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RESUMO

O cinema esta inserido no campo das producdes culturais, um espago
deveras dindmico. Enquanto expressdo artistica, filmes possuem a
notdria capacidade de transitar entre a critica social aguda para o
entretenimento pueril; contestar os discursos hegeménicos, mas também
criar consensos. Tais caracteristicas tornam as  produces
cinematogréaficas fontes privilegiadas para a pesquisa historiogréafica.
Assim, o presente trabalho visa elaborar um estudo sobre a obra do
cineasta estadunidense Michael Mann, cujo trabalho estd inserido em
meio ao contexto de transformacdes politicas profundas nas sociedades
capitalistas ocidentais, por conta de, entre outras coisas, a recessao
econdmica da década de 1970. Focamos nossa atencdo na tematica do
declinio e destruicdo das relagdes sociais exploradas no trabalho deste
diretor, e abordamos estes elementos sob a perspectiva do conceito de
‘sonho americano’, uma categoria historica profundamente enraizada na
cultura estadunidense, que é legitimadora de uma série de experiéncias,
discursos, interpretaces de mundo, e silenciamentos, muitos dos quais
ndo limitados apenas a esta sociedade. Esta categoria histérica foi, e
ainda é, amplamente explorada no cinema criminal/policial, género
cinematogréfico pelo qual Michael Mann alcangou reconhecimento e
notoriedade ao longo de sua carreira. Consideramos para nossa pesquisa
os filmes Profissdo: Ladrdo (1981), Fogo Contra Fogo (1995), e
Colateral (2004). Nossa proposta é compreender como o realizador
conecta seus personagens e tramas com o contexto historico que vigora
ao fundo de suas produgdes. Procuramos também, apontar alternativas
metodoldgicas que articulam ferramentas prdprias de nosso metiér, com
teorias reconhecidas no meio académico cinematografico, tais como a
“Politica dos Autores”, ¢ os estudos dos géneros cinematograficos.

Palavras-chave: Cinema. Michael Mann. Sonho Americano.
Capitalismo.






ABSTRACT

Cinema inserted in the field of cultural productions, a very dynamic
space. As an artistic expression, movies have the notorious ability to
move between the acute social criticism for the puerile entertainment;
challenge the hegemonic discourses, but also create consensus. Such
features make cinematographic productions a privileged source for
historical research. Thus, the present work aims to elaborate a study on
the work of the American filmmaker Michael Mann, whose work is
inserted in the context of deep political transformations in the Western
capitalist societies, due, among other things, to the economic recession
of the 1970s. We focus our attention on the theme of decline and
destruction of social relations explored in the work of this director, and
we approach these elements from the perspective of the concept of
'‘American dream’, a historical category, deeply rooted in American
culture, which legitimizes a joint of experiences, discourses, world
interpretations, and silencing, many of which are not limited to this
society. This historical category has been, and still is, extensively
explored in crime/police movies, the cinematic genre for which Michael
Mann has achieved recognition and notoriety throughout his career. We
consider for our research the films Thief (1981), Heat (1995), and
Collateral (2004). Our proposal is to understand how the director
connects his characters and plots with the historical context that prevails
athe background of his productions. We also seek to point out
methodological alternatives that articulate our own tools, with theories
recognized in the cinematographic academic environment, such as
"Auteur Theory”, and the studies of cinematographic genres.

Keywords: Cinema. Michael Mann. American Dream. Capitalism.
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1 INTRODUCAO

As orientagdes aqui apresentadas sdo baseadas em um conjunto
de normas elaboradas pela ABNT, as quais estdo disponiveis para
consulta na Biblioteca Universitaria da UFSC (BU/UFSC).

A década de 1970 da inicio a uma conjuntura caracterizada por
varias desordens em ambito global, de alcance politico, econdmico e
social. A crise do petréleo e, pelo menos, duas recessdes econbmicas,
dai oriundas, contribuiram para que a incerteza quanto ao futuro e a
instabilidade reinassem de forma quase absoluta no imaginario
ocidental.!

Como um dos atores principais desse cenario, os Estados Unidos
da América (EUA) passaram por transformacfes significativas. No
curso dos anos subsequentes, diversos grupos de orientacdo
conservadora dominaram gradativamente os meios de produgdo cultural
e intelectual, assim como a narrativa politica. Tornou-se usual entre as
grandes corporacBes estadunidenses a adocdo de métodos de
gerenciamento, visando proteger o lucro e os privilégios de seus
executivos ao custo de redugdes salariais, desemprego, enfraquecimento
de sindicatos, esvaziamento de agendas sociais e cerceamento sumario
de outras garantias obtidas no periodo do boom econdmico do pds-
Guerra.?

Dado esse quadro de insegurancga social e pessimismo, temos nas
décadas finais do século XX os principais segmentos formadores de
opinido da sociedade estadunidense formulando novas ideias para
explicar as mudancas que estdo acontecendo ou, entdo, reelaborando
conceitos ja conhecidos de modo a adapta-los ao contexto histérico, tal
€OMo ocorre com 0 “sonho americano” (American Dream).

Esse ideario, que perpassa a histéria dos EUA, decorre de uma
interpretacdo na qual o sucesso individual é entendido como um
elemento formador da identidade nacional desse pais. Tal concepcéo
estd com suas raizes fincadas em uma complexa interpretacdo das
chamadas “verdades auto evidentes”, mencionadas nas primeiras linhas
da Declaragdo de Independéncia de 1776: liberdade, igualdade e busca

L HARVEY, D. Os Limites do Capital. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2013, p. 13-
14.

2 PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. Sdo Paulo: Contexto, 2007, p. 257.
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pela felicidade®. O “sonho” é um imaginério coletivo partilhado entre os
estadunidenses como uma espécie de “esperancga institucional”, a qual
permeia desde os projetos de poder até as expectativas de mobilidade e
ascensdo social das pessoas comuns.

