma posi¢do onisciente. Essa montagem
paralela pode até criar uma descontinuidade espacial, mas ao amarrar as agdes em uma
linha narrativa de causa e efeito e simultaneidade temporal, cria-se uma sensagdo de
continuidade logica para o espectador.

Costa (2006, p. 47) evidencia essa relacdo da montagem paralela, ao realcar o
modo que Griffith a usava para intercalar duas linhas de agdo distintas, como as das
vitimas e seu salvador, além de também usa-la para mostrar contrastes alternando entre
ricos e pobres, bons ¢ maus, exploradores e oprimidos. Como meio de discurso, essa
representacao de contrastes aparece como uma maneira do diretor pedir para que o
publico reconhega conflitos morais e tome um lado dentro de uma narrativa. Costa (2006)
também real¢a que a montagem de Griffith aparece também como forma de estabelecer
motivacdes de personagens da narrativa. O diretor utiliza da interrupcao da continuidade
das ag¢des para manipular a narrativa de modo a articular, a comparar e a unificar agdes
distintas; e usa essa técnica de modo a deixar explicitas na narrativa as motivagdes que
exigem julgamentos do publico.

Com suas ideias sobre montagem e construg¢do narrativa, Griffith se tornou um
dos fundadores de um sistema cinematografico que possuia a intengao, através de sua
montagem, de se confundir 0 maximo com a realidade, de modo que, esta montagem se
tornasse invisivel diante do espectador. Este sistema se consolidou principalmente nos
Estados Unidos e estruturou o cinema que ficou conhecido como classico. O mundo visto
através da “janela” passou a ser elaborado cuidadosamente. Xavier (2005) elabora que
esse cinema reuniu trés elementos basicos para desenvolver esse efeito naturalista em sua
representacdo: a decupagem cléssica, apta a produzir o ilusionismo e intensificar o
mecanismo de identificagdo, elaboracdo de um método de atuacdo de atores dentro dos
principios naturalistas e a escolha por narrativas pertencentes a géneros estruturados em
suas convengdes de facil leitura e de popularidade comprovada. Desse modo, esse cinema

se direciona ao controle total da realidade fabricada pelas imagens, a0 mesmo tempo, tudo
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aponta para a invisibilidade dos meios de producdo desta realidade (XAVIER, 2005, p.
41). Portanto, o principal guia nesse cinema se torna “parecer verdadeiro”, construindo
um sistema que busque ocultar qualquer vestigio de presenca de uma mao como forga de
trabalho e manipulacdao. Hollywood, dessa forma, fornece uma realidade falsa, mas que a
satisfaz ao receber uma realidade bem fabricada.

Para Xavier (2005), esse efeito naturalista toma forma no esfor¢o para a
constru¢do de um espago que busque uma reproducdo fiel do mundo fisico e na
interpretagdo de atores que busquem emular o comportamento humano, por meio de
movimentos e reacdes “naturais”. Ou seja, o objetivo ¢ criar um efeito de ilusao que
estabeleca que a plateia esta em contato direto com o mundo visto através da janela, sem
qualquer tipo de manipulagdo de agentes do mundo fisico.

Portanto, Xavier (2005, p.42) elabora que essa linguagem constitui um dispositivo
transparente e o discurso se torna parte da natureza. Para Hollywood, esse naturalismo se
tornara base para conferir poder de realidade as mais diversas produgdes e seus universos.
Diante disso, a busca dessa reproduc¢ao da realidade confere a produgao uma credibilidade
diante do espectador que identifica no filme um simbolo de “respeito a verdade”, de modo
que, mesmo em producdes fantasiosas, os elementos sobrenaturais se naturalizam.

A producdo industrial, dividia em géneros, vai apresentar uma ampla variedade
de “universos ficcionais”, fornecendo concretude ao mito (western, filmes
histdricos) e para considerar os extremos, oscilando entre seus produtos de

declarada fantasia (aventuras, estorias fantasticas, contos de fada etc.) e suas
incursdes pelos dramas rotulados de verdadeiros (XAVIER, 2005, p. 42).

Além disso, Xavier (2005) real¢a que essa relagdo naturalista também se torna
evidente na constru¢do do melodrama como “imitacao da vida”, com a retorica marcada
pelas fatalidades e os maniqueismos, simplificando e impondo uma falsa representagdo a
historia. Diante disso, o discurso se torna uma verdade.

Com o estabelecimento dessa linguagem que buscava o efeito naturalista, a
decupagem classica, o cinema de estiidio e o estabelecimento de géneros marcaram a
realizagdo de um cinema que realmente envolvesse o espectador, portanto, um cinema
que tomasse seu espaco na sociedade. Dessa forma, o cinema classico se firma como uma
norma no sistema produ¢do industrial, como definido por Xavier (2005, p. 45), ndo
somente na maquina industrial, mas em todo aparato discursivo, ou seja, propaganda,
critica, literatura, tornando-se adequado a veicular os principios e valores presentes nessa

produgdo. Porém, esse método trard a discussdo se o cinema realizado nesses moldes
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industriais de Hollywood se limita a reproduzir uma realidade do ponto de vista da

burguesia.

A meu ver, o problema basico em torno da produgdo de Hollywood néo esta
no fato de existir uma fabricacdo; mas esta no método desta fabricagdo e na
articulacdo deste método com os interesses dos donos da industria (ou com
imperativos da ideologia burguesa). (XAVIER; ISMAIL, 1977; p.43)

O cinema de Hollywood, ao se estruturar em uma industria e se adequar a essa
linguagem cinematografica naturalista, tornar-se-a definidor do modo de se fazer cinema;
porém, ao mesmo tempo, limita de certo modo as diversas formas de se contar uma
historia, devido a essa imposi¢ao burguesa da industria. Portanto, o cinema de Hollywood
se tornara envolto de uma pressao para que corresponda as expectativas do seu publico,
portanto se limita a um molde narrativo.

Ao discutir sobre o cinema de Hollywood, Bordwell e Thompson (2013)
entendem, que apesar do numero ilimitado de narrativas, esse cinema classico
hollywoodiano foi dominado por uma tradicdo da forma narrativa. Esse cinema se
inspirou em uma tradi¢do de mitos e arquétipos, portanto, uma narrativa que se apoia em
seus personagens e suas emogoes, além de ser movida pela causalidade dos fatos.

Como definem (Bordwell; Thompson, 2013, p. 179), essa forma surge das agdes
dos personagens individuais que afetam o seu ambiente, em que causas naturais ou sociais
podem afetar a acdo, mas a narrativa concentra-se nas causas psicoldgicas, ou seja,
decisoes, opcoes e tragos do personagem. Além disso, a narrativa ¢ guiada pelo desejo de
um personagem que quer alguma coisa. Esse desejo estabelece o caminho a ser tracado
pela narrativa e o desenvolvimento narrativo levara ao alcance desse objetivo. Oposto a
esse desejo, aparece a forca antagonista que impede o alcance desse objetivo. Essa forca
pode tomar forma em personagens com personalidades, ideologias e objetivos opostos ou
até mesmo em for¢as da natureza. Desse modo, os tracos e desejos dos personagens se
tornam a principal fonte da mudanca da narrativa, que se desenvolve devido a essa ansia
para que algo fosse diferente naquele mundo ficcional. Diante disso, Bordwell e
Thompson (2013) afirmam que o tempo na narrativa cldssica de Hollywood se torna
subordinado a cadeia de causas e efeitos, de maneira que as causas psicoldgicas movem
os eventos narrativos. Apesar de haver excegdes, como Bordwell e Thompson (2013)
definem, a narrativa nesse cinema classico procura deixar poucos pontos nao resolvidos,
concluindo sua cadeia causal com um efeito no final. O espectador sabe o destino de cada

personagem, a resposta de cada mistério e o resultado de cada conflito.
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Nesse método cinematografico, diversos géneros se tornaram icOnicos como
musicais, western, comédias, dramas, terror, ficgdo cientifica e épicos de guerra. Dentre
estes, 0 western se tornou o género cinematografico norte-americano por exceléncia,
sendo um sucesso de publico, mas também influenciando outros cinemas ao redor do

mundo e até¢ mesmo os géneros produzidos dentro da prépria nagao.

E sua influéncia ndo foi menor dentro das fronteiras nacionais, espalhando seus
motivos e convengdes por praticamente todos os géneros hollywoodianos,
invadindo da comédia ao musical, do filme de gangster ao filme de terror, da
fic¢do cientifica ao filme de autor (VUGMAN, 2006, p. 159).

O género western se destaca por ter se tornado um meio de expressdo dos mitos
da sociedade americana. Mitos que baseiam a dramatizacdo dos simbolos criados a partir
da ideologia e consciéncia moral da sociedade em que esta inserido. Essas historias se
originam de eventos reais, mas sdo ressignificados em convencdes e abstragdes, até se
transformarem em simbolos, icones, clichés e arquétipos. Como define Jung (2011), estes
arquétipos se tornam mobilizadores no inconsciente de quem assiste, de forma a existir
uma unica conclusao.

Tudo o que se relaciona com o arquétipo ¢ ‘mobilizador’, isto ¢, funciona
despertando uma voz mais forte do que a nossa. Quem quer que fale em
imagens primordiais mobiliza e subverte e libera todas as for¢as auxiliares que,

sempre e sempre, tornaram possivel & humanidade salvar-se do perigo e
sobreviver a mais longa noite. (JUNG, 2011, p.70)

Sobre essa representagdo, Ismail Xavier (2014, p.171) discute como os filmes
produzidos no género western construiram um imagindrio que transfigura uma
experiéncia historica em termos de uma épica que trabalha a conquista territorial como
um eixo central da formacgao dos Estados Unidos, no plano da ordem social e dos valores
fundamentais que prepararam a nag@o no sentido moderno. Formacao essa que, em paises
emergidos de situagdes coloniais, envolveu processos migratdrios violentos e de
exterminio contra populagdes nativas que fez dessa expansao um processo representado
do ponto de vista dos vencedores

Xavier (2014, p. 172) destaca como a conquista do Oeste marcou a dindmica social
e econdmica e construiu o imaginario em que se constitui a dimensao bélica da conquista,
o dominio da natureza e a apropriacdo de suas riquezas e o crescimento de um
nacionalismo forjado na constru¢do do “novo homem™ que busca enfrentar esses desafios.
Esse imaginario se traduz na no¢ao de Destino Manifesto, que supde o Novo Mundo como

um territorio destinado aos brancos europeus, seus ocupantes legitimos. Dessa forma, esse
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género do cinema se torna um simbolo politico dentro da nagdo americana, ao traduzir a
visdo politica do povo sobre um evento de grande impacto social para as telas do cinema.

Vugman (2006) ressalta que esse universo mitologico do western € herdeiro de
uma producao de narrativas mitologicas na segunda metade do século XVII: narrativas
que contavam a histéria de mulheres brancas que eram raptadas por indigenas. Essas
mulheres representavam simbolicamente valores da sociedade cristd como a repressdo
sexual, o casamento monogamico heterossexual e o direito a propriedade. Desse mito,
também surge a significagdo mitica do homem branco, que salva a mulher heroicamente
com uma violéncia justificada pelo resgate desses valores. O género se torna um simbolo
da pureza e superioridade da civilizagdo branca, incorporando o sonho de uma sociedade
préspera. Dessa forma, o género western ira incorporar os elementos miticos criados pela
sociedade norte-americana.

Porém, alteracao dos valores sociais devido a uma séric de acontecimentos
historicos do século XX desatualizam os mitos e os valores sobre os quais o western se
constitui. A narrativa de mito e do proprio género western precisou se adaptar para tentar

continuar servindo como meio de expressao da sociedade.

Isso exigira que o Western adapte sua mitologia, fundada em valores
tradicionais de uma nacdo norteada pela conquista territorial, para uma era
moderna que o proprio género, paradoxalmente, antecipa desde sua origem. E
nesse esforgo para conservar a capacidade do género de expressar e reforgar a
ideologia dominante em cada momento historico dos EUA que se definiram e
se redefiniram os herdis e heroinas, os motivos, as convengdes, o estilo e a
estrutura narrativa do Western ao longo de décadas. (VUGMAN, 2006, p.
162).

Com esse passar do tempo, a evolugdo do género western vai ficar caracterizado
em muitos filmes por este enfraquecimento da visdo otimista. As estruturas narrativas,
com os seus personagens e elementos que sustentam os valores moralistas passam a ser
representados de forma mais complexa, ambigua e pouco positiva, buscando
principalmente se adaptar aos novos valores e pensamentos da nova sociedade. Vugman
(2006, p. 171) ressalta que a visdo otimista do futuro ¢ enfraquecida devido a
transformagao dos Estados Unidos em um pais urbano e industrial e por uma crescente
sensagao da exploragdo capitalista do individuo e pela necessidade da competicdao
acirrada entre vizinhos. Portanto, esta visdo de um futuro prospero perde o seu poder
como mito. Nesses filmes pos-guerra, o cowboy protagonista perde a posi¢ao de isolado

e herdico e seu senso de dever e valores o pdem como superior a comunidade que defende,
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assumindo-se como cinico, deslocado do ambiente ¢ as vezes como um trabalhador
contratado. O protagonista perde seu status de superioridade e se aproxima da pessoa
comum, porém ainda mantendo um forte senso de honra. Dessa forma, o personagem
assume uma constru¢ao mais complexa e também mais humana.

Como destaca Vugman (2006), apesar desse enfraquecimento do género western
como fonte de expressdo dos valores, da ideologia e da cultura da sociedade, as
convengdes e motivacdes ja haviam se espalhado para os outros géneros. As suas
caracteristicas, inspiradas nas suas narrativas de mitos ja assumiam diversas formas em
outras producgdes e se adaptavam ao periodo contemporaneo em que estavam sendo
produzidas. Portanto, o entendimento do cinema classico e do género western destacam
ndo apenas a evolugao técnica e narrativa do meio, mas também sua capacidade de adaptar

e refletir as mudancas na sociedade.
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3 CINEMA E POLITICA

A historia entre o relacionamento entre os filmes e a politica esteve em pauta
desde os primordios do cinema. Em seus anos iniciais, muitos viram nessa nova
tecnologia uma possibilidade para a expressdo de sentidos presentes nesta forma; algo
que foi utilizado de diversas maneiras ao longo do tempo por cineastas ¢ até mesmo
politicos. Para entender melhor esse processo de exploragdo dos sentidos
cinematograficos em prol de uma ideologia politica, ¢ preciso entender a histéria do
cinema e suas transformagoes iniciais sofridas durante a Primeira Guerra Mundial, e
posteriormente no cinema russo-soviético, onde se explorou novas técnicas de discurso,

principalmente pelo cineasta Sergei Eisenstein.

