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TELAS, TELETELAS e FILMES SENSIVEIS

Carolina FIGUEIREDO'

RESUMO

Este artigo trata das imagens do cinema em /984 e Admirdvel Mundo Novo e de como estas se
relacionam com os sistemas historicos nos quais seus autores se inspiraram para produzi-las. Ao
estabelecermos tais paralelos somos levados a refletir sobre o papel do cinema como ferramenta
ideologica, representado nas distopias em questio, através do conceito de Indtstria Cultural.
Palavras-chave: Cinema, Industria Cultural e distopia.

ABSTRACT

This article is about the images of the cinema in 1984 and Brave New World and about how those
images are related to the historical systems that inspired theirs authors to produce them. Once we
establish these parallels we are guided to reflect about the cinema’s role as ideological tool, trough the
Cultural Industry concept, and how it applies to the case of the cinema represented in such dystopias.
Keywords: Cinema, Cultural Industry and dystopia.

1. Introducao

Admiravel Mundo Novo e 1984 correspondem a um grupo bastante especifico de
produgdes ficcionais, o das distopias. Em termos bastante simples, as distopias seriam
realidades negativadas, onde a humanidade estd escravizada ou a beira do aniquilamento.
Estas duas obras, escritas respectivamente por Aldous Huxley, 1932, e por George Orwell,
1948, tratam futuros onde os sujeitos vivem dominados por regimes totalitarios, sendo
estes, na realidade, metaforas dos regimes nazistas e stalinistas, criadas pelos autores com
base em suas vivéncias.

A segunda metade do século XX foi marcada pela existéncia de regimes
fundamentados no controle ideoldgico “total” por meio da comunicagdo de massas. Tais
regimes preocupavam-se constantemente em obter apoio popular, e buscavam a conso-
lidagdo do seu poder por meio de ideologias transmitidas pelas midias.

A literatura produzida no periodo, e nos anos que sucedem tais governos, acabou
por registrar o funcionamento destes, a partir da imaginagdo e da andlise critica de suas
caracteristicas, criando universos paralelos ou visdes distorcidas de futuro nas distopias.
Assim, ao descreverem governos despéticos (imaginarios ou nio), as distopias acabam por
retratar também as estruturas de poder que os mantém; neste caso a comunicagdo,
operacionalizada mais especificamente por meio do cinema, como forma de disseminacdo
dos conteudos ideoldgicos da classe dominante.

O cinema comegou a ser utilizado explicitamente como instrumento de propa-
ganda ideologica pelos Estados Unidos ainda na Primeira Guerra Mundial’. Porém, nessa
época questdes técnicas inviabilizavam a produgdo em larga escala. Nas décadas seguintes,
e no trajeto que conduz o mundo a Segunda Guerra, o cinema se massifica e se sonoriza.
Contexto tecnoldgico que favorece a utilizagdo em larga escala desta tecnologia como meio
de doutrinagdo ideoldgica. Assim que os nazistas assumem o poder em 1933, Joseph
Goebbels se langa numa cruzada cinematografica, fechando gradualmente produtoras
independentes e integrando seus espolios ao aparelho de propaganda de Hitler. Sao

' Doutoranda em comunicagdo pela Universidade Federal de Pernambuco (PPGCOM/UFPE). Mestre
em Sociologia pela UFPE.

2 O cineasta norte-americano Thomas H. Ince langa Civilization em 1916 ¢ Behind the Door em 1920.
Ambos libelos aniti-belicistas (em especial o primeiro) e anti-germanicos.
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produzidos durante o periodo nazista desde noticidrios e comédias acriticas até os
“classicos” do cinema nazi-fascista de Leni Riefenstahl (“Triunfo da Vontade”, 1935, e
“Olympia”, 1936). Ja no final da década de 1930, a Italia investe pesadamente no cinema
ideolodgico por meio dos estadios de Cinecitta recém-inaugurados e da escola de formagdo
cinematografica no Centro Sperimentale di Cinematografia, por onde passaram cineastas
que se consagrariam no pés-guerra como De Sica, Rossellini, De Santis e Visconti. Mesmo
antes de nazistas e fascistas, ainda na década de 1920, o regime soviético criou as diretrizes
oficiais para o que seria seu cinema por décadas: heroico, educativo e distante de quaisquer
ideais burgueses. Além, ¢ claro, da industria cinematografica americana que se desenvolvia
e exportava seus filmes para todo o mundo.