Essa leitura acerca do “sonho americano” ¢ incensada tanto pelo
senso comum como pela historia institucional dos EUA. Tal concepcéo
também dialoga com uma série de outras categorias analiticas ja
consolidadas no bojo de pesquisas historiograficas sobre a sociedade
estadunidense. 1sso nos permite estuda-lo de forma paralela com
conceitos de corpus tedrico amplo, como o American Way Of Life, as
perspectivas sobre a expansdo das fronteiras, o “excepcionalismo
americano” e assim por diante.

Certamente, existem aspectos metafisicos, pois como diz Noam
Chomsky “o sonho americano, assim como a maioria dos sonhos, tem
em si grandes componentes mitolégicos.” Por outro lado, como observa
o pesquisador estadunidense Jim Cullen, “o sonho americano ndo ¢ um
conceito unitario, mas complexo e multifacetado™®, 0 que quer dizer que
ndo deve ser reduzido ao lugar de uma crenga abstrata e deve ser
explorado em suas implicacdes materialistas.”

Muitos historiadores ja demonstraram que, desde a cunhagem do
termo na década de 1930, os dispositivos de poder da sociedade, quando
conveniente, valeram-se dessa figura de linguagem para reinterpretar o
passado, justificar as agdes do presente e apelar para a crenca na
capacidade do livre mercado e da livre iniciativa para produzir um
futuro melhor para todos.® Durante os mandatos do presidente Ronald
Reagan (1981-1988), esse ideario foi transformado, praticamente, em
mantra empresarial, uma espécie de diretriz que significava caminho

% In: JEFFERSON, Thomas et al. The Declaration of Independence: A
Transcription. National Archives and Records Administration, 1776. Disponivel
em: https://www.archives.gov/founding-docs/declaration-transcript
* Cf. BURKE, P. A esperanca tem histdria? Estudos Avancados, v. 26, n. 75, p. 207—
218, 2012.
S CHOMSKY, N. Réquiem para o sonho americano: os dez principios de
concentracdo de riqueza e poder. Rio de Janeiro: Bertand Brasil, 2017, p. 9.
® CULLEN, Jim. Twilight’s Gleaming: The American Dream and The Ends of
Republics. In: HANSON, S. L.; WHITE, J. K. The American Dream in the 21st
g:entury. Philadelphia: Temple University, 2011, p. 19. Tradugdo nossa.

Idem.
8 HOBSBAWNM, E. J. Tempos Fraturados: Cultura e sociedade no século XX. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2013, p. 292.
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aberto para que o capitalismo estadunidense pudesse “florescer
livremente™®.

Mas ha, também, um componente excludente no “sonho
americano”, que esta relacionado a contradi¢cbes inerentes ao
desenvolvimento dessa sociedade, historicamente marcada pela
perseguicdo das minorias sociais, pelas disputas de cunho étnico-racial,
pela reafirmacdo de poder branco (White Power) e pela defesa dos
privilégios dos chamados ‘“americanos médios”, ou seja, homens
brancos, heterossexuais e protestantes, também designados pelo
acrénimo WASP (White Anglo-Saxon Protestants).™

Acreditamos que a compreensao desse idedrio se faz fundamental
pelo fato de néo ficar restrito ao contexto interno dos EUA. Entendemos
gue os elementos que ddo sustentacdo para a nocdo de identidade e
cidadania atribuidas ao povo estadunidense sdo compartilhadas como
um modelo padrdo para a sociedade capitalista. Uma parte da
predominancia global desse pais pode ser explicada pela imposicéo de
um conjunto de experiéncias historicas particulares e percepcdes de
mundo analogas as suas proprias estruturas sociais, que sao ruminadas
exaustivamente pelos meios midiaticos e formadores de opinido para se
tornarem senso comum universal.**

O cinema, em seu vasto arcabougo de teorias e referéncias, se
apresenta como um caminho possivel para compreendermos essas
questdes. Filmes sdo ferramentas eficazes para estabelecer pontos de
vista normativos; fornecem aos pesquisadores alternativas de
interpretacdo de problematicas da Historia, ndo apenas pela sua
capacidade de apreender e construir representacdes da realidade, mas
também por interferir diretamente na sociedade “fazendo emergir
maneiras de ver, de pensar, de fazer, e de sentir”.*

Quando optamos estudar o cinema hollywoodiano, consideramos
sua capacidade de disseminacdo de ideias e também o fato de que, ao
longo de muitas décadas, essas producbes estiveram a servico da

° PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. S&o Paulo: Contexto, 2007, p. 257.

Y FIGUEIREDO, T. S. P. DE. Neofascismo em cena: o avango conservador norte-
americano e o caso da National Alliance. Dissertacdo de mestrado. UFF, 2008, p.
84.

11 Cf. BOURDIEU, P.; WACQUANT, L. O Imperialismo da Razdo Neoliberal.
Sociologia em Rede, v. 3, n. 3, p. 82-87, 2013. Disponivel em:
http://redelp.net/revistas/index.php/rsr/article/view/8bourdieu3/18.

2 LAGNY, Michéle. O cinema como fonte de histéria. In; NOVOA, J, et al.
Cinematografo: Um olhar sobre a histéria. Salvador: EDUFBA, 2009. p. 110.
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expansdo do “modo de vida americano” e de comportamentos
considerados ideais em ambito social, cultural e politico para todo o
globo.™®

Diversos cineastas da industria hollywoodiana assimilaram em
seu trabalho as inflex8es conjunturais que descrevemos até aqui. Nessa
I6gica, escolhemos trabalhar com a obra do cineasta Michael Mann. Um
dos objetivos desta pesquisa é demonstrar que os filmes de Mann podem
ser interpretados como um espaco de critica social, reafirmando, assim,
0 papel do cinema como documento e testemunha da Historia.