3.1 O INICIO DO CINEMA POLITICO

O dicionario da lingua portuguesa define a propaganda como a propagacao de
doutrinas, ideias, argumentos, informacdes, baseados em dados verdadeiros ou falsos,
com o objetivo de persuadir ou influenciar o ptblico em geral ou um grupo de pessoas.
(PROPAGANDA, 2024). Um de seus usos primarios advém de contexto politico,
referindo-se geralmente aos esforcos de persuasdo patrocinados por governos e partidos
politicos. Neste contexto politico, o cinema apareceu como uma grande forma de
divulgacdo dessa propaganda devido ao seu poder de discurso.

Desde sua concepgdo, ficou claro o poder do cinema em influenciar os seus
espectadores, algo que ndo passou despercebido por aqueles interessados em usa-lo como
um meio propagandistico. Porém, para fabricar uma forte forma de discurso € necessario
fabricar uma forte linguagem, o que, no seu inicio, o cinema ainda ndo havia criado.
Furhammar e Isaksson (1976, p.7) afirmam que durante as primeiras utilizagcdes do
cinema como forma de propaganda, tanto o cinema como as técnicas de propaganda
estavam na sua primeira infancia, ainda considerados de certa forma primitivos. Nao ¢é s6
a qualidade da propaganda que determina a eficiéncia da agitacdo, mas também as
qualidades de quem a recebe, e ambos ainda precisam evoluir muito o seu entendimento
da linguagem do cinema. A partir disso, € possivel compreender que o cinema e sua
audiéncia se desenvolveram conjuntamente a medida que novas técnicas iam sendo
implementadas e as reagcdes do publico observadas. Portanto, a linguagem do cinema,
tanto a focada em lazer quanto em politica evoluiram e mudaram com o passar do tempo

de acordo com novas solicitagdes do publico.
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Dentro de um contexto politico, Furhammar e Isaksson (1976) destacam que foi
durante a Primeira Guerra Mundial que o cinema, no formato de jornais de tela, foi
primeiramente utilizado como forma de propaganda. Os filmes buscavam explorar temas
como o heroismo sentimental com soldados que morriam heroicamente em batalhas ou
que se vingavam dos seus inimigos traigoeiros, a superioridade moral e militar, a adesao
de idolos, a ridicularizacdo dos chefes inimigos e seus simbolos nacionais, e,
principalmente, a gerag@o de indignagdo com as atitudes malignas do inimigo. Procurava-
se estabelecer a unido de tudo que ¢ bom, de todos “nds” e também, com o mesmo
proposito de explorar e aprofundar a ideia de “nds”, retratam-se “os outros”, 0s inimigos,
que ndo pertencem a irmandade do povo, muitas vezes sdo retratados como violentos,
misteriosos € de forma caricaturalmente crua. Desse modo, os clichés se tornam
inevitaveis. Os estereotipos, normalmente ja4 desenvolvidos por um longo periodo como
parte cultural, sdo usados pela propaganda, extraindo qualquer humanidade dos “outros”
e reduzindo a uma massa sem vida.

Como for¢a de discurso politico, esses temas irdo se destacar no mundo da
propaganda, mas também irdo encontrar o seu caminho no mundo das produgdes
ficcionais. Furhammar e Isaksson (1976) realcam que tais estratégias narrativas ainda
podiam ser observadas 40 anos depois em filmes ficcionais que tratavam da Guerra Fria,
nao havendo mudanca significativa nas linhas das historias e argumentos emocionais. Os
temas de indignagdo eram os mesmos, mesmo em um mundo em que a linguagem
audiovisual havia, de certa forma, evoluido. Leif Furhammar e Folke Isaksson comentam
sobre como essa estratégia narrativa tem a capacidade de satisfazer os desejos morais e

politicos sem pensar na credibilidade da mensagem.

Se deixarmos de encarar a propaganda apenas como uma tentativa de
conversdo e nos convencermos de que, mesmo nesse caso, a fic¢do
cinematografica tenta fornecer a plateia o que essa quer, ndo surpreende mais
que o esforco resulte com tanta frequéncia no modelo improvavel dos nobres
e atraentes herois que “nos” representam e dos vildes portando todos os
simbolos de maldade do lado “deles”. A propaganda satisfaz nossos desejos
morais ou politicos e a credibilidade ndo ¢ caracteristica do pensamento votivo
(Wishful thinking)”. (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.202)

Devido a sua capacidade de manipular, de certa forma, a realidade, combinada a
sua capacidade de fabricar grandes espetaculos, o cinema se destacou em meio as muitas
formas de propaganda durante a Primeira Guerra. Desse modo, se tornava uma poderosa

ferramenta em uma tentativa de convencimento. Essa pratica ndo apenas demonstrou a
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capacidade do cinema de manipular a realidade e criar grandes espetaculos, mas também
destacou a interag@o entre cinema e guerra. Pensando em guerra e cinema, Paul Virilio
(2005, p. 74) afirma que a “primeira vitima de uma guerra ¢ o conceito de realidade”,
entendendo que a guerra fabrica um espetaculo, o qual ¢ apropriado com sucesso pelo
cinema. O autor também afirma que uma das maiores finalidades de uma guerra ¢ a
producdo desse espetaculo: “Abater o adversario € menos captura-lo do que cativa-lo, ¢
infligir, antes da morte, o panico da morte.” (2005, p. 24). Essa afirmag¢ao ressalta como
a percepcao do que ¢ verdadeiro pode ser distorcida em tempos de conflito. O cinema, ao
dramatizar e espetacularizar a guerra, ndo apenas informa, mas também seduz, capturando
a aten¢do do publico de maneiras que moldam suas emogdes e crengas.
Nao existe, portanto, guerra sem representagdo ou arma sofisticada sem
mistificagdo psicologica, pois antes de serem instrumentos de destrui¢do, as
armas sio instrumentos de percepg¢do, ou seja, estimulantes que provocam
fendmenos quimicos e neuroldgicos sobre o6rgdos do sentido e o sistema
nervoso central, afetando as reagdes e a identificagdo e diferenciacdo dos
objetos percebidos. (VIRILIO, 2005, p.24)

Para Virilio (2005), a guerra usa este espetaculo com o objetivo de explorar a
imaterialidade da percep¢do humana. Tendo essa percepg¢do como objetivo, o cinema
revela-se uma poderosa ferramenta de conquista ideoldgica, elevando-se ao nivel de
arma. Portanto, Virilio entende que esta arma ndo teria tamanha eficicia sem a
mistificagdo psicoldgica. Dessa maneira, sem as representagdes inseridas no imaginario
coletivo, a guerra ndo teria suas propor¢des, € o cinema contribuiu para formar esse
inconsciente do povo. Essa mistura entre guerra € cinema marcou uma situagdo em que
ndo apenas filmes que abordam diretamente a guerra podem ser usados para tratar do
combate. Dessa forma, o cinema pode ser usado como uma arma ao criar surpresas
técnicas e psicoldgicas para os espectadores, ampliando a representagdo e utilizando a
forca da linguagem filmica para manipular elementos narrativos em prol da difusdo
ideologica.

Isso pode se resumir simplesmente a uma constru¢do maniqueista do inimigo que
esta do “outro lado”, encarnando tudo que ha de ruim e pior no mundo, a0 mesmo tempo
em que se glorifica e legitima a agdao do pais de origem e sua posicao ideologica. Dessa
maneira, o cinema se tornou uma ferramenta eficaz de propaganda, seja para propagar
ideais em documentarios ou em obras de ficcdo. Diante dos conflitos armados e

ideoldgicos, o cinema de propaganda floresceu durante o século XX, deixando suas
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marcas nos cinemas das revolugdes socialistas € comunistas, a Primeira e a Segunda
Guerras Mundiais, a Guerra Fria, entre outros.

Porém, Leif Furhammar e Folke Isaksson (1976, p.13) ressaltam que € possivel
questionar se os filmes produzidos durante a Primeira Guerra Mundial tiveram real
impacto em guiar a opinido publica e a levantar a moral da nag¢do. Percebendo que, apesar
dos filmes terem efeito sobre a guerra, o efeito da guerra sobre os filmes era muito maior,

sendo dificil medir uma influéncia.

Parece que os filmes da I Guerra Mundial foram um poderoso instrumento para
levar, pelo menos a certas camadas da comunidade, imagens fortes e patridticas
da guerra ¢ de suas causas, dos motivos, das caracteristicas e do
comportamento em ambos os lados, ¢ que essas imagens devem ter tido algum
efeito de curto ou longo prazo sobre a moral tanto internamente como na frente
de batalha. Mas as ideias por tras disso obviamente ndo vieram exclusivamente
ou originalmente do cinema. Dramas emocionais no cinema ecoavam ou
amplificavam os sentimentos e as atitudes que eram determinados por outros

fatores. (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.13).

Apesar disso, os filmes produzidos durante esse periodo algaram o cinema para
um papel fundamental na sociedade. Pela primeira vez, os filmes superaram o seu
complexo de inferioridade, deixando de ser apenas uma diversao ¢ “davam um passo” em
um universo muito maior. Dessa maneira, o cinema como poder politico se expandia para
o mundo inteiro.

Com os filmes de propaganda de Primeira Guerra, as sociedades comecavam a
entender o poder do discurso no cinema, porém, ainda ndo o consideravam como parte
cultural da comunidade, sendo assim, era somente um objeto de curiosidade que
capturava fotografias do real. Marc Ferro (1992, p. 67) oferece uma perspectiva critica
adicional, ressaltando que, por um lado, a camera era considerada uma maquina de
vanguarda para os sabios e técnicos; por outro, muitos ignoravam a fotografia por ndo a
considerarem um objeto cultural de arte ou documento. Isso € algo que fica claro quando
se percebe que os cinejornais nao tiveram autor reconhecido além das empresas que os
produziram. O homem que grava ¢ apenas um cacador de imagens do real. Ferro resume
o estado da imagem deste modo: “Produzida assim, 6rfa, a imagem ¢ perfeita para se
prostituir para o povo. Para a sociedade cultivada para os notaveis, o cinema ¢ um
espetaculo de parias” (FERRO, 1992, p. 71).

Marc Ferro (1992) também afirma que a imagem ao ser subordinada ao texto e ao

escrito, acabou por ser descartada de ser tomada como objeto de direito. Sem autor e sem
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lei, a imagem era selvagem: sem opinido ¢ neutra politicamente. Os soviéticos € os
nazistas foram os primeiros a encarar o cinema em sua total amplitude, analisando sua
funcdo e o atribuindo um estatuto privilegiado no mundo do saber, da propaganda e da
cultura. O autor salienta que eles estavam construindo duas contra sociedades e sentiam
desprezo pelos dirigentes culturais que estavam substituindo.

A andlise da interse¢do entre cinema e politica revela como o cinema transcendeu
suas origens de mero entretenimento para se tornar uma ferramenta poderosa de discurso.
Dessa forma, a relagdo entre cinema e politica evoluiu de uma mera curiosidade técnica
para uma forma de arte e discurso politico com impacto significativo. O cinema, ao longo
do século XX e além, consolidou-se como um meio crucial para a difusdo de ideologias
e a construcao de narrativas politicas. Seu papel como ferramenta de propaganda, ao lado
de sua capacidade de refletir e moldar a realidade politica, continua a ser uma area vital

de estudo, evidenciando a profundidade e complexidade da interagao entre arte e poder.

3.2 A MONTAGEM COMO DISCURSO NO CINEMA SOVIETICO

No cinema russo-soviético, o aspecto politico ganhou grande destaque. Na
Revolucdo Russa de 1917 e nos anos seguintes, o cinema viu uma nova forma de
propaganda influenciada por diversos cineastas. Apds Lénin subir ao poder, ele defendeu
a visdo do cinema como arma poderosa e com capacidade de propagar os ideais
socialistas. Assim sendo, nos anos da década de 1920, muitos cineastas russos receberam
auxilios do governo com o intuito de construir uma cadeia de producgdo de filmes
recheados de ideias socialistas. O cinema era visto como um meio extremamente eficiente
de propagar as utopias revolucionarias e socialistas.

Desse modo, o cinema russo-soviético teve sua historia marcada pela mescla de
cinema e politica. A geragdo de cineastas nos anos de 1920 constituiram uma nova
linguagem cinematografica, demonstrando novas formas de criagdo de um cinema
politico e ideologico. Diretores como o documentarista Dziga Vertov, Eleksander
Dovzhenko, Pudovkin, e principalmente Sergei Eisenstein se destacaram. Esses cineastas
buscavam reivindicar uma arte que fizesse efetivamente parte da sociedade,
configurando-se como praticas capazes de interpretar o mundo ao seu redor. Seguindo
esse objetivo, o cinema soviético buscou construir, além da cadeia de produgdo técnica,
mas também na construcdo do discurso politico, uma constru¢do de uma linguagem de

conscientiza¢do do individuo. Indo além de uma instru¢do ou mobilizacgao.
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Para a maioria dos cineastas, a lealdade politica ao novo regime era
inquestiondvel. Trabalhando em ficgdo ou documentarios, seu tema principal era a
revolu¢do e a luta contra revolugdo, os atos infames dos ricos contra os pobres; as
imoralidades do regime czarista contra o proletariado; os crimes dos capitalistas, dos
aristocratas, dos militares da Igreja e dos imperialistas contra o povo e a sua revolta.

Com Eisenstein, o cinema passou a desempenhar uma fung¢do politica importante
e a ser reconhecido pelas altas autoridades e outros profissionais da propaganda. A sua
habilidade de sistematizar os principios da estética do cinema politico justificavam o
sucesso obtido. O historiador e pesquisador de cinema Sidney Ferreira Leite (2003, p.
25), cita que o cineasta passou a ser um “ditador das imagens”, dirigindo as emog¢des dos
espectadores em cada detalhe de sua produgdo. Furhammar e Isaksson afirmam sobre esse
“ditador de imagens”: “Através da manipulacdo da imagem cinematografica da realidade,
¢ possivel também manipular os conceitos do espectador sobre a realidade — isto €, os
conceitos sobre os quais fundamenta suas atitudes e agdes” (FURHAMMAR,
ISAKSSON, 1976, p. 145).