Diante deste contexto, ndo ¢ de se espantar que Huxley e Orwell representem o
cinema como instrumento ideoldgico em Admiravel Mundo Novo e 1984. Em ambos os
livros o cinema aparece conforme os autores o percebiam em sua época: ocupado em
manter a massa com boas doses de alienacdo, seja pelo entretenimento puro e simples
(Admiravel Mundo Novo) ou pela revolta (1984).

Né&o so6 os autores ficcionais, mas também os tedricos da Escola de Frankfurt
perceberam a relevancia ideologica do cinema. Enquanto em “A obra de arte na época de
sua reprodutibilidade técnica” (1935-6), Walter Benjamin vé o cinema como manifestagdo
artistica moderna e ferramenta de politizagdo da arte, Adorno e Horkheimer em “A4 dialética
do esclarecimento” (1944) apontam para o cinema como Industria Cultural, ao analisarem a
produgdo norte-americana. O cinema seria entdo parte da engrenagem produtiva, tanto nas
suas formas de produ¢@o, quanto no seu papel de transmissdo das ideologias do sistema
sinénimo de alienagdo. Para Adorno e Horkheimer este cinema, por meio da sua cultura
padronizada, atenderia ao gosto da massa a qual se atribuiam necessidades iguais. Seria
entdo a aniquilacdo do individuo diante de padrdes e estereotipos coletivos. Para os autores:

Os homens receberam o seu eu como algo pertencente a cada um, diferente
de todos os outros, para que ele possa com tanto maior seguranca se tornar
igual. (...) A unidade da coletividade manipulada consiste na negacdo de cada
individuo (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.27).

O pao com que a industria cultural alimenta os homens continua a ser a pedra
da estereotipia (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.39).

Nas idéias contidas na Dialética do Esclarecimento estd implicito que os homens,
embora dotados de individualidade sdo vistos de forma uniforme pelo sistema, de onde
decorre a busca do cinema de massas por formulas simples ¢ com o maior alcance possivel.
Desse modo, trata-se de nivelar a audiéncia por baixo, com filmes pouco sofisticados e
superficiais. Buscam-se repetir formulas ja consagradas, que evitem sobressaltos dos
espectadores. Trata-se do cinema feito segundo os padrdes de uma linha de montagem por
trabalhadores, para suprir outros trabalhadores de produtos culturais, que sdo, segundo
Adorno e Horkheimer, extensdes de seu proprio trabalho, pois, “em seu lazer as pessoas
devem se orientar por essa unidade que caracteriza a produgdo” (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.103). Na medida em que reproduz o trabalho e limita as
possibilidades de reflexdo o cinema ¢ alienante e colabora com a manipulacio dos sujeitos,
em prol dos interesses da classe a quem pertence o poder.

2. Filmes sensiveis e o prazer pelo prazer

Admiravel Mundo Novo descreve uma sociedade totalitaria, absolutamente
controlada pelo estado, onde os seres humanos sdo produzidos em escala industrial — em
processos que determinam suas caracteristicas fisicas e (com base nelas) seu posiciona-
mento social — e onde recebem um condicionamento mental durante a infancia que molda
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seus pensamentos e agdes. Baseado nos regimes totais e numa possivel radicalizagcdo do
fordismo (inclusive a obra se passa em 600 d.F, isto é, 600 anos depois de Ford), Admiravel
nos apresenta uma distopia sui generis, onde o prazer aparece como forma de regulagéo
social.

O poder exercido pelas classes dominantes se baseia em trés fatores: manipulagéo
genética dos seres humanos, condicionamento infantil e manutencio da estabilidade social®.
O primeiro fator é determinado na concepgdo de clones humanos (por meio do processo
denominado Bokanovsky) que sdo gestados em galdes nos Centros de Incubagdo e
Condicionamento ¢ recebem tratamentos diferentes (oxigénio e alcool no sangue,
horménios, etc.) conforme a classe social que irdo integrar (Alfa, Beta, Gama, Delta ou
Ipsilon). O segundo fator consiste num processo de condicionamento (Condicionamento
Pavloviano) realizado desde os primeiros meses de vida, no qual as criangas ouvem durante
o sono palavras de ordem e durante o dia passam por processos de refor¢o positivo ou
negativo (de acordo com o que deveriam apreciar ou rejeitar). J4 o terceiro corresponde a
internalizacdo do lema do Estado Mundial - Comunidade, Identidade e Estabilidade’.

A identidade ¢é determinada biologicamente por meio da clonagem e da
determinagdo de classes. A comunidade ¢é exercitada através do trabalho, jogos, congra-
camentos (rituais de culto a Ford e encontros em discotecas) e por meio da utilizagdo do
soma’, droga liberada pelo Estado Mundial. A estabilidade ¢ exercida por meio do condi-
cionamento das criangas e posteriormente através de diversas formas de entretenimento, em
especial para nossa analise, o cinema.