Nascido em 1943, em familia de classe operaria e de procedéncia
judaica/leste europeu, Michael Kenneth Mann foi criado em Humboldt
Park, uma localidade situada em Chicago. Neto e filho de pequenos
comerciantes e veteranos das | e Il Guerras Mundiais, Mann revela ter
crescido sem a aspiracdo de uma vida tipicamente burguesa. “Nao ia
acontecer”, como ele lembra.**

Seu trabalho como produtor e realizador de cinema e televisdo se
desenvolveu ao longo dos ultimos 40 anos. Seu nome esta vinculado a
producdo e roteiros de séries policiais de sucesso nas decadas de 1970 e
1980. Até agora, levou ao publico 13 longas-metragens. Sua obra
apresenta a0 menos duas vertentes: filmes baseados em épocas e
personagens historicos da sociedade estadunidense e filmes de gsénero
policial, ambientados em espacos urbanos da contemporaneidade.

De 1962 a 1965, Mann foi aluno da University of Wisconsin-
Madison, onde se bacharelou em Inglés. Nesse mesmo periodo, foi um
participante ativo da militincia estudantil de esquerda e das
manifestacdes contrarias & Guerra do Vietn.'®

Seu interesse pelo cinema surgiu quando passou a frequentar uma
disciplina eletiva de Histéria do Cinema. Ali entrou em contato com
obras cinematograficas que se tornariam suas inspiracbes — como Dr.
Fantastico'’ (1964), de Stanley Kubrick. Livre do recrutamento militar

B VALIM, Alexandre B. Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil, 1945-
1954. Maringa: EDUEM, 2010, p. 31-32.

1 In: FOUNDAS, S.; MANN, M. A Mann’s Man’s World. L. A. Weekly, 26 jul.
2006. Disponivel em: http://www.laweekly.com/news/a-manns-mans-world-
2144449,

15 Cf. STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002.

8 FEENEY, F. X.;: DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p. 10-11.
" DOUTOR Fantastico (Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and
Love the Bomb). Dire¢do de Stanley Kubrick. Producéo de Stanley Kubrick, Victor
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obrigatério, por conta de problemas com asma, migrou para a Inglaterra
para cursar cinema na London International Film School.*®

As primeiras incursdes de Mann como cineasta se ddo em curtas-
metragens e curtas-documentarios. Ainda na Europa, em 1968, o jovem
diretor realizaria para a rede NBC™ uma série de entrevistas com Daniel
Cohn-Bendit, Alain Krivine e Alain Geismar, liderancas estudantis das
manifestagdes populares ocorridas na Franga entre maio e junho do
mesmo ano.?’

Consta em seus creditos, entre diversos pequenos trabalhos, um
curta-metragem experimental, intitulado Jaunpuri®*, exibido e premiado
em diversos festivais de cinema ao redor do mundo, entre 1970 e
1971.22 Em seu retorno aos EUA, Mann desejava se reconectar com seu
pafs e por isso realizou um curta-documentario® de viagem ao interior
do pais, coletando concepgdes sobre o mundo na perspectiva de um
apicultor, um fazendeiro, um veterano da Guerra do Vietnd e um ex-
integrante do grupo Weather Underground®.

A sua entrada na indlstria do entretenimento estadunidense
aconteceu na sequéncia, alternando-se como criador, produtor, roteirista
e diretor de diversas séries policiais das quais destacamos Os Novos
Centurides (1973-1977)%, Starsky & Hutch (1975-1979)%, Vega$

Lyndon, e Leon Minoff. Reino Unido: Columbia Pictures, 1964, mono, p&b (95
min).

8 In: FOUNDAS, S.; MANN, M. Op. cit.

1% INSURRECTION. Direcéo de Michael Mann. Producéo de Michael Mann. Paris:
NBC, 1968, Color.

2 FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Op. cit., p. 15.

21 JAUNPURI. Diregéio de Michael Mann. Produgdo de Michael Mann. [s.i.], 1971,
color (8min).

22 STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002, p. 14.

217 DAYS Down The Line. Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann. [s.i.], 1972, color (37min).

2 FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Op. cit. Weather Underground é o nome utilizado
para designar a esquerda revolucionéria armada dos EUA, apds a desintegracdo da
SDS — Students for a Democratic Society, em 1969. Citamos o trabalho de Rodrigo
de Sousa como uma referéncia sobre o tema. Cf. SOUSA, R. F. DE. A nova
esquerda americana: de Port Huron aos Weathermen (1960-1969). Rio de Janeiro:
Ed. FGV, 2009.

% 0S NOVOS Centurides (Police Story). Criacdo de E. Jack Neuman, Joseph
Wanbaugh. Produgdo de David Gerber, Stanley Kallis, Christopher Morgan, e
outros. Los Angeles: David Gerber Productions, Screen Gems Productions,
Columbia Pictures, 1973, mono, color (95 episddios).
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(1978-1981)" e seu maior sucesso nesse ambito®®, a saber: a série
Miami Vice (1984-1990).%

O trabalho que projetou a carreira do cineasta para 0 mercado de
cinema de Hollywood foi seu primeiro longa-metragem, feito direto para
a televisdo, A Maratona Final (1979)*, um filme de prisdo, tendo como
locacdo a penitenciaria Folsom State, em Sacramento, contando com 0s
proprios detentos no elenco de apoio.*

A década de 1980 marca a sua transicdo para a inddstria
hollywoodiana em definitivo, porém sem nenhum grande sucesso de
bilheteria. Foram realizados por Mann trés filmes: O primeiro foi
Profissdo: Ladrdo (1981)*, longa-metragem que mescla muitos
elementos do género policial/criminal, tais como assaltos, mafiosos e
assassinatos. Esse filme foi seguido de duas adaptag@es da literatura de
horror: A Fortaleza Infernal (1983)*, baseado na obra de F. Paul
Wilson, estrelado por lan McEllen e Scott Glenn, filme que conta com
elementos de ocultismo e uma trama envolvendo nazistas no leste
europeu. Seguido de Cacador de Assassinos (1986)*, estrelado por
William Petersen e Brian Cox, adaptacdo do classico de Thomas Harris,
Dragdo Vermelho (1981) e a primeira aparicdo do médico canibal,

% STARSKY and Hutch. Criacéo de William Blinn. Producéo de Leonard Goldberg,
Aaron Spelling. Long Beach: Pelling-Goldberg Productions, 1975, mono, color (88
episidios).