Nos filmes de Eisenstein, o diretor, por meio da montagem, dirige a experiéncia
do espectador em minimos detalhes, manipulando o campo de visdo, o pensamento, as
associagoes, as emogdes e as conclusdes. De acordo com o tedrico do cinema Dudley
Andrew (1989), a montagem para Eisenstein se transforma na propria forca criativa do
cinema, a forma pela qual os elementos filmicos isolados formam um conjunto
sistematico, dando significado aos planos puros. Andrew deixa claro que Eisenstein
considerava que cada elemento do filme poderia ter seu potencial de atragdao do publico,
criando uma percepgdo abrangente — “Para ele, a matéria prima do cinema residia nos
elementos de um plano capazes de provocar uma reagdo distinta, e potencialmente
mensuravel, no espectador”. (ANDREW, 1989, p. 50)

Eisenstein usa desse poder dos planos e conduz os sentimentos do publico com
elementos narrativos que causam comog¢ao, 60dio ao inimigo, apego e identificagdo com o
personagem principal que tomava forma no coletivo das massas. Dessa forma, o discurso
implicito no enredo seria mais facilmente aderido quando o publico fosse atraido e se
envolvesse com a narrativa. Seu estilo cinematografico, marcado pela urgéncia nervosa
de como as imagens eram apresentadas, tornou-se imprescindivel para atingir esse
objetivo. Segundo Furhammar e Isaksson (1976, p. 16), no filme O Encouragado
Potemkin (bponenocery Ilorémkuu, Unido Soviética, 1925) dirigido por Sergei

Eisenstein, o diretor alcancou a perfei¢do deste estilo que combinava a montagem e a
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mensagem politica. Baseado na tentativa de revolugdo em Odessa em 1905, o filme
representa o inimigo de classe como cidaddos burgueses. No climax do filme, a
carnificina nas escadarias de Odessa evoca sentimento de indignagdo, algo construido
com alta precisdo. Furhammar e Isaksson entendem a sequéncia da seguinte maneira: “A
apresentagdo do massacre na escadaria de Odessa ficou como a mais admira sequéncia de
propaganda e a mais perfeita exposicdo da teoria da montagem” (FURHAMMAR;
ISAKSSON, 1976, p. 16).

Figura 1: O exército reprime a multiddo

——

— -

Fonte: Frame do filme Encouragado Potemkin (1925)

Com Eisenstein, o cinema como objeto de discurso do autor ganhava forga e
tomava forma em uma montagem que priorizava uma mensagem e que exigia
julgamentos especificos do espectador. Leite (2003, p.27-28) destaca como o critico
André Bazin entende o aspecto autoritario presente nos filmes de Eisenstein em sua
tentativa de manipular os sentimentos do espectador. Em contraponto, defendia que o
cinema deveria ser mais democratico, sem forgar o publico a interpretar algo pretendido
pelo diretor. Bazin vai definir a montagem de duas diferentes formas: a primeira seria a
combinagdo de imagens de forma abstrata de drama, ja a segunda, seguiria a montagem
psicologica, que com técnicas de plano e contra plano conseguiria adivinhar o ritmo
natural da ateng@o e olhar do espectador. Opondo-se a essas montagens, Bazin defendeu
a utilizagdo da técnica da “profundidade de campo”, afirmando que seria mais realista ao
desenvolver cenas com duracdo mais longa de tempo dentro de somente um
enquadramento em detrimento de entre os enquadramentos. Andrew (1989, p.129) afirma

que Bazin entendia o efeito da sua teoria da seguinte maneira: “confronta nosso modo



30

psicologico normal de processar eventos, chocando-nos dessa forma com uma realidade
que frequentemente ndo conseguimos reconhecer”. Portanto, ele defendia que toda a
forma de realidade deveria ser mantida mesmo se apresentasse ambiguidade,
argumentando que a forma de Eisenstein bania qualquer forma de realidade para fabricar
um unico significado.

Entretanto, como ressalta Leite (2003, p.28), o cinema seguiu os ensinamentos de
Eisenstein. Tais ensinamentos se destacaram principalmente no cinema Hollywood, no
qual a montagem se tornou essencial como parte da linguagem cinematografica. As
técnicas naturalistas apresentadas nos filmes classicos, principalmente os de Hollywood,
reflete esse entendimento da linguagem como for¢a de manipulagdo da realidade,
buscando assim maquiar a manipula¢do humana, conferindo uma credibilidade ao nao

evidenciar a montagem.

O filme, assim espelha os processos perceptivos do espectador em tal grau que
este raramente percebe que o tempo e o espago estdo sendo fragmentados, pois
estd preocupado com as relagdes entre os eventos, ndo com o valor intrinseco
dos proprios eventos. (ANDREW, 1989, p.131).

Buscando entender esse poder do cinema classico, o teérico Lev Kuleshov
investigou os fatores responsaveis pela eficiéncia do método de producdo americana e
inaugurou em seus primeiros anos de professor e cineasta na Russia apds 1917, a sua
teoria da montagem, constituida em observar os filmes e a reagcdo da audiéncia. Baseado
nisso, observou o porqué de o espectador preferir filmes americanos a europeus e
constatou que o fator fundamental era o ritmo da montagem. Xavier (2005, p .47)
compreende que Kuleshov percebeu como os americanos e sua montagem conseguiram
simplificar e diminuir duragdes de cenas com determinados posicionamentos de cameras
que permitiam melhor assimilacdo da agdo pelo espectador, além de também perceber
como a montagem ¢ um elemento responsavel pela compreensdo semantica do que ¢
reproduzido. Portanto, Xavier (2005) entende que para Kuleshov, cada plano ¢ apenas um
fragmento de um todo que deveria ser curto e claro, sendo apenas uma unidade de
informacdo que permitia sua decodificagdo imediata. No seu famoso experimento,
conhecido como efeito Kuleshov, o tedrico destaca na pratica como uma mesma imagem
de um ator associada a planos com imagens variadas geram sensacdes diferentes no
espectador.

Com esse entendimento de montagem, o discurso se torna envolto de uma

maquiagem ilusionista feita pela montagem. Ismail Xavier (2005, p.130) entende que,



31

desafiando esta concepg¢ao naturalista, Eisenstein propde a “montagem de atragdes”, que
busca criar momentos impactantes que tornam evidente o elemento discursivo e nunca
invisivel, se distanciando de um cinema do realismo burgués. Assim, Eisenstein vai
propor a técnica da “montagem figurativa”. Uma montagem que siga o raciocinio, que
estabelega e compare significacdes claras. Essa montagem de Eisenstein interrompe o
fluxo dos fatos narrativos e ¢ marcada pela intervencao do sujeito do discurso por meio
da inser¢do de planos que destroem a continuidade do espago diegético, que se transforma
em parte integrante da exposicdo de uma ideia. Portanto, no cinema de Eisenstein, a
sucessao de eventos ndo obedece a uma estrita causalidade linear e nao ¢ possivel
encontrar uma evolugdo dramatica do tipo psicoldgico. Eisenstein prefere o

desenvolvimento da ideia de “justaposi¢do de planos” ao invés de seu encadeamento.

Figura 2: Experimento de Kuleshov

Fonte: Marcio Heleno Soares'

Ismail Xavier (2005, p.130) define que nessa montagem, ¢ praticada uma
“disjun¢ao”: primeiramente, na evolu¢do de um acontecimento, ¢ aberta uma brecha na
cadeia das a¢des narrativas, em que ha inser¢does de imagens que nao pertencem ao espago
da acdo, construindo metaforas que comentam sobre determinados fatos. Segundamente,

e« ~ - o . s . . ,
a propria “representagdo dos fatos”, ndo ¢ obedecido o critério naturalista, isso ¢, a
interpretagdo dos atores se torna estilizada no sentido de compor uma tipologia de agentes
histéricos e a montagem de planos que dao conta de uma mesma acao ¢ feita de modo

descontinuo, com repeticdes do mesmo gesto, fixagdes de um instante por meio da

! https://marciosoares.net/2023/03/12/conheca-o-efeito-kuleshov/. Acesso em 22 maio. 2024
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multiplicagdo de detalhes que distende a temporalidade do acontecimento. Para Ismail
Xavier, o cinema de Eisenstein acaba por se assumir como discurso e utiliza isso ao seu

favor.

Em outras palavras, a manipula¢do da cdmera no sentido de construir a unidade
de fatos, Eisenstein opde a manipulagdo dos fatos para conseguir uma unidade
do pensamento. O evento diante da cAmera, a alavanca do realismo revelatdrio
e base do cinema-janela, desintegra-se, e as imagens se reintegram em outro
nivel de organizagdo; longe de seguir um modelo da realidade, o filme vai
seguir as modalidades do pensamento, ou seja, assumir aquilo que ele é:

discurso. (XAVIER, 2005, p.132).
Xavier (2005) ainda entende que no filme Outubro (OxTs16ps, Unido Soviética,
1928) dirigido por Sergei Eisenstein, vé-se a demonstragdo desta ideia de montagem. A
ponte que liga a cidade de Sao Petersburgo ¢ elevada para que seja reprimida uma
manifestagdo de operarios raivosos. Xavier (2005) afirma que a montagem “discursiva”
nao mostra esse fato em sua continuidade, mas procura criar um tempo proprio e
descontinuo, de modo que aquele fato particular, ao olhar do espectador, parega seguir
direcdes em eventos simultaneos, de tal modo a criar uma significacdo social “figurada”,

em que se demonstre a engrenagem de repressao contra a manifestagao popular, através

de uma composicao visual ndo-natural que a montagem oferece.

Figura 3: As pontes se levantam

Fonte: Frame do filme Outubro (1927).

Dessa maneira, Eisenstein vai defender a tese de que o cinema ¢ um discurso e €
ideologico. Xavier (2005, p. 132) destaca que Eisenstein, em seu ensaio, afirma que o
realizador deve reconhecer seus sentimentos € paixdes € o0 que quer expressar, sendo

necessario entender que o seu “viés” tem alto potencial artistico. Além disso, ele adiciona
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que quando o viés esta ausente, o filme se torna somente um passatempo, sedativo ou um
hipnético, tornando esta auséncia verdadeiramente enviesada, mantendo a tranquilidade
e deixando o espectador confortavel com suas condicdes.

As teorias sobre montagem do cinema soviético se confundem com a politica da
propria nacao, tendo sua origem em esfor¢os que buscavam criar um cinema politico
popular que fugisse das concepcdes burguesas e que agisse, de certo modo, como
propaganda. Pensando nisso, Dudley Andrew (1989, p. 67) considera que as teorias de
Eisenstein podem ser facilmente interpretadas como teorias de propaganda; podendo ser
vistas como tendo objetivos nao muito diferentes de comerciais de televisao, que € causar
o maior efeito emocional de modo inteligente. Este efeito acaba por se tornar a razao de
ser do trabalho de arte. Tal situacdo subordina a arte as reagdes que ela gera encorajando
o ponto de vista de que um tUnico efeito pode ser obtido via trabalhos artisticos. Isso
explicita a ideia de que os filmes sdo avaliados pela sua capacidade de causar um efeito
explicito. Segundo o autor, ndo ¢ facil apontar se Eisenstein aceitou esta concepgao de
cinema, mas que ¢ claro que ele achava que a arte era reservada para produzir esses efeitos
e mensagens, ndo disponiveis no discurso comum, entendendo que a arte, primeiramente
deve visar a emoc¢do e em segundo lugar a razdo. Para ele, o cinema era parte de uma
revolu¢ao mundial de consciéncia.

Nesse cinema russo-soviético, o discurso na montagem soviética emerge como
um elemento crucial na formulagdo de uma narrativa cinematografica que transcende o
simples ato de contar uma historia. A técnica, amplamente desenvolvida por cineastas
como Sergei Eisenstein, exemplifica como a montagem pode ser usada nao apenas para
criar coesdo visual, mas também para engendrar uma nova forma de discurso ideoldgico
e politico. Por meio da manipulac¢do cuidadosa dos elementos cinematograficos como a
justaposicao de imagens e a ritmicidade das edi¢des, a montagem soviética se revela um
meio poderoso de influenciar a percepcdo e mobilizar o espectador. Ao explorar a
intersecdo entre estética e ideologia, o discurso na montagem soviética oferece um
vislumbre profundo de como o cinema pode moldar e refletir as convicg¢des sociais e
politicas de uma era. Assim, sua importancia vai além do contexto historico especifico,
oferecendo li¢cdes valiosas sobre a capacidade do cinema de moldar o pensamento critico

e a percepcao cultural.
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4 POLITICA NO CINEMA AMERICANO

Com a ascensdo do cinema como fonte de entretenimento moderna, ficou evidente
seu poder de influéncia e também de sua capacidade de gerar lucros em uma industria.
Dessa maneira, deu-se a criacdo do sistema cinematografico de Hollywood nos Estados
Unidos, onde estudios de cinema comegaram a producao em escala industrial de filmes.
Esse sistema passou a ser impactado pela politica externa e também a impacta-la, além
de moldar a percep¢ao global dos Estados Unidos, desempenhando um papel politico e
ideologico dentro da nacdo. Para entender isso, € necessario se aprofundar nas questdes
que tornaram esta industria um forte meio de propagagao de um discurso ideoldgico que
se destacou durante o periodo da Segunda Guerra Mundial e posteriormente na Guerra

Fria.

4.1 HOLLYWOOD COMO FORCA DE DISCURSO

Durante seu desenvolvimento, o cinema nos Estados Unidos, por meio de sua forte
industria e sua linguagem cinematografica, reunia condigdes para que se tornasse uma
poderosa forma de propagar os ideais americanos pela propria nacao e até pelo mundo. O
cinema americano havia se transformado em uma industria, portanto, um produto que
precisava se adequar aos valores e normas da sociedade em que esta inserido. Conforme
Leif Furhammar e Folke Isaksson (1976, p. 52) ressaltam, € possivel perceber uma grande
relagcdo entre o ramo de negdcios industrial destinados a satisfazer o publico e as normas
estéticas, religiosas e politicas na sociedade, ja que, buscando o sucesso nas bilheterias, a
indlstria americana se guiou pelos valores vigentes na sociedade e esses fatores
ideologicos desempenharam um grande papel no sucesso almejado. Fatores esse guiados
pelo American Way of Life que estd profundamente entrelagado aos ideais e valores
daquela sociedade. Esse "modo de vida americano" encapsula principios como a busca
pela liberdade, individualismo, otimismo, trabalho 4rduo e a ideia de que todos tém a
chance de alcancar o sucesso.