O cinema ¢ na sociedade de Admiravel, sobretudo, uma ferramenta de prazer,
colocada para funcionar por meio de roteiros simples, boas doses de sensualidade e com a
ajuda de uma tecnologia que permite aos espectadores “sentirem” o filme. O Cinema-
Sensivel é para Huxley uma radicaliza¢do do cinema comercial, produzido em larga escala
pela Induastria Cultural. Numa passagem do texto o Dirigente Mundial Mustafa Mond
considera sobre a historia da humanidade, quando ele é subitamente interrompido pelo
Predestinador Assistente, funcionario do Centro de Incubag¢do e Condicionamento, que
fazia um comentario com Henry, um colega seu, a respeito de uma nova pelicula no
cinema.

— Vocés se lembram — disse o Dirigente com uma voz forte
profunda — suponho que todos se lembram daquelas palavras
belas e inspiradas do Nosso Ford: a Histéria é uma pilhéria. A
Historia — repetiu lentamente — ¢ uma pilhéria (...).

— Vocé vai ao Cinema-Sensivel a noite, Henry? — Perguntou o
Predestinador Assistente — Ouvi dizer que o novo programa do
Alhambra ¢ de primeira qualidade. H4 uma cena de amor num

3 «“_ Estabilidade — disse o Dirigente — estabilidade. Néo hd civilizagio sem estabilidade social. Néo
ha estabilidade social sem estabilidade individual. — Sua voz parecia uma trombeta. Ao ouvi-lo os
alunos sentiam-se maiores, mais confortados” (HUXLEY, 1981, p.65).

* “Livros e ruidos insuportaveis, flores e choques elétricos - esses pares jd estavam ligados na mente
infantil; e apos duzentas repeticoes da mesma ligdo ou de uma semelhante, estariam
indissoluvelmente associadas. O que o homem uniu a natureza é incapaz de separar” (HUXLEY,
1981, p.44).

5 “As pessoas que governam o Admirdvel Mundo Novo podem néo ser sensatas (no sentido que se
pode chamar absoluto da palavra); mas ndo sdo loucas, e seu fim ndo é a anarquia, e sim a
estabilidade social. E para realizar a estabilidade social que levam a cabo, por meios cientificos, a
ultima e pessoal revolugdo realmente revolucionaria” (HUXLEY, 1981, p.16).

% O soma foi desenvolvido para ser a droga perfeita - euforica, narcotica e agradavelmente alucinante.
“Um centimetro cubico cura dez sentimentos lugubres” ¢ “Ele leva vocé a tirar férias da realidade,
sempre que quiser, e lhe permite voltar sem o inconveniente de uma dor de cabega sequer”
(HUXLEY, 1981, 50).
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tapete de pele de urso; dizem que é maravilhosa. Cada pélo do
urso € reproduzido. Os mais admiraveis efeitos tacteis.

— Eis porque vocés ndo tinham aulas de Historia... dizia o
Dirigente (HUXLEY, 1981:57-58).

No Mundo Novo era oficialmente proibido tratar da Histdria, ou melhor, refletir
sobre ela, enquanto os divertimentos momentaneos eram privilegiados. Ao ouvir a conversa
de seus interlocutores, o Dirigente Mundial comenta sobre a sua baixa capacidade critica o
que justificaria as proibi¢des impostas pelo Governo Mundial. Huxley trata do cinema de
forma muito semelhante a Adorno e Horkheimer na Dialética. Para ambos o cinema € visto
como um entretenimento alienante, feito pela classe dominante (econémica ou politica-
mente) para perpetuar o sistema produtivo, por meio da renovacdo e condicionamento
ideologico da forca de trabalho. Huxley enfatiza o interesse consciente desta perpetuagio
do sistema produtivo ao criar em Admirdvel Mundo Novo um 6rgdo especializado para a
producdo de filmes.

Os varios Escritorios de Propaganda e a Escola de Engenharia
Emocional estavam instalados num s6 edificio de sessenta
andares na Fleet Street. (...) Depois vinham os Escritorios de
Propaganda pela Televisdo, pelo Filme Sensivel e pela Voz e
Musica Sintéticas respectivamente — vinte dois andares dele
(HUXLEY, 1981, p.92).