2 \VEGAS$. Criacdo de Michael Mann. Producdo de Aarron Spelling, Douglas S.
Cramer, e outros. Las Vegas: Aaron Spelling Productions, 1978, mono, color (68
episddios).

% SANDERS, S. The Philosophy of Michael Mann. Lexington: The University Press
of Kentucky, 2014, p. 13.

2 MIAMI VICE. Criacdo de Anthony Yerkovich. Producdo de Michael Mann.
Miami: Michael Mann Productions, Universal Television, 1984, Stereo, Technicolor
(111 episédios).

% A MARATONA Final (The Jericho Mile). Direcdo de Michael Mann. Producéo
de Tim Zinnemann. Sacramento: ABC Circle Films, 1979, Mono, Metrocolor (77
min).

3L FEENEY, F. X.;: DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p. 17.

%2 pROFISSAO: Ladréo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

® A FORTALEZA Infernal (The Keep). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de
Colin M. Brewer, Gene Kirkwood, e outros. Reino Unido: Associated Capital,
Paramount Pictures, 1983, Dolby stereo, color (96 min).

% 0 CACADOR de Assassinos (Manhunter). Direcdo de Michael Mann. Producéo
de Richard Roth, Bernard Williams, Dino De Laurentis. Wilmington: De Laurentis
Entertainment Group, Dolby, technicolor (120 min).
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Hannibal Lecter, no cinema, personagem que pouco depois seria
imortalizado pela figura e atuacdo de Anthony Hopkins.

A década de 1990, por outro lado, pode ser avaliada, certamente,
como o auge da carreira de Michael Mann. Novamente, ela inicia com o
realizador reconhecido e premiado por dois sucessos televisivos — além
de Miami Vice, a minissérie A Guerra das Drogas®. Seu debute nos
cinemas dessa década foi em 1992, com uma adaptagdo do épico
histérico de James Fenimore Cooper, O Ultimo dos Moicanos (1992)%,
estrelado por Daniel Day-Lewis, Madeleine Stowe, Wes Studi e grande
elenco. Um longa-metragem primoroso visualmente, com trilha sonora
marcante, angariando, até hoje, a maior bilheteria da carreira do diretor,
além de ser seu primeiro filme premiado com um Oscar (Prémio de
Melhor Som).

Tal sucesso possibilitou que Mann retornasse aos cinemas em
1995 com o0 que pode ser considerado o projeto mais ousado e
abrangente de sua carreira: Fogo Contra Fogo (1995)*, protagonizado
pelos dois atores veteranos e premiados, Robert De Niro e Al Pacino,
além de muitos outros nomes de grande destaque, como Val Kilmer,
Ashley Judd e Jon Voight. O roteiro desse filme é totalmente original,
resultado de uma longa pesquisa de campo e inlmeros relatos de
policiais e criminosos que Mann compilou desde a década de 1970. A
obra é composta de varias pequenas tramas paralelas, conectadas pela
perseguicdo de um obstinado investigador da policia a uma trupe de
assassinos e assaltantes. E, certamente, um resumo da carreira de Mann
até aquela ocasido e uma ode aos filmes classicos de gangsters.

Na sequéncia, Mann realiza um dos trabalhos mais relevantes de
sua carreira, o longa-metragem O Informante (1999)®. A trama ¢
baseada em uma série de reportagens e entrevistas do inicio dos anos 90

% A GUERRA das Drogas (Drug Wars: The Camarena Story). Criagdo de Elaine
Shannon (livro), e Michael Mann (adaptacéo). Producéo de Mark Allan, Richard
Brams, e outros. Miami: World International Network, 1990, Stereo, color (3
episadios).

% 0 ULTIMO dos Moicanos (The Last of The Mohicans). Direcdo de Michael
Mann. Producdo de Hunt Lowry, James G. Robinson, Michael Mann. Los Angeles:
Morgan Creek Entertainment, 1992, Dolby, color (152 min).

¥ FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward
Pass,Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

% O INFORMANTE (The Insider). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Pieter
Jan Brugge, Michael Mann, Michael Waxman, e outros. Los Angeles: Forward Pass,
Touchstone Pictures, 1999, Dolby digital, color (157 min).
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sobre um caso real da industria tabagista estadunidense, em que o
executivo Jeffrey Wigand passa a ser ameacado de morte apds expor
malfeitos dessas corporacbes em uma entrevista para o famoso
programa 60 minutes, produzido pelo jornalista Lowell Bergman.
Protagonizado por Russel Crowe e Al Pacino, esse foi um dos grandes
sucessos de critica do ano, figurando em diversas categorias na edi¢cdo
do Oscar de 2000, rendendo a Michael Mann a sua primeira e Unica
indicagéo para o prémio de Melhor Diretor.

O novo milénio ¢é aberto com uma nova cinebiografia, mas dessa
vez de uma figura de maior expressao cultural: Ali (2001)*, um trabalho
bem abrangente sobre a vida do pugilista Muhammad Ali, tocando em
diversos temas pertinentes de sua carreira esportiva, seu posicionamento
politico e sua conversdo ao isla. Esse filme foi protagonizado por Will
Smith, que recebeu indicacGes ao Oscar e ao Globo de Ouro por sua
atuacdo.

Apo6s praticamente dois anos envolvido em uma cinebiografia
sobre a vida de Howard Hughes®®, Mann declinou desse projeto* e
optou por dirigir um novo filme sobre crimes. Colateral (2004)%,

¥ ALL. Direcéo de Michael Mann. Producéo de Paul Ardaji, Howard Bingham, Lee
Caplin, e outros. Los Angeles: Foward Pass, Columbia Pictures, 2001, Dolby digital,
color (157 min).