Ao entender que contrariar as visdes politicas e ideoldgicas do seu publico poderia
significar arriscar altas somas de dinheiro, as companhias cinematograficas na década de
1920 se juntaram para formar a Motion Picture Association of America, a MPAA, com o
objetivo de proteger a industria de boicotes e restringir a liberdade de expressao com um
“Cédigo de Producdao”. O objetivo era restringir a liberdade acerca de temas como

violéncia e sexo explicitos, conteido dito imoral como adultério e homossexualidade,
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glorificagdo de criminosos, profanacao de figuras religiosas e representacdo de uso de
drogas e alcool. O resultado final é que as grandes produgdes entre o periodo de 1930-
1968 sempre tratavam de temas que eram apoiados tanto por autoridades quanto pelo
publico. Mas, mesmo ap0s a sua extingao em 1968, as grandes produgdes, em sua maioria,
ainda buscavam se adaptar a certos temas e valores ¢ mesmo as produgdes mais
controversas ainda possuiam limites em seu discurso. Mesmo quando lida com temas
controversos, a industria do cinema frequentemente opera dentro de um sistema que
preserva e reforga certas metas e valores, mesmo que de maneiras sutis. Quando se aborda
tais temas, frequentemente faz isso de uma maneira que os enquadra dentro de contextos
familiares e compreensiveis. Filmes podem explorar questdes como racismo,
desigualdade de género, ou conflitos politicos, mas frequentemente o fazem dentro de um
sistema narrativo que busca criar uma resolu¢ao ou oferecer uma visao otimista.
A lealdade do cinema americano a sociedade existente dificilmente pode ser
considerada menos rigida do que a do cinema soviético. O Cddigo de
Produgdo, que deveria governar o comportamento de Hollywood por varias
décadas, pode ter sido inspirado por consideragdes comerciais, mas na pratica
virou uma declaragio de fé num determinado sistema social.
Consequentemente, os produtos na industria cinematografica americana,

mesmo controvertidos, tem determinados comportamentos e valores.
(FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.52)

Como uma industria visando o lucro, Hollywood buscou se expandir para novos
mercados e ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial e com a ascensdo do cinema classico,
a expansdo da industria do cinema americana visou aumentar o seu mercado. Ja nos anos
1940, ocupando o vacuo de producdes deixado apds a destruicao da Europa na Segunda
Guerra Mundial, o cinema de Hollywood se consolidou como uma forca global. Como
Leite (2003) destaca, os filmes americanos se tornaram predominantes, € mesmo em
paises que possuiam uma forte industria de cinema como Franca e Inglaterra, o cinema
americano de Hollywood passou a ocupar um grande espaco. Além de sua linguagem
cinematografica envolvente, essa consolidacdo também estava fundamentada na forma
de produgdo dos filmes, os quais se estruturavam em uma industria apoiada pela forca
dos diversos estudios. Esse poder de Hollywood no mercado cinematografico
internacional potencializou a propaga¢ao da ideologia dos Estados Unidos além das suas
fronteiras, bem como proporcionou ser uma vitrine dos ideais politicos e ideologicos para
0 seu proprio povo.

Para Leite (2003), o contato entre os espectadores do mundo com o cinema

americano, abriu as portas para a ado¢do do meio de vida americano, conhecido como
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American Way of Life, como modelo a ser seguido pelas sociedades do Ocidente. Ou seja,
tendo como base, a crenga nos direitos a vida, a liberdade e a busca da felicidade, como
direitos inaliendveis de todos. Essa “invasao cultural” possibilitou o desenvolvimento de
formas de consumo e da adogao a visao ideoldgica americana como forma de enxergar os
problemas no mundo e relacioné-los as nagdes que nao compactuavam com seus ideais.
Essa relacdo se destaca durante a Segunda Guerra Mundial com o eixo inimigo e também
durante a Guerra Fria, com os comunistas. Especialmente durante o periodo da Guerra
Fria, Hollywood se tornou um poderoso instrumento para a imposi¢do de modelos e
mensagens ideologicas americanas diante do mundo. Muitos sdo os filmes que exaltam o
americano e seu modo de vida, com seus bens de consumo, eletrodomésticos e sua vida
moderna, opondo-se muitas vezes a paises que viviam sobre o comunismo. Produgdes de
variados géneros mostravam os vildes opostos a ideologia americana como cruéis ou até
mesmo de forma ridicularizada. Nesses filmes, muitas vezes, a visdo maniqueista dos
fatos ¢ apresentada como a unica forma de enxergar os fatos.

Essa maquina industrial de narrativas de Hollywood se assemelha, em seu
discurso, de certa forma, com o cinema de propaganda. Entendendo essa semelhanca,
Furhammar e Isaksson (1976, p.52) destacam como existe uma formula basica para filmes
de propaganda em que, um lugar idilico, que conquista nossa simpatia ¢ abalado por uma
forga exterior e sdo feitas tentativas herdicas para defendé-lo. E uma férmula que pode
ser vista em filmes propriamente de propaganda de todos os paises, mas que também
aparece em outros contextos dentro do cinema americano. Os autores também destacam
que a grande semelhanca entre os filmes de propaganda e as grandes producdes do cinema
de estudios ndo ¢ algo surpreendente, ja que ambos buscam refletir valores seguramente
estabelecidos e encontram nessa narrativa um lugar confortavel para fazé-lo.

Essa busca por uma narrativa com valores seguramente estabelecidos refletira nas
mais diversas produgdes, portanto, serdo producdes que buscardo a0 maximo nao
contrariar os ideais do seu publico. Isso fica especialmente claro ao se analisar o
tratamento de narrativas que tratam de acontecimentos histéricos. Segundo Furhammar e
Isaksson (1976), esse tratamento busca geralmente o caminho mais conservador possivel,
sem estabelecer relagdes com o mundo real contemporaneo, ou seja, se estabelecendo
como um material puramente retrospectivo que evita criticas ao presente ou ao contexto
contemporaneo, focando em narrativas que reafirmam a visao idealizada do passado. Em

suma, a producdo se adapta ao contexto politico.
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Dessa forma, ao refletir os valores, ideias e teses politicas favoritos da sociedade,
mostrando-os de forma idealizada e atraente, a industria do cinema nos Estados Unidos
acaba por se tornar politica. O cinema de diversdo acaba por virar uma forma de discurso
ideolégico. Como ressaltam Furhammar e Isaksson (1976, p.53), Hollywood
eventualmente se limita a desenvolver um mundo imaginario completo que tanto modela
como também ¢ modelado pelos juizos de valores coletivos do publico; tornando-se um
cinema que nao se apresenta necessariamente de forma politica, mas reflete e preserva as
metas imaginadas e os mitos favoritos da sociedade ao mostra-los de forma atraente.
Independente da sua intengdo, a industria se torna politica. O divertimento se torna um
discurso politico e o discurso vira divertimento. A relacdo entre os dois se revela em

tempos de guerra quente ou fria, quando os filmes americanos buscam edificar a nagao.

4.2 O DISCURSO DE HOLLYWOOD DURANTE A SEGUNDA GUERRA

Em tempos de conflito, esse relacionamento entre Hollywood e politica se torna
mais claro devido a mobiliza¢do da industria diante das discussdes da sociedade. Ao
discutir sobre filmes antinazistas, Marc Ferro (1992) destaca que apods a declaracao de
conflito na Segunda Guerra Mundial, o presidente Roosevelt deu instrugdes precisas no
sentido de desenvolver um cinema que glorificasse o justo direito e os valores americanos.
Essa tendéncia, que teve impulso decisivo no inicio da guerra com o langamento de
diversos filmes, marcou um cinema que buscava mobilizar o apoio da sociedade. Porém,
¢ importante destacar que como forca tematica, os filmes produzidos atacavam o regime
inimigo, buscando isentar o povo alemao de culpa. Ferro (1992, p.35) discute que muitos
desses filmes antinazistas produzidos nesse periodo mostravam o regime como
manipulador e exaltavam a resisténcia do povo e sua aversdao ao nazismo. Portanto, o
resultado do triunfo do nazismo muitas vezes significa a ruptura das relagdes familiares
e das relacdes de boa vizinhanca. Para o ideal americano da época, essas relagdes entre a
familia e boa relagdo de vizinhanga constituem a saude moral do povo e ao ser abalada, o
proprio fundamento da liberdade ¢ atacada.

Anteriormente a entrada dos Estados Unidos na guerra, foram poucos os filmes
que ousaram abordar assuntos que denunciavam o terror fascista, e que desafiavam a
postura isolacionista de Hollywood e também do proprio Estados Unidos. Para Leite,
(2003, p.61), o objetivo dessas producdes era influenciar abertamente e ativamente a

opinido dos espectadores, levando-os a apoiar a deci,ao da entrada norte-americana na
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guerra. Essa posi¢ao de Hollywood mudou apds a entrada do pais na Segunda Guerra
com o ataque de Pearl Harbor em 1941. As produgdes cinematograficas, de maneira geral,
comecaram a destilar 6dio aos inimigos e trazer solidariedade aos paises aliados.

Nos trés anos apos a entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra, a industria
produziu filmes recheados de propaganda ideologica. Filmes patrioticos, exageradamente
heroicos procuravam difundir um sentimento de amor a patria e atacar a moral do inimigo.
Até mesmo, Walt Disney e sua empresa também produziram filmes que possuiam de
instruir e satirizar o inimigo nazista. Como afirma Marilyn Chase (2022), os famosos
personagens tiveram utilidade ao governo quando Mickey Mouse ilustrou cartazes
lembrando a populagdo do ataque a Pearl Harbor ou quando ilustraram insignias para os
batalhdes militares e até mesmo estiveram presentes em certificados de titulos de doagdes
para o exército.

Como Chase (2022) destaca, muitas foram as animagdes produzidas por Disney
neste periodo onde se buscava educar o povo, seja ao destacar a importancia do imposto
para derrotar o Eixo ou como tentativa de mobilizacdo para o alistamento de soldados, ao
mostrar a maldade dos inimigos nazistas e japoneses. Entre essas animagdes, Furhammar
e Isaksson (1976, p. 53) destacam A Face do Fuhrer (Der Fuehrer's Face, EUA, 1942)
dirigido por Jack Kinney, em que Pato Donald mostra as dificuldades da vida alema,
representadas nas cenas em que o protagonista passa fome, trabalha de forma robotizada
e forgada e vive em um lugar opressor tomado de suasticas. O filme termina com Donald
acordando do pesadelo, sob a sombra da Estatua da Liberdade, representando estar

protegido dos terrores do nazismo.

Figura 4: Donald acorda seguro

Fonte: Frame do filme A Face do Fiihrer (1943)
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Dentre as muitas producdes durante esse periodo, destaca-se um caso que ficou
marcado na historia do cinema como discurso. O governo, comandado pelo presidente
Franklin D. Roosevelt, convidou o diretor de cinema Frank Capra para a producdo de
filmes que explicassem a participagdo do pais na guerra, além de influenciar a opinido do
publico quanto a adesdo e defesa das causas nacionais. Capra, juntamente com outros
diretores como Anatole Litvak e Antony Veiller produziram uma série de sete
documentarios com o nome de Por que nos combatemos (Why we Fight, EUA, 1942-
1945). Os episodios tratavam da ascensdo do fascismo nos paises do Eixo, do ataque
alemado e dos primeiros anos de guerra antes da entrada dos Estados Unidos e buscavam
exprimir solidariedade para os aliados atacados. Furhammar e Isaksson (1976, p. 57)
destacam que nos prologos dos episdédios, ha um sino badalando com a palavra
“liberdade” em destaque, remetendo ao sino da liberdade, que anunciou a independéncia
norte-americana em 1776. Esse prologo trouxe um significado que se relaciona a
democracia e liberdade que o pais lutava para garantir. A narracao da série busca uma
narragdo emotiva ¢ um tom melodramatico, além de contar com muitas sequéncias que
foram retiradas diretamente de filmes de propaganda politica dos paises do Eixo.

Sobre esses filmes, André Bazin (2018, p. 33) afirma que a série de documentarios
Por que nos combatemos (1942-1945) foi dos tnicos filmes lancados na Franga logo apos
a Liberacao em 1944 que conseguiram unanimidade e provocaram uma admiracdo sem
reticéncia. Eles possuiam o mérito de introduzir um novo tom na arte da propaganda, um
tom em tempo, comedido, convincente, sem violéncia, diditico e atraente: sabiam
também, embora compostos unicamente de imagens de atualidades, ser tdo fascinantes
como um romance policial. Segundo Bazin (2018), os filmes da série criaram um género
novo para o historiador de cinema: o documentario ideologico de montagem, no qual a
montagem utiliza tomadas que ndo foram feitas em funcdo daqueles filmes, tendo como
seu objetivo mostrar, mais que demonstrar. Bazin (2018) destaca que a série de
documentarios ultrapassam as teorias previstas por Dziga Vertov sobre a cadmera-olho e
o cagador de imagens, € passam a buscar arquivos ¢ documentos filmados ao redor do
mundo: “A tnica camera do cacador de imagens ndo podia chegar a essa onipresenga no
espaco e no tempo que, hoje apenas, permite fazer uma 6tima pescaria de documentos”
(BAZIN, 2018, p.33).

Porém, Bazin (2018, p.33) problematiza o0 mecanismo intelectual e psicologico

presente nesta série de documentarios, o qual lhe concedem uma grande eficacia
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pedagogica, chegando a considera-la perigosa para o futuro da mente humana, nao
podendo ignord-la em uma historia atenta as violagdes das multiddes. O principio
presente nesse tipo de documentario consiste em dar as imagens a estrutura logica do
discurso e ao proprio discurso a credibilidade e a evidéncia da imagem fotografica. O
espectador se ilude ao assistir uma demonstracao visual, quando esta ndo passa, na
realidade, de uma sequéncia de fatos equivocados que s se sustenta pela narragao que os
acompanha. O essencial ndo se encontra nas imagens, mas sim no som, as imagens
repousam em subordinagao.

Bazin (2018, p.33-34) questiona, nao a legitimidade dos argumentos, nem o
direito do convencimento, mas sim a lealdade do processo utilizado. Esses filmes se
beneficiam do preconceito favoravel de apelar para a 16gica, para a razao, para a evidéncia
dos fatos, e repousam, na realidade, sobre uma confusdo grave de valores, um abuso da
psicologia, da crenga e da percepcao. Bazin (2018) comenta, ao citar o episddio sobre a
batalha de Moscou, que ao pegar imagens fragmentadas de diversos fronts diferentes e
usar a montagem para criar uma narrativa de uma batalha em que houve um ataque
vitorioso e rapido, ¢ possivel utilizar esses elementos, aparentemente concretos, como
esquemas abstratos e reconstituir uma batalha ideal. Bazin (2018) afirma que apesar de
nao mentir sobre o resultado da batalha, que foi a derrota dos alemaes, essa técnica pode
ser usada para nos convencer de acontecimentos cujo desenrolar e sentido sdo totalmente
imaginados e propde um questionamento sobre isso: “Dirdo que temos ao menos a
garantia da honestidade moral dos autores? Essa honestidade s6 pode, em todo o caso, se
referir aos fins, j& que a propria estrutura dos meios torna estes ultimos ilusorios”.
(BAZIN, 2018, p.34).

Bazin (2018, p.34) argumenta que de certo modo, as imagens utilizadas sao fatos
historicos. A audiéncia ¢ levada a acreditar espontaneamente nos fatos, mas o seu sentido
s0 ¢ estabelecido pela mente humana. Antes da fotografia, o fato historico era
reconstituido a partir de documentos, a mente e a linguagem intervenham duas vezes: na
propria reconstrucdo do acontecimento e na tese histérica em que ela o inseria. Com o
cinema, o fato se torna somente carne e 0sso, podendo dar aos fatos seu proprio realismo,
longe da objetividade de fatos documentados. Dessa forma, as imagens formam seu
proprio efeito do real.