Adorno e Horkheimer (2006, p.99), tratam do cinema, dos radios e revistas como
um sistema onde “Cada setor é coerente em si mesmo e todos o sdo em conjunto”, o que
confere a tudo um ar de semelhan¢a. Diante disso tanto o universal quanto o particular
apresentam uma falsa identidade sob o poder do monopdlio e, sendo a cultura de massa
toda idéntica, “o cinema e o radio ndo precisam se apresentar como arte. A verdade é que
ndo passam de um negocio, eles a utilizam como ideologia destinada a legitimar o lixo que
propositadamente produzem” (ADORNO & HORKHEIMER, 2006, p.100). Ou seja, a
verdade ¢ empregada como justificativa para os contetidos simbdlicos veiculados. O que
estd no cinema, corresponde de certa forma ao real, ainda que sintético e simulado, como ¢
o caso do pelo de urso no cinema-sensivel de Huxley. Ainda para este autor:

O mundo inteiro ¢ forgado a passar pelo filtro da industria
cultural. A velha experiéncia do espectador de cinema que per-
cebe a rua como prolongamento do filme que acabou de ver,
porque este pretende ele proprio reproduzir rigorosamente o
mundo da percepgdo cotidiana, tornou-se a norma da repro-
dugdo. Quanto maior a perfeicdo com que suas técnicas dupli-
cam os abjetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo
de que o mundo exterior ¢ o prolongamento sem ruptura do
mundo que se descobre no filme (ADORNO E HORKHEIMER,
2006, p.104).

O publico de Admiravel nao espera que o cinema transcenda a realidade
apresentando-se como arte, mas que ele a reproduza com a maior fidelidade possivel para
que o espectador tenha o maximo de sensagdes. Trata-se entdo de repetir indefinidamente o
esquema aventura-sensualidade que ja é esperado pelo espectador. “Desde o comego do
filme ja se sabe como ele termina” (ADORNO & HORKHEIMER, 2006, p.103), no éxtase
sensual que arrebata e acalma o publico e que é elemento de controle social na medida em
que aliena e apazigua a audiéncia. “4 formula substitui a obra” (ADORNO &
HORKHEIMER, 2006, p. 104) de modo que:
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Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme ndo deixa
mais a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma di-
mensdo na qual eles possam, sem perder o fio, passear e divagar
no quadro da obra filmica permanecendo, no entanto, livres do
controle de seus dados exatos, ¢ ¢ assim precisamente que o
filme adestra o espectador entregue a ele para se identificar ime-
diatamente a realidade. Atualmente, a atrofia da imaginagéo e da
espontaneidade do consumidor cultural ndo precisa ser reduzida
a mecanismos psicologicos. Os proprios produtos — entre eles
em primeiro lugar mais caracteristico, o filme sonoro — para-
lisam essas capacidades em virtude de sua propria constitui¢ao
objetiva. Sdo feitos de tal forma que sua apreensdo adequada
exige, ¢ verdade, presteza, dom de observacdo, conhecimentos
especificos, mas também de al sorte que proibem a atividade
intelectual do espectador, se ele ndo quiser perder os fatos que
deslizam velozmente diante de seus olhos (ADORNO &
HORKHEIMER, 2006, p. 104).

O confronto entre a arte libertadora e a técnica reprodutivel ¢ dado em Admiravel
por meio de figura de John, o selvagem, nascido e criado numa reserva distante da
civilizagdo. Por ser filho de uma cidada da classe Beta, que o teve apenas por estar perdida
na reserva’, John aprende a ler e se encanta por Shakespeare. Ao chegar a civilizagdo, numa
visita a universidade de Eton, ele pergunta ao reitor (Dr. Gaffney) se os alunos léem este
autor, sendo surpreendido com a resposta:

Nossa biblioteca — disse o Dr, Gaffney — contém apenas livros
de referéncia. Se os jovens precisarem de distracdo eles a terdo
no cinema sensivel. Nao os encorajamos a alimentarem passa-
tempos solitarios (HUXLEY, 1981, p.202).