“0 AVIADOR (The Aviator). Direcdo de Martin Scorsese. Producéo de Michael
Mann, Harvey Weinstein, e outros. Los Angeles: Foward Pass, 2004, dolby digital,
color (170 min).

41 Conforme relatam os jornalistas Chris Petrikin e Michael Fleming para a revista
Variety, a cinebiografia de Howard Hughes era um grande projeto da Disney
iniciado em 1999. Isso explica o envolvimento de Harvey Weinstein e da Miramax
na produgdo, companhia controlada pela Disney desde 1993. Antes de migrar para a
Warner Bros., o projeto originalmente contaria com Michael Mann na
direcdo/producéo, Leonardo DiCaprio como protagonista, além de roteiro assinado
por John Logan, todos nomes em ascensdo na indUstria cinematogréfica naquele
momento. In: PETRIKIN, C.; FLEMING, M. Mouse, Mann and DiCaprio pact.
Variety. 24 jun. 1999. Disponivel em: https://variety.com/1999/film/news/mouse-
mann-and-dicaprio-pact-1117503429/. Em entrevista em 2002 ao jornal britanico
The Guardian, Mann comenta que declinou da dire¢do deste longa-metragem por
descontentamento com o que disse ser a pouca liberdade criativa permitida na
realizacdo de cinematografias, muitas vezes atrelado apenas em questfes factuais da
vida daquele que esta sendo representado na tela. In: BROOKS, X.; MANN, M. ‘Ali
likes the film a lot. He’s seen it six times’. The Guardian. Londres, 13 fev. 2002.
Disponivel em: https://www.theguardian.com/culture/2002/feb/13/artsfeatures

“2 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount,
2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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protagonizado por Tom Cruise e Jamie Foxx, é uma trama que coloca
um assassino de aluguel e um simples taxista unidos por suas profissdes
em uma intensa noite de perseguicdes e crimes pelas ruas de Los
Angeles. Apesar de Mann n&o assinar o roteiro sozinho, fez alteracfes
profundas no material original que lhe foi enviado, transformando esse
filme em uma obra autoral. Tanto Foxx quanto Cruise tiveram suas
atuacdes lembradas nas premiagdes do Globo de Ouro e do Oscar no ano
seguinte do langamento do filme.

Michael Mann ainda é creditado na direcdo de mais trés filmes:
Miami Vice (2006)*, adaptacido cinematografica da série policial dos
anos 80, com Colin Farrel e Jamie Foxx; Inimigos Publicos (2009)*,
filme sobre o gangster John Dillinger e a criacdo do FBI, estrelado por
Johnny Depp e Christian Bale e, por fim, Hacker (2012)*, longa-
metragem sobre cibercrimes, com Chris Hemsworth e Viola Davis.
Mencionamos também a série Luck*®, que abordaria o universo das
apostas em corridas de cavalo e cancelada de forma abrupta em 2012. O
cineasta segue em atividade, tanto na televisdo quanto na inddstria
cinematogréfica.

E possivel perceber alguns padres que preponderaram ao longo
da carreira de Michael Mann como realizador. Um deles é a combinagéo
de mundos ficticios com a representacdo de individuos e realidades
histéricas, com um estilo cinematografico que combina o realismo e a
autenticidade.”’

Outra questdo para a qual chamamos a atengdo é o interesse
recorrente de Mann em individuos transgressores e suas motivagdes,
rebeldes diante da lei e também da propria ordem social. E uma tematica
gue, naturalmente, encontra maior guarida no género policial/criminal e

3 MIAMI Vice. Diregdo de Michael Mann. Producéo de: Michael Mann, Pieter Jan
Brugger, Anthony Yerkovich, Michael Waxman, e outros. Los Angeles: Forward
Pass, Universal Pictures, Dolby digital, color (134 min).

“ INIMIGOS Publicos (Public Enemies). Direcdo de Michael Mann. Producéo de
Michael Mann, Kevin Misher, G. Mac Brown, e outros. Los Angeles: Forward Pass,
Universal Pictures, Dolby digital, color (140 min).

“ HACKER (Blackhat). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de: Michael Mann,
Jon Jashni, Thomas Tull, Alex Garcia, Eric Mcleod, e outros. Los Angeles: Foward
Pass, Legendary Entertainment, dolby digital, color (133 min).

% LUCK. Criagdo de David Milch. Producéo de Michael Mann, David Milch,
Dustin Hoffman, Eric Roth, e outros. Los Angeles: HBO, Foward Pass, 2012, Dolby
Digital, color (10 episodios).

“TRYBIN, S. Style, Meaning, and Myth in Public Enemies. In: SANDERS, S. The
Philosophy of Michael Mann. Lexington: The University Press of Kentucky, 2014,
p. 75.



26

demais subgéneros subordinados, como o filme de assalto, o procedural
drama e o thriller investigativo, como explicaremos nos capitulos
seguintes deste trabalho.

Para Steven Rybin, os filmes de Michael Mann combinam
elementos de ficcdo e documentério que conferem o tom de critica
social considerado aceitavel para os limites impostos pela inddstria de
cinema hollywoodiana. Cineastas que sdo sensiveis a elementos
politicos e sociais conseguem encontrar maneiras de realizar filmes ndo
condescendentes com o status quo e de visdo questionadora da
sociedade, sem necessariamente romper com as exigéncias do
mercado.*®

Essa € uma das caracteristicas do cinema hollywoodiano do fim
do século XX, sobretudo por conta da consolidacdo do modelo
econdmico constituido em torno do que se chamou de Blockbuster, no
qual diversos diretores se viram obrigados a submeter suas influéncias
artisticas aos novos moldes da industria, inovando em propostas
narrativas e evitando quase sempre que a veiculagdo da mensagem ou 0
proprio estilo se perdessem pelo caminho.*