Apesar de Porque nos combatemos (1942-1945) ter marcado a historia do
documentario de propaganda, Hollywood, nesse periodo, focava em grandes producdes

de ficcdo e o tema da guerra estava marcado em muitas delas. Entre essas produgdes,
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Furhammar e Isaksson (1976) destacam que os diretores exilados da Alemanha apds o
inicio da guerra, como Fritz Lang, também dirigiram filmes com discursos contra sua
propria patria como O homem que quis matar Hitler (Man Hunt, EUA, 1941), no qual um
atirador encarregado de assassinar Hitler ¢ capturado por forcas alemas e tentam forga-lo
a confessar ter sido enviado pelo governo britanico. Furhammar e Isaksson (1976)
destacam que Lang também rodou o filme Os Carrascos Também Morrem (Hangmen
Also Die, EUA, 1943), em que os vildes nazistas, também retratados de forma caricatural,
enfrentam uma resisténcia de homens comuns que se transformam pela necessidade de
luta contra o regime. Além de Lang, Furhammar e Isaksson (1976) também ressaltam o
também imigrante e conterraneo, o diretor Ernst Lubitsch, que rodou uma grande satira
ao nazismo, Ser ou ndo ser (To Be or Not to Be, EUA, 1942), em que atores precisam se
disfarcar de oficiais nazistas e at¢ mesmo de Hitler para enganar um espido que chega a

Varsovia.

Figura 5: O ator se disfarca de Hitler

Fonte: Frame do filme “Ser ou ndo ser” (1942).

O cinema de Hollywood durante a Segunda Guerra Mundial ndo foi apenas um
reflexo do clima politico da época, mas foi também uma ferramenta importante na
disseminagdo de mensagens politicas € na promogao do esfor¢o de guerra. Um discurso
que no audiovisual tomou forma em animagdes, filmes de fic¢do e documentérios.
Hollywood, pela primeira vez, envolvia-se em um grande conflito, portanto, necessitava
produzir filmes que refletissem os anseios e os ideais da sociedade contemporanea. Dessa
forma, encontrou no cinema a possibilidade de manipular a realidade, exaltando o espirito
de sacrificio e coragem dos americanos e aliados e de também retratar os inimigos do

Eixo de forma negativa e muitas vezes estereotipada.
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4.3 HOLLYWOOD DURANTE A GUERRA FRIA

Com o fim da Segunda Guerra, os olhos do mundo se viraram para um novo
conflito. Um conflito marcado pelo confronto ideoldgico entre o capitalismo representado
pelos Estados Unidos € o comunismo representado pela Unido Soviética. A natureza do
embate foi muito além do puramente militar-estratégico e atingiu aspectos da vida social
pouco explorados ou mesmo desconsiderados e estudos tradicionais sobre o fendmeno.
Os dois paises incorporaram neste periodo, de 1947 até 1991, visdes antagdnicas de
mundo. Era mais importante converter o inimigo do que conquista-lo. A Guerra Fria
caracterizou-se por um confronto que incluia intimidacdo, boicotes econdmicos,
espionagem, relagdes diplomaticas e também pela a propaganda ideoldgica. Nesse
contexto, a industria cultural também desempenhou um papel importante no conflito.

Nesse contexto, a Doutrina Truman foi langada sobre o congresso pelo presidente
americano Harry Truman. O seu principal objetivo era impedir a expansao do socialismo,
principalmente em nagdes capitalistas consideradas frageis. Com esses ideais, a sociedade
americana julgou necessdrio combater o seu inimigo além do campo da disputa
armamentista e geopolitica, mas também na cultural. Nesse campo cultural, a guerra
estabeleceu uma simbologia do bem contra o0 mal, expandiu o imaginario popular, criou
e reforcou arquétipos e preconceitos, além de também incitar o 6dio, a paranoia ¢ a
ansiedade. E claro, o cinema ndo ficou de fora de explorar o tema em suas produgoes.

Com base neste contexto, filmes com caracteristicas propagandisticas, ficcionais
ou ndo, foram extensivamente produzidos, seja com o intuito de mobilizar a populagdo
contra o inimigo, ou como produto de exportagdo para angariar aliados. Nessa conjuntura,
Hollywood nao precisou de grandes incentivos governamentais para engajar-s€ no
conflito, j4 que, sua defesa dos valores americanos como a democracia, capitalismo,
harmonia entre as classes tornava a posicdo dos grandes estudios inerentemente
anticomunista. Furhammar e Isaksson (1976, p. 57) destacam essa mudanga do cenario
geopolitico, percebendo que os filmes que antes haviam se especializado em retratar
vildes com sotaque alemdo e que trabalhavam para Hitler, mudaram rapidamente para
uma representacao do vildo comunista.

Dessa maneira, a industria buscou refletir os anseios da sociedade em relacao ao
conflito. Como Ricardo de Moura Faria e Monica Liz Miranda (2003) afirmam, o medo
tomou conta de grande parte da nacdo, temia-se até mesmo por um conflito nuclear.

Difundia-se a ideia de que comunistas estavam em todos os lugares, com o objetivo de
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destruir as bases da civilizagao ocidental e crista. Nesse contexto conturbado, a industria
cinematografica servia como meio de afirmagdo da sociedade americana. Mas ao
contrario da industria que se curvava ao Codigo de Produgdo, varios integrantes da
comunidade hollywoodiana envolveram-se em controvérsias politicas e foram
perseguidos pelas autoridades.

Quando o Comité da Camara sobre Atividades Antiamericanas (HUAC) retomou
suas atividades em 1947, Hollywood se tornou um dos seus pontos principais de
investigacao. Isso ficou marcado pelo o que ficou conhecido como “caca as bruxas” do
inicio dos anos 1950. Hollywood logo se tornou um lugar menos amigavel para cineastas
com envolvimento social, orientagdes de esquerda e pensamentos que fugiam da norma
da sociedade. Qualquer a¢ao que pudesse ser vista como antiamericanismo era combatida
de qualquer jeito.

Apesar de ndo se observar impacto ideologico nos filmes, muitas suspeitas foram
levantadas por reaciondrios do Partido Republicano e pelo presidente da HUAC, John
Parnell Thomas, alegando-se haver nos filmes uma tendéncia de rebeldia radical. De
acordo com Furhammar e Isaksson (1976, p. 61), um dos aspectos que chamou a atengao
das autoridades foi o fato dos vildes serem retratados como gordos e ricos, algo que foi
interpretado como um ataque subversivo as bases americanas.

As suspeitas recairam principalmente sobre os escritores. Qualquer tipo de critica
social era associada ao comunismo, algo que foi considerado uma conspiragdo pelo
Supremo Tribunal em 1947, e ndo uma ideologia politica. Com isso, dezenove pessoas
foram acusadas de antiamericanismo e chamadas para serem interrogadas para responder
se possuiam relagdo com o Partido Comunista. Desses dezenove acusados, onze foram
ouvidos. Um deles negou pertencer ao partido. Os outros dez recusaram responder as
perguntas, alegando que isso infringia a constituicdo americana, que garantia a liberdade
de expressao. Essas dez pessoas ficaram conhecidas por “Os dez de Hollywood” e entre
as testemunhas que os denunciaram estava o ator Ronald Reagan, que futuramente
chegaria a presidéncia dos Estados Unidos no periodo da Guerra Fria, entre os anos de
1981 e 1989.

Como destacado por Faria e Miranda (2003, p. 32), muitas foram as consequéncias
sofridas por aqueles considerados suspeitos de atividades comunistas como perda de
emprego, impossibilidade de trabalhar, desestruturacdo das relagdes de amizade e
convivéncia, desequilibrio psicologico e até mesmo prisdo. Furhammar e Isaksson

elucidam como o mundo do cinema de Hollywood reagiu a esses acontecimentos: “Foi



44

uma ¢época de humilhagdo moral para o cinema americano. O mundo do cinema
certamente ndo ficou silencioso frente as acusagdes, mas sob principios da inquisi¢do,
mesmo os protestos tendem a virar rendi¢do” (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.62-
63). No fim, a indastria passava uma mensagem clara: qualquer tipo de discurso
disruptivo em relagdo a Guerra Fria em suas produgdes ndo seria tolerado. Portanto, era
necessario que os realizadores se adaptassem a esta realidade.

Por fim, a “caca as bruxas” envolveu muitos outros nomes durante a sua agao, e
acabou por enfraquecer os setores socialmente conscientes da industria com suas
demissdes e emigragdes, afirmando a posicdo de uma industria que nao ousava combater
a visao do sistema social vigente. Mas, segundo Leif Furhammar e Folke Isaksson (1976,
p. 64), € provavelmente errado pensar que as atividades da HUAC foram um pré-requisito
necessario para o fluxo de raivoso pensamento anticomunista que comegou a exalar
dentro da industria cinematografica apds 1947. Segundo eles, a onda de produgdes com
teor anticomunista era somente um sintoma da histeria politica que a sociedade vivia da
qual Hollywood obviamente tentaria explorar.

Com base no conflito, Hollywood deu origem a producdes que buscavam se
aprofundar nas suas variadas questdes tematicas, tratando-as geralmente de um ponto de
vista americanizado. Furhammar e Isaksson (1976, p. 67) destacam que na década de
1950, muitos filmes retrataram os medos paranoicos da sociedade americana em relagao
ao comunismo, traduzido em conspiragdes para derrubar o governo, anarquia sexual e
ateismo. Com base nesse inimigo traicoeiro, Hollywood produziu filmes de variados
géneros que buscavam retratar esse inimigo, destacando-se quando a narrativa tomou
forma no género de agdo ao se inspirar na criacao dos servigos de espionagem e também
como dramas paranoicos que retratavam o inimigo interno.

J& nas décadas de 1960 e 1970, ¢ possivel observar um enfraquecimento dessa
retorica anticomunista devido a um crescente sentimento antiguerra, derivado do impacto
da Guerra do Vietna na sociedade americana. Buscava-se uma reflexdo sobre a natureza
da guerra e o papel dos EUA. Desse modo, os filmes comecaram a adotar uma visao mais
critica e ironica. Esse sentimento foi potencializado devido a um relaxamento das tensoes
da Guerra Fria e também pelo impacto das mudangas culturais internas derivadas dos
movimentos dos direitos civis e do feminismo, além de uma crescente desconfianga nas
instituigoes.

Porém, a década de 1980 foi marcada por um renascimento das tensdes da Guerra

Fria, com Ronald Reagan promovendo uma retdrica anticomunista agressiva. Muitos
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filmes produzidos em Hollywood encaixaram seus vildes nesta retorica de Ronald
Reagan. Uma retorica que, como aponta Mariana Silveira e Vagner Alves (2018 apud
Ivie, 1984), visava afirmar a imagem maniqueista e simplista desse inimigo, imputando-
lhe a condigdo de barbaro, selvagem. Foi dessa maneira que se formou um ciclo de
influéncia em que a linguagem maniqueista hollywoodiana alimentou a visao acerca do
inimigo comunista propagada nos discursos de Reagan e estes, por sua popularidade,
levaram Hollywood a apresentar tal inimigo de acordo com o que o publico esperava.
Porém, segundo LaFeber (2002), Regan relaxou sua retorica agressiva em relagdo a Unido
Soviética depois que Mikhail Gorbachev se tornou presidente soviético em 1985 e
assumiu uma posi¢do de negociacdo. Seguindo isso, muitos filmes assumiram em sua
narrativa, uma possibilidade de reconciliagdo entre os dois paises.

Imersa neste conflito, a sociedade americana capitalista buscou exaltar o
American Way of Life, pregando os confortos advindos do consumismo, da democracia,
agindo em contraponto ao regime comunista que ¢ representado como “a ameaca
vermelha”, com extrema rigidez, sem liberdade de expressdao. Como destacam Ricardo
de Moura Faria e Monica Liz Miranda (2003, p.9-10), era extremamente importante para
as superpoténcias neste mundo bipolarizado bombardear as suas areas de influéncia com
diversos tipos de propaganda, apresentando o lado inimigo como maligno e insidioso e
fazer acreditar que estavam no melhor dos mundos. Dessa maneira, o cinema de
Hollywood se tornou uma poderosa ferramenta de influéncia durante o periodo da Guerra

Fria, impactando na producao de diversos filmes.
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5 ANALISE

Para buscar entender o discurso politico em uma produgdo de cinema, este
trabalho buscara analisar dois filmes pertencentes a uma mesma franquia e lancados em
momentos geopoliticos distintos, um no ano de 1985 e outro no de 2018. Dessa forma,
buscar entender como o contexto politico e social de épocas diferentes pode impactar
narrativas semelhantes que contam com alguns mesmos personagens, inserida no
contexto industrial de Hollywood. Ao analisar as narrativas dos filmes Rocky IV e Creed
11, a intengdo ¢ entender a relag@o entre a politica e o cinema e entender os significados

imprimidos em suas formas filmicas.
5.1 ANALISE DE ROCKY IV (1985)

No ano de 1976, Sylvester Stallone estrelou o filme Rocky, um Lutador (Rocky,
EUA, 1976, dirigido por John G. Avildsen), que conta a historia de Rocky Balboa
(Sylvester Stallone), um boxeador da classe trabalhadora da Filadélfia, que ¢
arbitrariamente escolhido para lutar contra o invicto e campedo dos pesos pesados, Apollo
Creed (Carl Weathers), quando o adversario de Apollo ¢ ferido antes da realizagdo do
combate. Durante o seu treinamento com o mal-humorado Mickey Goldmill (Burgess
Meredith), Rocky timidamente comeca um relacionamento com Adrian (Talia Shire),
irma de Paulie (Burt Young), seu amigo ha anos.

O filme venceu 3 prémios da Academia na cerimonia do Oscar de 1977, inclusive
o de melhor filme, e foi sucesso de critica e publico. Nos anos de 1979 e 1982, o filme
ganhou duas sequéncias, intituladas respectivamente como Rocky II - A revanche (Rocky
II, EUA, 1979, dirigido por Sylvester Stallone) e Rocky III - O desafio supremo (Rocky
III, EUA, 1982, dirigido por Sylvester Stallone), em que Rocky Balboa precisa enfrentar
novos desafios em sua vida pessoal e no esporte. No ano de 1985, foi langado o quarto
filme da franquia, dirigido e estrelado por Sylvester Stallone, intitulado Rocky IV (Rocky
IV, EUA, 1985, dirigido por Sylvester Stallone), sendo esse o filme que compde o corpus
de analise

Em Rocky 1V, Rocky acaba de recuperar seu titulo de boxe e tem planos de se
aposentar e viver com sua esposa, Adrian. No entanto, quando seu antigo rival e agora
amigo, Apollo Creed, ¢ morto durante uma luta contra o lutador soviético, Ivan Drago
(Dolph Lundgren); Rocky volta a ativa e precisa ir até a Unido Soviética enfrentar, em

uma luta, o algoz de Apollo, com o objetivo de vingar seu amigo. O filme conta uma
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histéria classica da franquia Rocky, na qual o protagonista precisa enfrentar desafios
pessoais e profissionais para sair vitorioso no final. Mas o grande diferencial do filme se
faz presente na presenga do carrancudo antagonista vindo da Unido Soviética.