O espanto do selvagem aumenta apds uma sessdo de cinema sensivel do filme
“Trés semanas num helicoptero. Um filme sensivel estereoscopico, colorido, falado,
inteiramente supercantado. Com acompanhamento sincronizado de orgdo de perfumes”
(HXLEY, 1981, p.206). John se incomoda com o aroma de almiscar do 6rgao de perfume,
com o delicado prazer elétrico nas suas zonas erdgenas, e com a dor sentida na testa apos
um acidente de helicoptero. Huxley descreve o enredo do filme como “extremamente
simples”: um Negro ap6s sofrer um acidente se apaixona por uma jovem Beta-Mais e a
captura. Posteriormente a jovem ¢ resgatada e o negro enviado para um Centro de
Recondicionamento de Adultos, tornando-se a jovem amante dos seus salvadores. Neste
filme estd contida sutilmente a formula boy-meets-girl do cinema norte-americano (embora
0 negro seja punido por sua paix@o proibida num final “feliz e moralista”) e também as
bases morais do ano 600 d.F, quando se passa a historia: condicionamento, integragdo
social e, como conseqiiéncia desta, relacdes sexuais promiscuass. Ao término do filme, o
selvagem e Lenina, que o acompanha na exibic¢ao do filme, travam o seguinte didlogo:

— Acho que vocé ndo deveria ver coisas como essa — disse (...)

— Coisas como quais John?

— Como esse filme horrivel.

— Horrivel? — Lenina estava genuinamente admirada — Mas eu o
achei adoravel.

7 Ser mée era considerado obsceno, por isso as mulheres faziam um rigido controle de natalidade e
tinham o dever de abortar caso engravidassem involuntariamente.
8 A promiscuidade era um dever moral do bom cidadso.
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— Foi vil — disse ele indignado — Foi ignobil.
Ela sacudiu a cabega. — Ndo sei o que vocé quer dizer
(HUXLEY, 1981, p. 208-209).

As razdes para sua indignacdo s6 sdo explicitadas posteriormente numa conversa
com o Dirigente Mundial.

— (...) A novas sdo tdo tolas e horriveis. Essas pegas em que ha helicopteros
voando e em que vocé sente as pessoas se beijarem. — Fez uma careta. —
Bodes e macacos! — SO nas palavras de Otelo poderia encontrar veiculo
adequado para o seu desprezo e odio.

— Animais gentis e ddceis, entretanto — murmurou o Dirigente como entre
paréntesis.

— Porque ndo os deixa ver Otelo em vez disso?

— Eu lhe disse; é velho. Além disso, ndo iriam compreender (...).

— Por que ndo?

— Sim, por que nao? repetiu Hemholtz (...).

— Porque nosso mundo ndo ¢ o mesmo de Otelo. Ndo se podem fazer
calhambeques sem ago — e ndo se podem fazer tragédias sem instabilidade
social (HUXLEY, 1981, p. 266-268).

O Dirigente continua afirmando que a auséncia de arte € o preco que se paga pela
felicidade, e que a arte no Novo Mundo ¢é feita apenas por sensacdes puras que mantém 0s
sujeitos numa constante regressao infantil. No mundo de 600 d.F, a felicidade ¢ uma sobe-
rana mais exigente que a verdade, que a liberdade individual e que a beleza (HUXLEY,
1981, p.276). A arte é entdo liquidada diante dos efeitos que deve provocar ¢ das técnicas
empregadas.

A arte séria recusou-se aquelas para quem as necessidades ¢ a
pressdo da vida fizeram da seriedade um escarnio e que tém
todos os motivos para ficarem contentes quando podem usar
como simples passatempo o tempo que nfo passam junto as
maquinas (HUXLEY, 1981, p.112).

A técnica, a diversdo e o desempenho tangivel tiram do cinema o espago para a
arte, tornando-se este uma forma de manutengdo da estabilidade das massas, por meio do
prazer e do entretenimento, pois a0 mesmo tempo em que determina padrdes de compor-
tamento e consumo e descarta o que ndo foi experimentado como risco, o cinema torna-se
uma maquina de se “ensinar” a ser feliz.

3. Guerra, telas e teletelas

Enquanto o cinema de Admiravel Mundo Novo estd fundamentado no prazer
sensorial do espectador, em /984 o cinema estd voltado de forma mais explicita para a
propaganda ideolédgica do sistema. Se no livro de Huxley os personagens vivem num estado
de satisfacdo total de suas necessidades, pautado por valores hedonistas e onde o consumo ¢
uma das ténicas da manutencdo do sistema, Orwell aponta para um mundo dividido pela
guerra constante, no qual o prazer é um desvio social (o sexo s6 ¢ tolerado para fins de
procriag@o) e onde o partido Ingsoc mantém os individuos apenas com ra¢des minimas de
alimentos, sob o pretexto de que a guerra impde racionamento, mas que acaba por gerar
uma espécie de submissdo ao poder central por meio da necessidade constante.