O trabalho de Mann, como muitas producdes feitas entre as
décadas de 1980 e 2000, também pode ser inserido naquilo que
Alexander Martins Vianna chama de “filmografia da recessdo”: obras
gue procuram representar a tematica da decadéncia da sociedade,
centradas em transformagfes sociais vistas no fim do século XX, com
protagonistas e enredos orbitando em torno das alteragdes na vida dos
cidaddos médios, relagbes interpessoais cotidianas, dilemas da classe
trabalhadora urbana, inclusdo de novos atores sociais, mudancas dos
padrdes morais e de consumo e outros sinais interpretados como o fim
da sociedade estadunidense.*

A marca autoral de Michael Mann aparece na forma como este se
utiliza dos preceitos estéticos e narrativos do periodo, em associacdo
com convencgdes classicas do género cinematografico preponderante no
seu trabalho. Existe na obra de Mann uma discusséo sobre a corrosao de
certos valores, principalmente no que diz respeito ao trabalho. Os
criminosos protagonistas de seus filmes enxergam na contravengdo uma

“ RYBIN, S. Michael Mann: Crime Auteur. Plymouth: Scarecrow Press, 2013. p. 8.
4 BORDWELL, D. The Way Hollywood Tells It: story and style in modern movies.
Los Angeles: University of California Press, 2006, p. 5.

0Cf. VIANNA, A. M. A figuragdo dos (des)enlaces afetivos em quatro filmes
norte-americanos da Era das RelagBes Flexiveis de Trabalho (1987-1993). Acta
Scientiarum. Human and Social Sciences, v. 34, n. 2, p. —236, 2012.
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forma de afirmacdo pessoal e, também, de caminho para a realizacao de
sonhos de felicidade e de prosperidade financeira, o “sonho americano”
propriamente dito.”

Para Vincent Gaine, os filmes de Michael Mann podem ser
analisados como reflexdo de questdes existenciais de seus protagonistas,
especialmente no que diz respeito no confronto entre o individualismo,
tomado como um sindnimo de liberdade, em detrimento do engajamento
social com o mundo ao redor e demais personagens que nele estdo
inseridos.> Jonathan Rayner ainda adiciona que a filmografia de Mann
pode ser estudada a partir de uma relagdo com o conceito histérico de
masculinidade, ja que a premissa de varios de seus filmes passa pelo
guestionamento de papéis e dilemas de individuos masculinos, sob a
perspectiva de acumulasgéo material e sucesso financeiro no mundo
corporativo e capitalista.”®

Assim, temos os filmes que escolhemos para nossa analise
historiogréfica.>* Profissdo: Ladrdo (1981) *°, que marca a estreia de
Michael Mann no cinema hollywoodiano. Protagonizado pelo veterano
ator James Caan, que interpreta Frank, um habil arrombador de cofres.
Ex-condenado, Frank sente que tem pouco tempo para criar a vida que
deseja (um lar, uma esposa e filhos) ao lado de sua companheira Jessie.
Por isso, para acelerar a realizacdo de seu sonho, aceita realizar o seu
ultimo trabalho para Leo, chefe da mafia de Chicago. Frank consegue
realizar seus objetivos, no entanto, Leo tenta manté-lo sob seu controle,
explorando suas habilidades e ameacando sua familia. Frank opta em
preservar sua independéncia, abrindo mao daquilo que havia lutado para
conquistar.>®

' RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). Nova York: Wallflower Press, 2013, p. 1.

%2 GAINE, V. M. Existentialism and Social Engagement in the Films of Michael
Mann. Nova York: Palgrave Macmillan, 2011, p. 29-30.

% RAYNER, J. Op. cit., p. 8-9.

% InformagBes financeiras e especificacdes técnicas dos filmes podem ser
consultadas na sessdo de anexos deste trabalho.

% Sinopse extraida de RAYNER, J. Op. Cit., p. 66-67.

% A critica de Vincent Canby para o New York Times, foi bem contundente em
relacdo a Thief. Para ele, Michael Mann era um diretor tecnicamente promissor, mas
apresentava inexperiéncia na direcdo de elenco e na extensdo dos didlogos de seus
personagens, exageradamente emotivos na opinido do critico. In: CANBY, V.
“Thief” with Cann and Tuesday Weld. New York Times, Nova York, 27 mar. 1981.
Disponivel em: https://www.nytimes.com/1981/03/27/movies/thief-with-caan-and-
tuesday-weld.html. O famoso analista Roger Ebert, escrevendo ao Chicago Sun
Times, por outro lado, teceu varios elogios ao filme. Para ele, Thief era um dos
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Em seguida, Fogo Contra Fogo (1995) ', que tem origem em um
argumento que Mann desenvolveu para uma série policial ainda na
década de 1970%. Estrelado por Robert De Niro e Al Pacino, que
interpretam respectivamente Neil McCauley e Vincent Hanna, homens
de meia-idade e habeis profissionais que lideram seus grupos (uma
gangue de assaltantes e o Esquadrdo de Homicidios da policia de Los
Angeles), por meio de seus proprios exemplos obsessivos e meticulosos.
Hanna comeca a perseguir o grupo de McCauley na sequéncia de um
roubo de caminhdo blindado, em que trés guardas sdo mortos. Ao longo
da trama, Hanna e McCauley estudam um ao outro e vdo construindo
admiracdo matua apesar do reconhecimento de que o desfecho dessa
rela<;:§1é)9 serd a morte, o que de fato ocorre no momento derradeiro do
filme.

Por fim, Colateral (2004) ®°, produto de uma fase madura da
carreira do diretor e um longa-metragem de tom mais pessimista em
relacdo a questdes que Mann ja havia levantado em outros trabalhos.
Protagonizado por Tom Cruise, que interpreta Vincent, um assassino
profissional, que contrata os servigos do taxista Max, interpretado por
Jamie Foxx, para viajar pela cidade para cumprir um contrato de cinco
assassinatos em uma noite. Max, que sonha abrir a prépria empresa de
aluguéis de limusines, é forcado a cooperar quando testemunha um dos
assassinatos promovidos por Vincent. Assim, acompanhamos um

thrillers mais inteligentes j& realizados até aquela época, pois fugia de clichés
corriqueiros deste género cinematografico, apresentando ao publico personagens
capazes de inspirar empatia. In: EBERT R. Thief. Roger Ebert, 1981. Disponivel
em: https://www.rogerebert.com/reviews/thief-1981

57 Sinopse extraida de RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and
Vindication (Director’s Cut). Nova York: Wallflower Press, 2013, p. 70.