O filme, ao ser produzido durante os ultimos anos da Guerra Fria, trouxe esse
contexto como base para a luta entre os personagens de Rocky e Ivan Drago. A narrativa
comeca exatamente apds o final de Rocky III - O desafio supremo, uma luta amistosa
entre Rocky e Apollo Creed, que ocorre apds Rocky vencer seu ultimo adversario. Nos
momentos iniciais de apresentacdo, o filme contextualiza a narrativa ao mostrar, por meio
de planos detalhes e camera lenta que enfatizam o momento, luvas com ornamentos das
bandeiras dos Estados Unidos e Unido Soviética se colidindo, apresentando assim o
conflito que serd o pano de fundo do longa.

Depois desse inicio, Rocky ¢ mostrado vivendo sua vida normalmente com seu
filho, sua esposa e seu amigo Paulie. O filme entdo corta para a chegada de Ivan Drago e
sua esposa, Ludmilla (Brigitte Nielsen), ao solo norte-americano, junto com uma
delegacao esportiva soviética. Na TV, a esposa e o treinador de Drago destacam a
superioridade soviética e promovem Drago como uma marca disso. Motivado pelo
patriotismo e o desejo de se provar, Apollo Creed desafia o soviético para uma luta de
exibicdo. Relutante, Balboa aceita ser o treinador de Creed para a luta. Nesse primeiro
momento, a producdo apresenta o seu elemento de patriotismo, ao mostrar o desejo de
Creed de ndo deixar os comentérios e a soberba dos soviéticos passarem ilesos.

Ap0s isso, durante a conferéncia de imprensa, ha grande hostilidade entre as
equipes de Drago e Creed. Na discussdao, somente o treinador de Drago e sua esposa falam
enquanto o lutador permanece quieto, com uma fisionomia extremamente séria. No dia
do confronto de exibi¢do, na cidade de Las Vegas, ha um grande espeticulo para a
promocdo da luta, que ¢ tratada como festiva, j& que Apollo estava saindo da
aposentadoria somente para isso. A entrada de Apollo no ringue ¢ retratada de maneira
extravagante e extremamente patridtica, com bandeiras em todos os lugares € com o
cantor James Brown performando Living in America com vérias dangarinas.

A luta comeca tranquila, com Apollo desferindo varios golpes que sdo inefetivos
contra o seu oponente, mas Drago retalia ferozmente com ataques poderosos e
devastadores. No fim do primeiro round, com Apollo ferido. Rocky pede para que ele
desista da luta, mas ele recusa e pede para que Rocky e seu outro treinador, Duke (Tony
Burton), ndo parem a luta de jeito algum. Drago continua a desferir golpes em Apollo, e

Duke implora que Rocky jogue a toalha, porém ele honra o pedido de Apollo e a luta
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continua. Isso permite que Drago dé o golpe final, que acaba matando Apollo
tragicamente. No fim da luta, Drago ndo demonstra qualquer arrependimento e friamente
diz: “Se ele morrer, morreu” e depois olha fixamente para Rocky que segura Creed em
seus bragos. Toda essa sequéncia demonstra a frieza com que os soviéticos sao retratados
no filme, tipica em filmes de Hollywood que escolhem retratar o periodo da Guerra Fria.

Frustrado pela indiferenga soviética, Rocky desafia Drago para uma luta com o
objetivo de vingar o seu amigo. A equipe de Drago aceita a luta desde que ela seja em
solo soviético no dia do Natal, ja que Drago estava recebendo ameacas de morte. Rocky
entdo viaja para a Unido Soviética sem a sua esposa, que nao aprova a luta. Ele comega a
treinar em uma cabana isolada com Duke e Paulie. Em uma sequéncia do treinamento,
que se tornou recorrente na franquia, Rocky se prepara para a luta usando a natureza e
equipamentos antiquados enquanto ¢ vigiado pelos inimigos. Em contraste, Drago treina
com equipamentos altamente tecnoldgicos, com uma grande equipe e até mesmo consome
esteroides.

Antes da luta comegar, Balboa ¢ recebido de maneira hostil pelo publico.
Enquanto espera para entrar no ringue, Drago ¢ apresentado com uma elaborada
cerimoOnia patriotica que conta com a presenca de autoridades soviéticas de alta patente.
A torcida da casa estd do lado de Drago e antagoniza Rocky. Apo6s o inicio da luta, Drago
parte para cima e consegue desferir varios golpes em Rocky; mas, no segundo round,
Balboa consegue se impor e consegue cortar o rosto de Drago, o que impressiona o
publico. No intervalo entre os rounds, Duke destaca que Drago ndo ¢ a maquina que
parece ser. Em contraste, Drago comenta com seu treinador que Rocky ndo ¢ humano,
mas sim um pedago de aco. Os dois passam os rounds trocando golpes poderosos, € Rocky
aguentando as investidas de Drago. No décimo segundo round, a plateia esta ao lado do
protagonista e comeca a torcer por ele. Depois de ser repreendido por uma lideranca
soviética, Drago se rebela e o ataca. Ele se direciona para os outros lideres soviéticos que
estao assistindo ao combate e fala que luta por si mesmo. No ultimo round, Balboa se
aproveita de uma abertura e golpeia Drago ganhando a luta.

No fim, Rocky faz o discurso da vitdria, reconhecendo que o desdenho da torcida
local se tornou respeito mutuo durante a luta, “Se eu posso mudar e vocé pode mudar,
todos podem mudar”, diz ele. Os lideres soviéticos se levantam e aplaudem timidamente
Rocky, que termina sua fala desejando feliz Natal para seu filho que esté assistindo pela

televisdo. Finaliza a cena, levantando os seus bragos enquanto o publico comemora e
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aplaude. Apds entender o enredo, € preciso se aprofundar em como Rocky IV incorpora o

seu discurso politico dentro da narrativa.

Figura 6: Rocky sai vitorioso e aplaudido pelo adversario.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Em seu enredo, apesar da questdo politica abordada, Rocky IV se torna um filme
previsivel. Sendo um filme de uma franquia dentro da industria de Hollywood, Rocky IV
precisa atingir sucesso na bilheteria, portanto, procura se basear nos valores da sociedade
em que estd inserido. Dessa maneira, o longa acaba por se tornar um éxtase do
pensamento votivo, onde os sentimentos do publico sdo reafirmados pelo herdi na tela
que “nos” representa. As imagens exibidas colaboram com a imagem da realidade pré-
estabelecidas, tornando-se indissociaveis, criando desse modo um discurso convincente
para o publico que se alegra com a visdao do her6i na tela que defende os valores que
compartilham, se aproximando de certo modo a propaganda.

Sendo uma franquia inserida no sistema industrial de Hollywood, Rocky procura
se inspirar nos arquétipos e mitos que formaram a base daquele cinema. Ao longo da
franquia, o personagem Rocky incorpora o mito do “Sonho Americano”, definido por
James Truslow Adams (2001), em que a meritocracia deveria guiar as conquistas nas
vidas das pessoas, independentemente de sua classe social ou circunstancias do
nascimento. Rocky incorpora essa ideia quando consegue se transformar em um famoso
atleta de boxe campedo de peso pesado e construir uma familia, apesar de originalmente
no filme de 1976 ser um homem solitario e um boxeador da classe trabalhadora.

Rocky € o classico underdog, um personagem que, apesar de suas desvantagens
e origens humildes, luta contra as probabilidades e supera adversidades. Esse arquétipo
ressoa profundamente na cultura americana, que valoriza histérias de pessoas comuns

alcancando grandes feitos por meio do trabalho duro e da determinacao. Dessa forma, o
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personagem se torna perfeito para um filme que busca se contrapor ao coletivismo russo,
exaltando a vis3o do homem americano que € inventivo, determinado, idealista e que se
importa com suas relagdes familiares.

Além disso, Rocky incorpora o arquétipo do heroi, no qual ele precisa sair de sua
confortavel aposentadoria para atingir a justi¢a contra o vilao. Como definido por Joseph
Campbell (2009), o heréi comeca no mundo comum, e recebe um chamado para entrar
no mundo incomum de poderes e eventos estranhos, conhecido como a chamada a
aventura. No fim o herdi recebe uma recompensa que traz beneficios aos seus
semelhantes. O mundo comum toma forma como representagcdo do mundo ideal
capitalista, em que Rocky tem 6timas relagdes com seu filho e esposa e usufrui de 6timos
bens de consumo. Stallone constr6i, em sua mise-en-scene, um lugar de conforto para
Rocky, que vive em uma 6tima casa, possui um carro caro € at¢é mesmo tem um robd
futurista que auxilia nas tarefas diarias. Além disso, em outra perspectiva, quando Creed
toma conhecimento da chegada e desafio de Drago, o personagem relaxa na piscina de
sua mansao. O mundo estranho toma forma no comunismo soviético e a chamada da
aventura toma forma quando Apollo morre nos bragos de Rocky.

Ao irem para a Unido Soviética, os personagens entram nesse mundo estranho,
em que oS personagens americanos que viajam para a Russia sdo observados a todo
momento por autoridades. Quando o avido chega ao territorio comunista, a cdmera se
posiciona para mostrar em planos médios, soldados russos posicionados no aeroporto e
agentes especiais dentro de um carro escuro que observam a chegada. Quando
desembarcam, Paulie reclama do clima frio, dando destaque ao mundo hostil. Os
personagens sao guiados até o seu local de treinamento por um homem vestido totalmente
de preto, onde habitantes locais também vestidos de preto observam a chegada com
expressoes frias. O figurino nesse contexto destaca a tristeza e depressdao de um local sem
cores e de grande frieza emocional por parte das pessoas. A camera se aproxima em
primeiro ¢ médio planos dos personagens americanos para enfatizar suas reacdes de
estranhamento. Toda esta sequéncia ¢ reproduzida com uma musica de fundo chamada
Burning Heart, em que a letra destaca o conflito entre as duas na¢des com versos como:
“dois mundos colidem”, “nacdes rivais” e ‘¢ o Oriente contra o Ocidente”.

Ao entrar nesse mundo estranho, Campbell (2009) entende que o herdi deva
sobreviver a um desafio grave, como a batalha final contra Drago. Tendo vencido, o hero6i
recebe um grande presente. No caso de Rocky IV, a recompensa final pode ser interpretada

como uma possibilidade de reconciliacdo entre as duas nagdes, devido a mudanga de
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comportamento do publico, inicialmente hostil e depois transformado em uma multidao
euforica, empolgada pelos feitos de Rocky.

Como definido por Carl Jung (2011), esse arquétipo se torna mobilizador,
despertando uma voz no inconsciente mais forte que a nossa consciéncia. A imagem
mobiliza e subverte e libera todas as forgas auxiliares que tornam crivel um final feliz.
Seguindo a continuidade l6gica das imagens baseada na causalidade e seus efeitos, o
publico vé a vitoria de Rocky como a unica possibilidade para a narrativa. Torcer para o
herdi que “nos” representa ¢ a forma de trazer previsibilidade para a historia, provendo
credibilidade para o inconsciente coletivo, que se sente confortavel com esta narrativa e
seus mitos, reafirmando as crengas e valores de quem consome.

Na Guerra Fria, nao houve conflitos diretos entre as duas poténcias. O conflito se
resumiu por meio de confrontos ideoldgicos e muitas vezes esportivos. Desse modo, um
filme de boxe como Rocky IV se torna um lugar proprio para retratar a superioridade sobre
o inimigo. Como efeito de um discurso, o filme se torna um campo para a retorica do
“nds” contra “eles” como apresentado por Furhammar e Isaksson (1976). Esse conflito ¢
representado diretamente na cena do vestiario antes da luta de Apollo, na qual, ao ser
indagado por Rocky se a luta ndo seria “s6 mais uma exibi¢do”, Apollo se indigna e diz
a seguinte fala: “N#o, ndo... E ai, por isso que vocé esta errado. Esta ndo é somente uma
luta de exibi¢do, que nao significa nada! Isto ¢ nos contra eles! Garanhao [apelido do
Rocky], talvez vocé ndo saiba sobre o que eu estou falando agora, mas saberd quando
acabar”.

O inicio de cada evento explicita ainda mais o conflito ideoldgico entre as duas
nacoes, de modo que ambos buscam exaltar sua patria. Na luta de Creed hd um espetaculo
patriotico com a predominancia das cores e padrdes da bandeira americana, enquanto
Apollo se veste com as cores da bandeira. Na luta final, o espetaculo ¢ substituido por
uma devogao a patria com grandes bandeiras com imagens de Marx e Lénin e simbolos
comunistas que tomam todo o evento. No final, Rocky vence sua luta usando cal¢ao com
as cores e padrdes da bandeira americana e se cobre com ela propria. Esta imagem até
mesmo ilustrou um dos cartazes do filme, demonstrando como esse patriotismo se torna
um dos temas centrais do longa. Além disso, logo no inicio do filme, quando as luvas,
ornamentadas tematicamente, se colidem, se destaca ainda mais a importancia do tema
do conflito na narrativa, estabelecendo explicitamente uma analogia entre o boxe e o
conflito da Guerra Fria, fundamental na composi¢do da narrativa. Essa colisdo ¢

simbolica, representando o confronto ideoldgico e fisico entre os dois pugilistas. E um
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momento de tensdo que antecipa o conflito central do filme e sublinha a for¢a e o poder
que Drago possui. O uso de efeitos sonoros € visuais intensifica a sensagdo de impacto, e
a cena ajuda a estabelecer Drago como uma forca imbativel, enquanto também cria uma
sensacdo de urgéncia e drama. E uma introdugéo eficaz que define o tom para o resto do
filme, preparando o terreno para a jornada de Rocky com o objetivo de vingar a derrota
de seu amigo e desafiar o temido lutador soviético. Dessa maneira, através da dire¢cdo de
arte, figurino, efeitos especiais e at¢ mesmo do marketing fica claro a representagdo

simbdlica do conflito.

Figura 7: Poster de Rocky IV (1985).

Fonte: Amazon?

Figura 8: Apollo Creed entra no ringue vestido de maneira patridtica.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

2 https://www.amazon.com.br/Rocky-1V-Sylvester-Stallone/dp/6304604556 Acesso em 28 de junho de
2024
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Figura 9: Luvas que representam o conflito se colidem na introdugao.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Figura 10: Local do confronto na Unido Soviética.

"} T

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Os dois eventos sdo semelhantes em um sentido de apresentagdo patridtica, mas
as diferengas na representacdo se tornam evidentes quando se observa o contraste entre a
representacdo do publico e dos personagens nos dois eventos. O publico americano ¢
retratado como muito animado e entusidstico, através de muitos cortes rapidos e uma
camera que se move de forma dindmica, focando nas reacdes descontraidas dos
personagens para criar uma sensagao de empolgacao. Ja no evento soviético, o ambiente
¢ mais sombrio em sua iluminagdo e também muito mais formal e rigido, contando com
uma forte presen¢a de militares e autoridades. A cadmera, agora mais estatica, se aproxima
dos rostos dos personagens e do publico com planos médios, primeiros planos e planos
detalhes, com a intengao de reforgar a tensao em suas faces. O sentimento contrastante se

torna evidente no momento em que o hino da Unido Soviética é reproduzido e a camera
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se aproxima dos rostos do publico, mostrando que todos ficaram em siléncio, seguido de
muitos aplausos ao fim.