Na distopia de Orwell o mundo € mais sombrio e a vigilancia dos sujeitos sobre si
mesmos ¢ destes pelo Ingsoc € constante, por meio da imagem do Big Brother e pelo uso
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das teletelas, aparelhos semelhantes a televisdes que captam imagens a0 mesmo tempo que
as transmitem’. A individualidade e formas espontineas de comportamento sio tolhidas por
este sistema de vigilancia constante que obriga os sujeitos a agirem todos segundo os lemas
do partido: Guerra é paz, liberdade é escraviddo e ignordncia é for¢a. Dentro desta
obrigatoriedade dos sujeitos em agirem exatamente como determinado pelo sistema, sob o
risco de sofrerem severas puni¢des, ir ao cinema ocasionalmente é uma atividade quase
compulséria. Em contrapartida, os filmes a que se assiste seguem rigorosamente os lemas
do partido. Se guerra é paz, a temética das peliculas ¢ invariavelmente a guerra, sendo esta
apresentada nos seus aspectos mais brutais. Se liberdade ¢ escraviddo, ndo ¢ apresentado
nos filmes nada que possa estimular o livre pensamento e a reflexdo. E se ignordncia é
forga, o cinema de 1984 é pouco informativo, restringindo-se apenas aquilo que o Ingsoc
julga necessario que o publico saiba para a manuten¢do do partido no poder.

A respeito do cinema, Smith, personagem central da obra, relata na primeira
pagina do seu diario'’:

4 de Abril de 1984. Ontem a noite ao cinema [sic]. Tudo fitas de
guerra. Uma muito boa dum navio cheio de refugiados
bombardeado no Mediterraneo. Publico muito divertido com
cenas de um homenzarrdo gordo tentando fugir nadando dum
helicoptero, primeiro se via ele subindo e descendo n’agua que
nem golfinho, depois pelas miras do helicoptero, e dai ficava
cheio de buracos o mar perto ficava rosa e de repente afundava
como se os furos tivessem deixado entrar dgua. Publico dando
gargalhadas quando afundou. Entdo viu-se um escaler cheio de
criangas com um helicoptero por cima. Havia uma mulher de
meia-idade talvez judia sentada na proa com um menino duns
tr€s anos nos bragos. Garotinho gritando de medo e escondendo
a cabega nos seios dela (...) Entdo o helicoptero soltou uma
bomba de 20 quilos em cima deles clarfo espantoso e o bote
virou um cisco. Dai uma 6tima fotografia de um brago de
crianga subindo subindo subindo um helicoptero com a cadmara
no nariz deve ter acompanhado e houve muito aplauso no lugar
do partido mas uma mulher da parte dos proles de repente armou
barulho e comecgou a gritar que ndo deviam exibir fita assim para
as criangas dai entdo que a policia a botou na rua ndo acho que
aconteceu nada para ela ninguém se importa com o que os proles
dizem (...) (ORWELL, 2007, p.11-12).

Diante a descrigdo temos um documentario ou uma espécie de jornal de guerra,
semelhante aqueles que existiam durante a Segunda Guerra Mundial e que exaltavam os
feitos de guerra dos soldados no front, além de passarem informagdes sobre a situagdo das
batalhas. Se tomarmos como referéncia os cinejornais feitos por alemies e norte-
americanos durante os conflitos veremos que em ambos 0s casos a vitoria é valorizada,
estando o lado retratado sempre em posi¢ao de vantagem. Do mesmo modo, ao mostrar o
ataque os helicopteros sobre os refugiados, a Oceania'' se coloca em vantagem diante dos
seus inimigos. Orwell ao tratar da forma como tais cinejornais sdo produzidos pelo
Ministério da Verdade evoca quase explicitamente a politica stalinista de manipular videos

% “4 teletela recebia e transmitia simultaneamente. Qualquer barulho que Winston fizesse, mais alto
que um cochicho, seria captado pelo aparelho; além do mais, enquanto permanecesse no campo de
visdo da placa metalica, poderia ser visto também” (ORWELL, 2003, p. 6).

' Note-se que manter um didrio, embora néo fosse explicitamente ilegal poderia implicar em severas
punigdes, como 25 anos de reclusdo e mesmo a morte (ORWELL, 2007).

'O mundo em 1984 ¢ dividido entre Oceania, Lestasia e Eurasia.
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e imagens para apagar o passado, e deixd-lo mais coerente com aquilo que o partido
preconiza.

Porém, no caso especifico desta descriggo, o que difere dos cinejornais tradicionais
¢ a interpretacdo do conflito como entretenimento. A morte diverte e se apresenta sem
escrapulos éticos, uma vez que os refugiados incluem criangas e s@o atacados no meio do
mar, sem possibilidade alguma de defesa. O publico se diverte e ri, os membros do partido
aplaudem. O prazer do espectador aumenta proporcionalmente a violéncia do filme.