8 FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p.37.

%9 Janet Maslin, do New York Times, foi dura em sua analise de Heat. Apesar do
esmero técnico do filme, ela alega que Mann explorou mal o potencial do elenco que
tinha em maos, oferecendo personagens “vazios”, em sua opinido. In: MASLIN,
Janet. FILM REVIEW; Pacino Confronts De Niro, and the Sparks Fly. New York
Times, Nova York, 15 dez. 1995. Disponivel em:
https://www.nytimes.com/1995/12/15/movies/film-review-pacino-confronts-de-niro-
and-the-sparks-fly.html. Richard Schickel, para a Time, ndo poupou elogios.
"Imponente. Verdadeiramente épico. Uma obra prima. Totalmente original."In:
SCHICKLE, Richard. Duel In The Blankness: Empty streets, empty souls - In Heat,
director Michael Mann fills them both with a masterly symphony of violence. Time,

Nova York, 11 dez. 1995. Disponivel em:
http://content.time.com/time/magazine/article/0,9171,983817,00.html. Traducdo
nossa.

%0 RAYNER, J. Op. cit., p. 79.


https://www.nytimes.com/1995/12/15/movies/film-review-pacino-confronts-de-niro-and-the-sparks-fly.html
https://www.nytimes.com/1995/12/15/movies/film-review-pacino-confronts-de-niro-and-the-sparks-fly.html
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motorista de taxi que se torna refém de um assassino de aluguel e de
seus métodos de execucdo durante o que deveria ser uma noite comum
em Los Angeles.®

Existe, nesses trés filmes, uma coeréncia narrativa e tematica que
permitem estuda-los de forma conjunta. Primeiramente, pelo controle
criativo que Michael Mann exerce sobre todos eles, uma vez que €
creditado na direcdo, producdo e roteiros. Também destacamos o fato de
gue todos esses filmes possuem trés protagonistas culturalmente
préximos — homens de meia-idade, de comportamento heteronormativo
e etnicamente brancos, que, de certo modo, podem ser confundidos pelo
acrénimo WASP conforme cada situacdo que é representada em tela.

Também destacamos o fato de que todos os filmes se passam,
quase na totalidade, em locacOes reais de uma Los Angeles noturna,
contrariando a ideia da ensolarada Califérnia, fazendo com que o espago
urbano se torne um cenario permeado por, entre outras coisas,
negociatas escusas do capitalismo financeiro e das grandes corporagdes.

Diante do exposto, a presente pesquisa enseja uma abordagem
historiografica calcada em indagagdes propiciadas pelo estudo de uma
longeva e significativa relacdo entre 0 campo de estudos do cinema e o
campo de saberes produzido e dominado pela Historia. Seria o cinema
uma janela para a sociedade e a Histdria? Seria o cinema uma produgdo
da sociedade e, consequentemente, da Historia?

O trabalho historiogréafico, dentre varias possibilidades de método
e de fontes de pesquisa, encontra no cinema um caminho vidvel para
capacitar o acesso e a abordagem de diversas tematicas que sdo cruciais
e necessarias para maturacao e aperfeicoamento do ramo da Historia, em
especial, ao que toca a formacdo da sociedade ocidental a partir do

®! Na opinido de Stephanie Zacharek, Collateral tem resultado abaixo do esperado.
Depois de um inicio empolgante, o filme vai se tornando sonolento até seu Gltimo
ato. Segundo ela, depois de O Informante (1999), se espera de Mann resolugdes
complexas e desafiadoras para o espectador. Mas neste caso, o diretor fica preso em
representacdes convencionais de masculinidade, além de dirigir um Tom Cruise
desconfortavel no papel do assassino Vincent. In: ZACHAREK, Stephanie.
"Collateral": Tom Cruise is simply no match for Jamie Foxx and Jada Pinkett Smith
in this thriller from "The Insider" director Michael Mann. Salon,7 ago. 2004.
Disponivel em: https://www.salon.com/2004/08/06/collateral/. Roger Ebert, por
outro lado, tece muitos elogios ao filme. Para ele, Mann oferece ao espectador um
estudo de personagens complementares uns aos outros, semelhante ao que ocorre em
Fogo Contra Fogo (1995), todavia, de uma escala reduzida e intimista. Ele vé em
Collateral comparagdes com o cinema niilista/existencialista francés dos anos 1950.
In: EBERT R. Collateral. Roger Ebert, 6 ago. 2004. Disponivel em:
https://www.rogerebert.com/reviews/collateral-2004
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século XX, com um destaque importantissimo aos Estados Unidos da
América, um dos principais players do periodo citado e cuja industria de
cinema possui um papel de suma relevancia em diversos processos.

O campo dedicado ao estudo da Histéria e do Cinema possui seus
préprios mecanismos de funcionamento. Por isso, no primeiro capitulo
de nosso trabalho nos dedicamos em explicar a maneira como se da a
relagdo entre nosso objeto de pesquisa com algumas concepcdes tedricas
a respeito dos usos do cinema no trabalho historiografico, articulando,
também, perspectivas de historiadores acerca da nocao de representacao
e outras abordagens oriundas dos estudos culturais. Também, nesse
mesmo capitulo, discutimos a importancia de compreender o papel
ocupado pelo cinema no que diz respeito & ideologia e & construgéo de
CONSENSOsS.

No segundo capitulo, nos detemos no conceito-chave deste
trabalho, o “sonho americano”. Descrevemos a sua origem ontologica e
sua importancia para a cultura e politica estadunidense. Também
discutimos o papel exercido pelo cinema na consolidacao desse ideario e
identificamos a sua relacdo com as tematicas e personagens criados por
Michael Mann.