Essa retorica do “nds” contra “eles” ganha mais forga ao se focar no personagem
de Ivan Drago e os russos que o cercam. Na representacdo dos seus inimigos, o filme nao
descarta o uso de estereotipos desenvolvidos na cultura dos Estados Unidos. O inimigo
soviético retratado na figura de Drago ¢ visto de forma caricaturalmente crua, sendo
quieto, frio e tendo pouquissimas falas, muitas vezes deixando que outros falem por ele.
Uma desses personagens que aparecem como forca de expressao de Drago € sua esposa,
Ludmilla. Como for¢a de contraste, a representagdao da relacdo dos dois se assemelha
muito mais como profissional do que uma amorosa, diferente da relacdo proxima de
Rocky com sua esposa, Adrian.

Além disso, a representagdo de Drago pelas cdmeras ¢ frequentemente com close-
ups que demonstram a sua face sem expressdo. Uma das falas que reafirmam a crueldade
e frieza de Drago ¢ “Se ele morrer, morreu”, mostrando a indiferenca ao receber a noticia
que matou o seu adversario de ringue. A sua presenga representa a visao de cidadaos
americanos dos soviéticos, sendo visto como perigoso, poderoso € sem emo¢ao, servindo

como forma de simbolo do inimigo maligno do outro lado.

Figura 11: Drago desdenha de seu adversario.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Como elemento de indignagdo, a morte de Apollo também refor¢a o sentimento
do “nds” contra “eles”, deixando claro para o publico, qual lado deve estar. Rocky precisa
vingar seu amigo e afirmar os valores e a resiliéncia americana, portanto, a morte de Creed

se tornard o motivo pelo qual Rocky chegard a um determinado efeito, desse modo,
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estabelecendo uma cadeia causal 16gica. Diante dessa continuidade l6gica e da falta de
ambiguidade moral, o publico vé como unica alternativa a vitdria do protagonista.
Durante a sequéncia de treinamento de Rocky e Drago, a montagem também
ganha um papel importante em retratar a diferenca de “nds” contra “eles”. Enquanto
Rocky treina usando elementos naturais em um ambiente hostil, Drago utiliza-se da
tecnologia, de uma grande equipe e at¢ mesmo de esteroides. A técnica da montagem
paralela utilizada aqui contrasta os dois por meio da intercalacdo do treinamento,
exaltando a forca individual do espirito humano cem contraste com o controle artificial e
tecnologico do estado. A montagem acaba exigindo ao publico que julgue que Rocky ¢

merecedor da vitoria ao mostrar toda sua dedicagao.

Figura 12: Rocky Balboa treina na natureza.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Figura 13: Ivan Drago treina usando maquinarios avangados.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).
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Além disso, outro momento que enaltece a vitoria de Rocky e o estabelece como
merecedor dela ¢ quando Rocky e Ivan estdo frente a frente. O longa referencia
diretamente, por meio da fala do narrador da luta, a historia biblica de Davi e o gigante
Golias, em que ha um confronto de um her6i aparentemente improvavel e um adversario
muito mais poderoso. Em Rocky IV, Rocky se v€ na posicao de Davi, enquanto Drago ¢
o Golias. A luta entre Rocky e Drago €, portanto, uma batalha épica entre o underdog e o
gigante aparentemente invencivel. A narrativa do filme se utiliza dessa metafora para
construir a tensao € a emo¢ao ao redor do confronto, simbolizando uma luta ndo s6 no
ringue, mas também no cendrio politico e cultural da época. A composi¢cdo de planos

neste momento ajuda estabelecer essa comparagdo destacando a altura dos personagens.

Figura 14: Drago e Rocky se confrontam.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

O inimigo ganha outra representagdo na figura das autoridades que assistem a luta
final. As figuras de autoridade sdo recebidas com muitos aplausos e assistem a luta de
uma sala vip, acima das arquibancadas. Com rostos inexpressivos observam a luta se
desenvolver, culminando com a vitoria de Rocky. Sao retratados sempre em fortes
sombras, de maneira enigmatica € possuem quase nenhuma fala. Porém, no final do
discurso de vitdria, todos se levantam e aplaudem o americano. A cena, filmada em um
plano geral, aparece como meio de mostrar que a vitdria de Rocky e de seu pais foi tdo
triunfal e impressionante que até as figuras mais carrancudas do regime soviético tiveram

que ceder a pressao de aplaudir.
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Figura 15: As autoridades observam Rocky discursando.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Figura 16: As autoridades aplaudem Rocky.

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

Porém, o inimigo tem uma representacdo mais amigavel na figura do publico que
assiste a luta final. Com o desenvolver da luta, ao ver a perseveranca e determinagdo, o
publico, inicialmente hostil a Rocky, comeca gradualmente a perceber seu valor
individual e sua forca de espirito. O povo soviético que assiste a luta, acaba por se seduzir
pelo ideal americano do homem determinado e idealista. No final, todos comemoram a
vitoria do protagonista. Até mesmo Drago se vé em certo momento, abandonando a ideia
do coletivismo ao se rebelar contra a pressao do lider soviético, e direcionando a seguinte
fala as liderangas soviéticas: “Eu luto por mim mesmo!”. Neste momento, a cdmera muda
a sua representacdo em relacdo a Ivan Drago e se posiciona em um angulo abaixo, dando
uma sensacao de poder e superacdo ao personagem, que agora se livra das garras

autoritarias do regime.
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Figura 17: Drago se revolta.

For me!
Eu luto por mim!

Fonte: Frame do filme Rocky IV (1985).

A declaracdo de Rocky ao dizer que todos podem mudar, representa esta tentativa
de criar um tipo de empatia ao povo soviético. O fato de o publico “mudar de lado” parece
bizarro e antinatural, mas isso funciona como meio de demonstrar que o modo de vida
americano € superior € somente € necessario que o regime seja superado para que o povo
soviético seja totalmente amigéavel. Neste momento de discurso, Stallone busca filmar em
planos mais fechados, com o objetivo de mostrar o rosto das pessoas. Os rostos, antes
inexpressivos, se tornaram mais amigaveis € exprimem sorrisos que comemoram a vitoria
do americano. Portanto, o filme acaba entendendo que o verdadeiro inimigo toma forma
nas liderancgas soviéticas, que se configuram como autoritarias.

Ao analisar esses pontos, € possivel perceber como Rocky IV ¢ um produto do
seu tempo e de uma industria que reflete os pensamentos e valores da sociedade em que
esta inserido, ou seja, no seu momento de producdo, uma forte retdrica antissoviética
influenciava os ideais da comunidade. Sendo assim, esse longa se assume de certa forma
como um discurso, como meio politico-ideologico e Stallone, como diretor, entende que
seu filme possui um viés. A producdo escolhe seguir uma decupagem classica, ou seja,
maquiar o seu mundo fabricado por meio das técnicas ilusionistas de montagem, seguindo
uma continuidade 16gica baseada na causalidade e efeito, baseando-se em um cinema
hollywoodiano inspirado em mitos e arquétipos. Dessa maneira, na tentativa de apresentar
um conflito simbolico contra a Unido Soviética durante o periodo da Guerra Fria, o filme
acaba por cair em diversas concepcdes clichés sobre seu inimigo, provindas de tais
arquétipos e mitos. Desse modo, Stallone confia no poder de convencimento da imagem,
a qual exprime patriotismo através do mise-en-scéne construido. Mesmo assim, o filme

entende que em 1985, a Guerra Fria chegava a um ponto de reconciliagdo entre os dois
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paises. Portanto, a narrativa evolui para transmitir uma mensagem de reconciliagdo e
entendimento entre os dois lados, sugerindo que, apesar das diferencas politicas, as

pessoas podem encontrar um terreno comum e superar a hostilidade.

5.2 ANALISE DE CREED II (2018)

Apbs Rocky V (Rocky V, EUA, 1990, dirigido por John G. Avildsen) e Rocky
Balboa (Rocky Balboa, EUA, 2006, dirigido por Sylvester Stallone) a franquia tomou
novos rumos apds o envelhecimento de Stallone e a aposentadoria definitiva do
personagem de Rocky. Com o filme Creed: Nascido para Lutar (Creed, EUA, 2015,
dirigido por Ryan Coogler), o filho de Apollo Creed, Adonis, se torna protagonista da
franquia. Em Creed: Nascido para Lutar (2015), o publico ¢ apresentado a Adonis
Johnson, o filho do falecido campedo de boxe Apollo Creed, interpretado por Michael B.
Jordan. Adonis, que cresceu longe dos holofotes do boxe, busca seguir os passos do pai e
se tornar um boxeador profissional. Para isso, ele procura a ajuda de Rocky Balboa, que
agora estd aposentado. Rocky inicialmente hesita, mas acaba concordando em treiné-lo.
Enquanto Adonis se esfor¢ca para provar seu valor no ringue, ele também lida com
questdes pessoais e familiares relacionadas ao legado de seu pai. A trama se desenvolve
mostrando o crescimento de Adonis como boxeador e como individuo, com Rocky ao seu
lado, ajudando-o a enfrentar desafios e adversarios. Apos o sucesso do filme, a franquia
recebeu uma sequéncia, Creed II (Creed II, EUA, 2018, dirigido por Steven Caple Jr.),
lancada em 2018, que conta com o retorno do antagonista de Rocky IV, Ivan Drago,
interpretado novamente por Dolph Lundgren.

Na sequéncia, apds 3 anos, Adonis se torna campedo mundial de boxe. Como uma
estrela mundial, Adonis pede sua namorada, Bianca (Tessa Thompson), em casamento e
comegca a pensar em mudar-se para Los Angeles e comegar uma nova vida. Enquanto isso,
Ivan Drago, um aposentado lutador de boxe que matou o pai de Adonis 33 anos antes, vé
uma oportunidade para reganhar a gloria que lhe foi tirada ao perder para Rocky em
Moscou ao colocar seu filho, Viktor Drago (Florian Munteanu), para desafiar Adonis, que
movido pelo sentimento de vinganca aceita o desafio. Um dos posteres do filme da
destaque a esse conflito geracional, colocando os personagens de Rocky e Adonis diante

de Ivan e seu filho, Viktor.
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Figura 18: Poster de Creed 11 (2018).

MICHAEL B JORDAN  SYLVESTER & Tnl.llli

CREED!

COMING SOON

Fonte: Elo7?

Quando Rocky recusa aceitar treinar Adonis para o desafio, Adonis se sente traido
e muda-se para Los Angeles. A medida que Adonis se ajusta em sua nova vida e se prepara
para a luta contra Drago, ele descobre que sua esposa estd gravida. Adonis recruta o filho
de Duke (Wood Harris), antigo treinador de seu pai, para ser o seu treinador. Conturbado
pelos ultimos acontecimentos na sua vida, Adonis vai ao combate despreparado e acaba
sendo gravemente ferido. No entanto, Viktor ¢ desqualificado por acertar Adonis quando
estava caido, mantendo assim ele como campedo mundial. Com isso, Viktor se torna
extremamente popular na Russia e comeca a vencer varias lutas seguidamente, tornando-
se um grande sucesso.
Com sua mente e ego destruidos, Adonis se torna cada vez mais desconectado de Bianca.
Rocky retorna para ajudar Adonis a se recuperar e aceita treind-lo para sua revanche
contra Viktor, que estd sofrendo um nivel torturante de treinos pelo seu pai. Enquanto
isso, Bianca da a luz a uma garota que nasce com problema de surdez. Por outro lado,
Viktor ¢ constantemente pressionado pelo seu pai para reconquistar a sua honra, enquanto
continua a provocar Adonis publicamente. Ivan se aproveita da aten¢dao da midia e de
autoridades russas a fim de recuperar sua honra e seu espago de “her6i”. Em um jantar
estatal, ele chega a encontrar sua ex-esposa € mae de Viktor, Ludmilla, interpretada

novamente por Brigitte Nielsen, que os abandonou depois da derrota para Rocky. Viktor

3 https://www.elo7.com.br/big-poster-filme-creed-2-1004-tamanho-90x60-cm/dp/FODDB0 Acesso em 29
de junho de 2024
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se demonstra raivoso com toda a situagcdo e discute com seu pai por interagir com as
pessoas que o abandonaram. Enquanto isso, Adonis, em mais uma sequéncia de
treinamento, prepara-se para a luta.

A luta de revanche em Moscou ¢ mais equilibrada e Adonis controla a luta. Adonis
usa o fato de que Viktor costuma ganhar suas lutas por nocautes a seu favor e leva a luta
para os proximos rounds. Adonis, apesar de ser nocauteado, levanta-se e desfere
furiosamente golpes em Viktor. Ludmilla, que assiste, vai embora no meio do evento,
decepcionada pela mudanca de rumo da luta, o que deixa Viktor impactado
emocionalmente. Ao notar isso, Ivan percebe finalmente que nao pode mudar o
pensamento daqueles que o abandonaram.

De volta a luta, Ivan acaba jogando a toalha e desiste da luta, assegurando que seu
filho ndo acabe se ferindo mais ou até morto. Apesar de envergonhado, Viktor ¢
reconfortado pelo seu pai que diz que esta tudo bem perder. No ringue, Adonis comemora
com sua esposa enquanto Rocky observa de longe. No fim, Viktor e Ivan continuam
treinando na Ucrania. Rocky viaja para Vancouver e reencontra com seu filho e conhece
seu neto. Adonis visita o cemitério e faz as pazes com seu falecido pai e aceita o legado
que tem que carregar.

Sendo langado 33 anos apds Rocky IV, Creed II ¢ um filme que se comporta
diferente em relagdo a sua abordagem politica. Sua narrativa se entrelaca diretamente com
o filme de 1985 com a presenca dos personagens de Drago e sua esposa Ludmilla. Porém,
vemos um tratamento diferente em relagdo a Ivan Drago. O filme deixa claro que apos a
derrota de Ivan Drago para Rocky Balboa em Rocky IV, a familia Drago enfrentou o
ostracismo em seu proprio pais, evidenciado pela relagdo conturbada entre Ivan e Viktor
com Ludmilla. Na cena do jantar na Russia, fica clara a inten¢do do filme de dar um
tratamento mais empatico aos seus antagonistas. Quando Ludmilla chega ao jantar, Viktor
se retira imediatamente e diz para Ivan que ela os abandonou apds o fracasso na luta final
no filme antecessor, ressentindo-a até hoje. A cena ¢ apresentada com uma musica tensa
e com certa melancolia, com uma atuacgdo diferente de Dolph Lundgren em relagdo a
frieza do filme de 1985, exprimindo sentimento de frustracdo e tristeza, tornando o

personagem mais empatico ao publico.
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Figura 19: Viktor discute com Ivan.