A resposta para o prazer contido neste tipo de cinema pode estar na nogao
freudiana do Thanatos, o desejo de morte, que aniquila a utopia da bondade do homem na
natureza (como existe no Emilio de Russeau). O prazer com a morte, significa neste caso
especificamente regozijar-se com a fraqueza do outro, que representa a “minha” vitoria e o
“meu” poder. E como se todo o sofrimento de se viver na Oceania fosse compensado ao ser
anunciada uma vitoria, ao ver-se o inimigo aniquilado. Se guerra é paz, nada mais natural
que se divertir com ela. Por isso a naturalidade de Smith diante da fita de guerra e do
estranhamento com a mulher prole'? que recrimina a violéncia do filme. A violéncia é
banalizada e espetacularizada no regime do Ingsoc. As imagens sdo neste caso importantes
instrumentos ideoldgicos por reforcarem os slogans do partido e mostrarem de forma
unidimensional as mensagens que o poder dominante quer transmitir: a guerra é boa, ndo ¢
necessario ser livre e quanto mais ignorante, mais forte vocé serd. Com base nisso ¢
impossivel supor que o Ministério da verdade fosse criar um cinema de contetdo, pelo
contrario, quanto menos conteiido melhor.

A verdade ¢é assim criada por meio das imagens filmicas. No caso de /984
especificamente existe uma relacdo de complementaridade entre cinema e televisdo o que
corrobora com a nocdo sistémica que Adorno e Horkheimer tém da midia. Cinema e
televisdo, neste caso as teletelas sdo coerentes, assim como o ¢ o radio e os impressos,
produzidos pelo Ministério da Verdade, ndo por acaso, no mesmo ministério a historia é
escrita e reescrita de acordo com os interesses do partido.

Eram quase onze horas ¢ no Departamento de Registro, onde
Winston trabalhava ja arrastavam cadeiras dos cubiculos e
arrumavam o centro do saldo diante da grande teletela, prepa-
rando-se para os Dois Minutos de Odio (ORWELL, 2007, p.12)

O horrivel dos Dois Minutos de Odio era que, embora ninguém
fosse obrigado a participar, era impossivel deixar de se reunir
aos outros. Em trinta segundos deixava de ser preciso fingir.
Parecia percorrer todo o grupo, como uma corrente elétrica, um
horrivel éxtase de medo e vindita, um desejo de matar, de
torturar, de amassar rostos com um malho, transformando o
individuo, contra a sua vontade, num lunatico a uivar ¢ fazer
caretas (...) Assim, havia momentos em que o 6dio de Winston
ndo se dirigia contra Goldstein mas, ao invés, contra o Grande
Irmao, o Partido e a Policia do Pensamento; e nesses momentos
0 seu coragdo se aproximava do solitario e ridicularizado herege
da tela, o inico guardido da verdade e da sanidade num mundo
de mentiras. No entanto, no instante seguinte se irmanava com
os circunstantes, e tudo quanto se dizia de Goldstein lhe parecia
verdadeiro. Nesses momentos seu 0dio secreto pelo Grande
Irméo se transformava em adoracdo (Idem, p.16-17).

Temos nestas passagens trés consideragdes interessantes. A primeira é que embora
exibido numa teletela, os Dois Minutos de Odio sdo parte de um ritual de congragamento

12 . - e
Os proles sdo os operarios, pertencentes a um grupo social inferior.
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coletivo. Isto é, ¢ preparado um espaco fisico adequado e o publico se reune em fungdo de
uma teletela mais ampla, repetindo o ritual coletivo que € assistir uma pelicula. Em /984
esta reunido tem uma dupla fung@o: permitir uma espécie de catarse, onde o 6dio de todos
os presentes dirige-se para Goldstein e favorece a vigilancia de uns sobre os outros, pois
estando juntos ¢ facil perceber as reagdes que os Dois Minutos provocam. Cabe destacar
ainda que os Dois Minutos de Odio é uma espécie de peca publicitaria, repetida
diariamente, o que indica uma simbiose entre publicidade ¢ cinema, uma vez que os filmes
pouco diferem em contetido da propaganda institucional do partido. Por fim temos na
passagem o carater fortemente manipulador dos contetidos propagados e desta experiéncia
coletiva, uma vez que Winston muda o foco do seu 6dio do Grande Irmao para Goldstain,
realizando exatamente o movimento proposto pelo partido.

A Industria Cultural ¢ como um todo, apropriada pelo partido em /984. Revistas,
filmes, conteudos televisivos e de radio, tudo é produzido em larga escala nos pordes do
Ministério da Verdade por trabalhadores que se limitam a executar tarefas como meros
autdmatos. A produgdo cultural é apenas uma peca da imensa engrenagem que mantém o
Ingsoc no poder. Sua tnica finalidade é alienar a populagdo ¢ ocasionalmente promover
valvulas de escape por meio da catarse. A massa continua cativa e, por isso mesmo livre, na
distopia orwelliana, através do adestramento mental, realizado por meio das ideologias
veiculadas; e fisico, por meio do controle visual de todos, realizado por meio das teletelas.
Cabe-nos dizer também que a sociedade da Oceania ¢ fundamentada no medo - medo da
guerra, da iminéncia da fome, do Grande Irmdo — e ¢ a midia que controla estes medos (e
a0 mesmo tempo os mantém), por meio das imagens que constroi de vitoria, seguranga e da
protecdo quase onipresente do Big Brother.

4. Consideracgoes finais

Embora tenham sido escritos com quase 20 anos de diferenga e que construam
suas narrativas sobre diferentes bases, Admirdvel Mundo Novo e 1984 refletem a mesma
tendéncia historica de se pensar as relagdes sociais entremeadas pelos media. Essa
tendéncia aparece de forma tedrica nos escritos de Adorno e Horkheim, membros da Escola
de Frankfurt, onde nasce a chamada Teoria Critica. A perspectiva aterradora das distopias e
da Escola de Frankfurt, nos obriga invariavelmente a pensar sobre o qudo permeéveis sdo
0s sujeitos aos contetidos simbdlicos apreendidos na midia, e sob quais condi¢des isto
ocorre. No caso dos exemplos que apresentamos, submeter-se a tais conteudos é mesmo
uma forma de sobrevivéncia social, pois os que ndo compartilham dos ideais dominantes
sdo excluidos do convivio e punidos, como ¢ o caso de Winston, Hemholtz e do Selvagem
(sendo este o tnico dos trés a abandonar a sociedade voluntariamente).

Nestas duas obras o cinema aparece como ferramenta ideoldgica do sistema
dominante, tendo sido seus conteudos pensados ¢ produzidos em fun¢do dos desejos que se
esperava produzir. O que, como mencionamos na abertura deste texto ndo difere em muito
do papel do cinema atribuido no periodo das Guerras Mundiais por norte-americanos,
alemaes e italianos, ou na Unido Soviética durante toda existéncia do regime. Huxley, ao
imaginar o seu cinema sensivel apenas capta as bases dos sistemas totalitarios de sua
época’. No prefacio de Admirdvel Mundo Novo, o autor chega a afirmar:

Os radicais nacionalistas tinham formas com as conseqiiéncias
que ndés conhecemos — Bolchevismo, Fascismo, inflagéo,
depressdo, Hitler, a Segunda Guerra Mundial, a ruina da Europa
e quase a fome universal. Supondo entdo que somos capazes de
aprender de Hiroshima (...), podemos esperar um periodo, ndo

1 . . . .
3 Como forma de salientar isso, ele brinca constantemente com os nomes dos personagens, referindo-
os a figuras historicas reais, tais como: Bernard Marx, Lenina, Henry Foster, entre outros.
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em verdade de paz, mas de guerra ilimitada e s6 em parte
destruidora (HUXLEY, 1981, p.17).

Orwell, de certa forma, avanga na visio de Huxley' e talvez justamente por isso
oferega uma perspectiva mais sinistra do mundo, uma vez que constroi o seu relato ja ao
final da segunda guerra, tendo visto a destruicdo com a qual a midia fora cumplice. Assim,
embora inexoravelmente presas ao momento historico em que foram escritas, Admirdvel
Mundo Novo e 1984 t€m o mérito de discutir o papel da midia imagética, em especial do
cinema na modernidade. Enquanto o primeiro aponta para um cinema sinergético o segundo
propde uma sociedade na qual ndo ¢é possivel escapar dos conteudos midiaticos, uma vez
que as teletelas estdo em todas as partes. Em comum os dois livros t€m uma visdo negativa
do cinema e do seu papel como ferramenta ideolégica. Lembramos ainda que ambas as
obras representam, na verdade, os regimes politicos que Huxley e Orwell vivenciaram
(periodo entre Guerras e pos Segunda Guerra), porém ainda que oriundas de uma
representagdo da realidade, as analises destes autores levam a refletir sobre os limites e
possibilidades de uso das midias, especialmente do cinema, tanto no momento presente,
quanto em futuros préximos.
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