Fonte: Frame do filme Creed 11 (2018).

Portanto, a figura dos inimigos, toma uma forma diferente no filme mais atual. A narrativa
abandona o discurso do “no6s” contra “eles” de seu predecessor, dando mais personalidade
para os antagonistas da historia. A figura do adversario ganha uma motivacao pessoal
para vencer a luta: recuperar a honra perdida. Fica claro a diferenca de tratamento ao
destacar as linhas de didlogo de Ivan Drago. No filme de 1985 ele possui pouquissimas
falas e ¢ retratado por meio delas como um homem frio, cruel e quieto, possuindo apenas
nove linhas de didlogo, restringindo-se a ser somente um obstaculo para o protagonista.
No filme mais recente, quando sua relagdo com seu filho ¢ expandida, o seu personagem
se torna mais complexo e empatico para o publico. Na luta final, espera-se que o publico
ndo apenas comemore a vitoria de Adonis, mas também que lamente a derrota da familia
Drago, o qual mais uma vez se vé€ abandonada por Ludmilla. O momento em que Ivan
joga a toalha, confirma para a audiéncia que o personagem se importa mais com seu filho
do que com a vitdria, além de criar um paralelo com o filme de 1985, quando Rocky nao
joga a toalha para salvar Apollo.

Além disso, € importante destacar as cenas de Drago e sua equipe sdo reproduzidas
em Rocky IV, sendo comumente apresentadas pela cdmera sobre a perspectiva dos
personagens americanos, seja quando ele € visto pela TV seja quando entra no ringue de
boxe. Poucas s3o as cenas em que Drago aparece sem a presenca dos personagens
americanos. Nesses momentos, a cimera foca nas reagdes dos americanos que estranham
a for¢a e comportamento dos seus inimigos. Em Creed II, a perspectiva da camera se
torna mais semelhante a dos protagonistas, com planos que enquadram suas reagdes aos
acontecimentos, suas agdes € suas emocoes, trazendo o arco dos antagonistas mais
proximo do publico. Esse arco definido pela busca da recuperagdo da honra e a eventual

realizacdo de que a relagdo familiar entre Ivan e Viktor ¢ mais importante. Dessa forma,
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sem a presenca de um personagem americano, os antagonistas ganham cenas em que
discutem e treinam, desenvolvendo suas personalidades e seus conflitos, igualando, de
certa forma, o combate entre as duas partes.

Porém, como pano de fundo, ainda existe o perigo do controle estatal. Na mesma
cena do jantar, a familia de Drago finalmente esta sentindo que esta ganhando a sua honra
de volta, quando ¢ elogiado pelas autoridades russas. Viktor se indigna com isso dizendo
que sdo as mesmas pessoas que o renegaram. Desse modo, o filme aborda as
consequéncias politicas da luta de Ivan Drago contra Apollo Creed. A heranga soviética
¢ vista como terrivel para a familia de Drago, que ¢ tratada como uma vitima. Mesmo o
publico sendo levado a torcer por Adonis, ja que ¢ o protagonista; ainda & possivel possuir
empatia pelo seu adversario, que tem seus proprios conflitos. Devido ao contexto politico
ser mais atual, o filme busca explorar a zona cinza do conflito, sem estabelecer uma
relagdo pré-estabelecida de bem e mal, apelando assim para um publico ja ndo tdo imerso
neste conflito politico.

Por meio da fotografia e coloragdo do filme, as diferencas entre a Russia e Estados
Unidos também se fazem aparentes. Segundo Heller (2012), a cor pode influenciar em
padrdes gravados no inconsciente das pessoas, ativando certos sentimentos. Entendendo
isso, € possivel perceber que geralmente a fotografia das cenas que se passam na Russia
¢ azulada, enquanto cenas que se passam nos Estados Unidos, regularmente carregam a
cor laranja. Para Heller (2012), a cor azulada carrega consigo aspectos negativos como
como introversao, tristeza, soliddo, frio, enquanto a laranja transmite entusiasmo, alegria,
diversdo e amizade. Dessa forma, subjetivamente, o filme refor¢a a ideia da heranca
soviética com auxilio das cores; ficando aparente na sequéncia de treinamento, feita por
meio da montagem paralela, quando hd a intercalacdo entre a preparagdo dos dois

lutadores.

Figura 20: Adonis se prepara.

Fonte: Frame do filme Creed 11 (2018).
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Fonte: Frame do filme Creed 11 (2018).

Contrapondo esse estabelecimento, a cena do jantar estatal na Russia carrega
consigo a cor laranja denotando ser um local em que os personagens da familia Drago
podem alcangar a felicidade ao recuperar a sua honra. Porém, nesta mesma cena, hd uma
forte presenga de sombras escuras, principalmente nas costas dos personagens, denotando

que por tras daquilo ainda existe algo obscuro.

Figura 22: Cena do jantar.

Fonte: Frame do filme Creed 11 (2018).

Figura 23: Sombra tomam as costas dos personagens.

Fonte: Frame do filme Creed I1 (2018).
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5.3 AS DIFERENCAS NARRATIVAS ENTRE ROCKY IV E CREED 11

Durante os filmes da franquia Rocky, a familia desempenha um grande papel
tematico. Desse modo, a escolha de Adonis como novo protagonista ¢ feita de forma
natural por ser filho do antigo rival de Rocky. Em Creed: Nascido para Lutar (2015), o
tema da familia se torna importante, pois Adonis precisa carregar o peso de ser filho de
Apollo. No inicio, ele at¢ mesmo recusa o sobrenome de seu pai, ressentindo ser filho de
um caso extraconjugal e pretende criar um novo legado. Em Creed II (2018), o tema da
familia ganha um novo contorno quando Adonis precisa lidar com as complexidades de
se tornar pai. O tema da familia ainda esta presente no personagem de Viktor Drago, que
busca a aprovagao e reconhecimento de seu proprio pai e de sua mae que o desdenha; e
em Ivan Drago, que precisa decidir se reconhecimento ¢ mais importante que a sua
familia. Além deles, também em Rocky, que busca reconciliagdo com seu filho no final.
Dessa forma, o filme coloca em segundo plano o tratamento do contexto geopolitico
presente em Rocky IV e busca se aprofundar em temas que mais refletem o publico atual,
como a importancia da familia e a superagao sobre obstaculos.

Além disso, o personagem de Adonis representa algo diferente de Rocky na sua
representacdo do “Sonho Americano”. Em Creed: Nascido para Lutar (2015), Adonis
ndo precisa sair da pobreza, ja que ele cresceu em um ambiente mais privilegiado apos
ser adotado pela viava de Apollo, Mary Anne Creed. Apesar disso, ele luta para encontrar
sua propria identidade e ndo viver a sombra do pai. A motivagdo de Creed se encontra no
campo emocional, ele precisa provar que ¢ digno do nome Creed, mas também quer se
afirmar como um lutador independente do legado do pai. Portanto, a narrativa aposta em
um desenvolvimento que esta intimamente ligado a busca de autoconhecimento e
autoaceitacdo. Ja em Creed II, Adonis, ao ser pai, precisa lidar com a responsabilidade
que traz um conjunto de desafios emocionais, incluindo o medo de ndo ser um bom pai e
as preocupagdes sobre o impacto de sua carreira de boxeador em sua familia. Adonis
Creed personifica uma versao moderna do homem americano. Sua jornada de superagdo
pessoal, trabalho 4rduo e sucesso profissional, combinada com sua luta interna por
identidade e legado, reflete uma visdo contemporanea do que significa alcangar o “Sonho
Americano”. Ele representa a possibilidade de ascensao e realizagdo, independentemente
das adversidades, enquanto também incorpora as complexidades e desafios tnicos da

sociedade moderna.
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Portanto, Rocky IV representa o “Sonho Americano” de maneira idealizada e
grandiosa, focando na vitéria heroica e na superacdo de um inimigo externo como
simbolo do triunfo dos valores americanos. A narrativa ¢ mais linear e esta centrada em
uma batalha épica que simboliza a luta entre os valores americanos e a ameaga percebida
do exterior. Creed II, por outro lado, apresenta uma visao mais sofisticada e introspectiva
desse mito, enfocando a luta pessoal e o legado familiar. A realizagdo e o sucesso sdo
abordados através de uma jornada pessoal e emocional mais complexa, refletindo uma
visao mais contemporanea e realista das aspiragdes e desafios individuais.

Além disso, o filme também busca desenvolver seus antagonistas, que formam em
seu arco, sua propria cadeia causal, de forma que suas agdes sao motivadas pelas emogdes,
produzindo determinados efeitos que conjuntamente com as agdes de Adonis,
desenvolvem a narrativa. Dessa forma, em uma perspectiva de uma narrativa classica, a
historia se apoia no psicologico das emogdes da familia Drago, que tem um objetivo bem
definido, mas que ¢ impedido por Adonis. Estabelecem-se, portanto, duas perspectivas
que se entrelagcam ao longo do filme, oferecendo uma visdo multifacetada dos temas de
legado, vinganga e redengdo, tornando ambiguo “o lado certo”.

Como dito por Furhammar e Isaksson (1976), almejando o sucesso de publico, um
filme produzido no sistema de Hollywood precisa se adaptar aos valores da sociedade.
Nessa busca por uma narrativa mais adequada aos valores da atualidade, Creed II busca
ndo representar os antagonistas estrangeiros como puramente mal, focando em uma
representacdo mais complexa e empatica. Além disso, também abandona o discurso
patriotico de “nds” contra “eles” presente em Rocky IV. Com isso, Steven Caple Jr.
escolhe focar a narrativa somente em tematicas de superagdo pessoal € na importancia da
familia, temas mais bem quistos pelo publico moderno. Porém, mais subjetivamente,
ainda trabalha com temas de superioridade americana por meio da fotografia e com
personagens que representam o governo russo € sua heranga soviética, como Ludmilla.

Assim, as diferengas narrativas entre Creed Il e Rocky IV refletem ndo apenas
mudancas nas dinamicas geopoliticas entre os Estados Unidos e a Russia, mas também
uma evolucdo na abordagem cinematografica das narrativas. Enquanto Rocky IV optou
por uma representacdo mais simplificada e estereotipada da rivalidade entre os dois
paises, Creed Il se concentra em nuances emocionais € na complexidade das relacdes
humanas, introduzindo uma ambiguidade moral entre os lutadores, ainda usando o boxe

como uma metafora para conflitos mais amplos.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Procurando finalizar este estudo, reiteramos principalmente o pensamento de
Furhammar e Isaksson (1976) de que os filmes ndo podem ser considerados apenas como
diversdo ou arte. E preciso reconhecer que as produgdes cinematograficas refletem
também as correntes e atitudes existentes numa determinada sociedade, ou seja, sua
politica. O cinema, portanto, ndo vive em um estado de inocéncia, sem ser afetado pelo
mundo, possuindo também conteudo politico, consciente ou inconsciente, escondido ou
declarado. Levando isso em consideragao, observamos como a franquia Rocky se moldou
em diferentes contextos politicos, afetando diretamente na representagao dos antagonistas
na narrativa.

Filmes populares como Rocky IV produzidos durante a Guerra Fria e em um
contexto geopolitico especifico apresentam em sua narrativa um discurso antissoviético.
A trama busca caracterizar os seus antagonistas em uma representagdo maniqueista em
que eles sdo retratados como frios e cruéis. Além disso, também destaca fortemente as
emocodes, especialmente o patriotismo americano. Ja na producdo Creed II, mostra-se uma
narrativa menos politica, mas que ainda traz um legado com os personagens apresentados
em Rocky IV. No entanto, os antagonistas sdo apresentados em uma visdo mais empatica
e aprofundada, sem se basear inteiramente em um olhar estereotipado e politico.

Ao se aprofundar nos filmes analisados, e destacar os elementos que os
estruturam, foi permitido um maior entendimento entre a relagdo entre o cinema e a
politica, além de também se aprofundar no sistema industrial que os produziu. Mas ¢
fundamental salientar que o caso de Rocky IV e Creed Il sio um dos exemplos em um
universo muito maior de narrativas que evidenciam um discurso politico influenciado
pelo mundo externo. Essas narrativas politicas tomaram diversas formas ao longo da
histéria em diferentes nagdes, sendo impactadas pelo contexto cultural, historico e
politico em que foram produzidos.

Entendendo isso, compreendemos que o cinema ¢ moldado pelo mundo ao seu
redor, ou seja, sua politica, portanto, pode ser usado em favor de interesses que podem
ser, muitas vezes, nefastos ou mal-intencionados. Com base nisso, € preciso compreender
que o publico precisa cultivar um pensamento critico em relagdo ao que esta assistindo,
ndo consumindo o conteido passivamente, aceitando o discurso exposto em uma
linguagem cinematografica envolvente. Nessa constru¢do de um pensamento critico, o

entendimento do contexto politico, histdrico e cultural que o filme foi produzido se torna
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fundamental, assim como a “alfabetizacdo” em torno desta linguagem cinematografica,
entendendo como ¢ construida e seus efeitos. Além disso, se faz necessario compreender
o sistema em que o filme foi produzido, examinando como a industria cinematografica,
incluindo estudios e financiadores, pode influenciar o conteudo e as mensagens dos
filmes. Considerando, portanto, como a pressao comercial e a politica afetam as escolhas
criativas.

Indo além e em contraponto, ¢ importante entender que o cinema muitas vezes da
origem a producdes que desafiam a politica externa, promovendo um discurso que pode
ser visto como perigoso. Essas produgdes podem ser usadas como ferramentas de
ativismo social e de mudanga politica, impactando o mundo material. Dessa forma, ¢é
importante entender como uma sociedade e o governo vigente reagem diante do
langamento dessas produgdes. Sendo assim, € significativo examinar se seus discursos
sdo bem vindos na sociedade, se resultam em uma onda de boicotes ou se até mesmo sdo
censurados pelo governo vigente. Nessa perspectiva de influéncia do mundo externo,
forma-se uma interessante interseccdo entre filmes que desafiam o pensamento
predominante e os que o refletem, em que o primeiro se estrutura em contraponto a visao
dominante, enquanto o outro busca usa-la em seu favor.

Finalizando, é importante relembrar que com o advento da fotografia, a imagem
se tornou um forte meio de afirmacgdo ideoldgica, devido ao seu poder de convencimento.
Nesse entendimento, acreditamos que o estudo apresentado proporciona uma discussao
sobre a construgdo narrativa dentro de produtos audiovisuais que possuam o intuito de
expressar algum tipo de ideia ou pensamento, refletindo o mundo exterior, seja
reafirmando ideias ou combatendo-os. Desse modo, acreditamos que esta pesquisa ganha
relevancia na formagao do profissional de RTVI, sendo potencialmente um produtor de
conteudo, ao evidenciar como o cinema ¢ impactado pelo mundo que o cerca; dessa
maneira, possibilitando a compreensdo dessa forma de midia como parte integral da

sociedade atual e também como crucial no entendimento da historia moderna do homem.
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