No terceiro e Ultimo capitulo, dedicamos atencdo maior ao
contexto no qual os filmes de Michael Mann sdo realizados. Destacamos
a ascensdo do reaganismo, bem como de sua agenda neoliberal e a
influéncia cultural desses elementos na cinematografia de Mann.
Lancamos mao de duas das principais teorias cinematograficas (géneros
cinematograficos e Politica dos Autores) para elucidar como esse
cineasta equilibra suas opcdes estilisticas com concep¢des do mundo
gue circundam seus filmes.

Por fim, ao utilizar o cinema e o audiovisual como fonte de nossa
pesquisa pretendemos explorar um caminho de interdisciplinaridade,
fundamental para os estudos historicos.
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2 HOLLYWOOD COMO FONTE PARA A PESQUISA
HISTORIOGRAFICA

Em uma noite de 1978, o fotégrafo Gusmano Cesaretti recebeu
uma estranha ligacdo. A chamada partia do presidio de Folsom, nos
arredores de Sacramento, Califérnia. Do outro lado da linha quem falava
era Michael Mann, um f& de longa data das fotografias da cultura de rua
das gangues latinas da zona leste de Los Angeles, captadas pelas lentes
de Cesaretti. Antes de encerrar a ligacdo, Mann indagou sobre a
possibilidade de o italiano ir até a prisdo para um registro dos detentos e
suas instalacbes. Em seguida, quando o secretario de Mann entrou em
contato com Cesaretti, para resolver formalidades, é que o fotdgrafo
entendeu que havia conversado com um cineasta e ndo com um dos
presos de Folsom.®

Essa anedota faz parte dos bastidores do debute de Michael
Mann na funcdo de diretor de longas-metragens. Apds quase uma
década de trabalho fora dos sets de filmagem, Mann caminhava para
consolidar sua carreira como produtor e roteirista de séries para
televisdo. A oportunidade surgiu quando a rede de televisdo ABC lhe
ofereceu a oportunidade de dirigir um filme a partir do roteiro assinado
por Patrick J. Nolan: um drama sobre a redencéo de um prisioneiro com
talento para correr maratonas.

Mann aceitou o trabalho mas reescreveu partes do roteiro. O
diretor conheceu o interior do presidio de Folsom durante uma pesquisa
de campo, realizada para o processo de adapta¢do de um romance sobre
a vida no cércere, em 1978. Familiarizado com o ambiente, ndo tardou
em levar sua equipe de filmagem para esse local. AlteragGes pontuais no
texto de Nolan tornaram a histéria mais préxima da experiéncia e dos
cédigos de conduta existentes na prisdo, especialmente no que dizia
respeito as divisdes raciais e a rivalidade entre as gangues.

A Maratona Final (1979)% conta a histéria de Larry “Rain”
Murphy (Peter Strauss), condenado a prisdo perpétua, que possui um
talento especial para corrida. Submetido ao crivo do comité olimpico
dos EUA, Murphy recebe uma oportunidade de sair do céarcere para
correr pela equipe olimpica do pais. Entre latinos, afro-americanos e

®2 FEENEY, F. X.; DUNCAN, Paul. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p. 9.

8 A MARATONA Final (The Jericho Mile). Direcéo de Michael Mann. Produgéo
de Tim Zinnemann. Sacramento: ABC Circle Films, 1979, mono, Metrocolor (77
min).
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supremacistas brancos, o filme contou com a participacdo de mais de
600 presos em seu elenco de apoio, e 32 desses tiveram dialogos.

Grande sucesso diante do publico e da critica, o filme venceu no
mesmo ano o prémio Emmy em trés categorias: Melhor ator, para Peter
Strauss; Melhor edicéo e Melhor roteiro para Michael Mann e Patrick J.
Nolan. Mann recebeu um prémio do sindicato dos diretores, como
melhor diretor de televisdo. Ainda seria exibido em algumas salas de
cinema na Europa.

A importancia dessa experiéncia televisiva teve ressonancia por
toda a carreira de Michael Mann. A interagdo com o0s prisioneiros, de
certa forma, influenciou a forma como passou a conceber seus
protagonistas:

Em todas as prisdes existem dois tipos de
prisioneiros: aqueles que cumprem sua sentenga,
isto €, assumem o fato de estarem encarcerados e
foram isolados da esfera normal da experiéncia
humana, e aqueles que se divertem, juntando-se as
gangues, criando uma organizacdo antissistema
que imita as estruturas do mundo real e a
realidade objetiva. Ha economia, moda, sexo,
drogas, esportes [...] E como uma versdo letal da
vida em uma escola secundarista.®*

Esse perfil é recorrente nos trabalhos de Michael Mann.
Individuos que sdo prisioneiros de algum tipo de carcere — literal ou
simbdlico — oscilando entre a aceitacdo de sua prépria condicéo e
desenvolvendo formas de subversdo da légica do sistema, quase
sempre por caminhos destrutivos.®

Uma vez reconhecido seu trabalho, é aberta a passagem para
gue Michael Mann possa entdo dar inicio a uma carreira extensa no
cinema hollywoodiano. Mas é importante pontuar que poucos
realizadores conseguiram ter esse transito entre as redes de televisdo
e 0s estudios de cinema, intercalando em producfes para ambos. Isso
faz de Mann um dos exemplos mais expressivos da reconfiguracdo
mercadolégica e mudancas estéticas pelas quais o cinema
estadunidense passaria a partir da década de 1980.

% FEENEY, F. X.;: DUNCAN, Paul. Michael Mann. Madrid: Taschen, 20086, p. 17.
8 STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002, p. 17.
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Assim como Oliver Stone, Spike Lee, Tim Burton, James
Cameron, Quentin Tarantino, David Fincher, os irméos Joel e Ethan
Coen, David Lynch, Ridley Scott, e muitos outros, Michael Mann é um
dos nomes de uma nova geracdo de cineastas que capitaneariam as
mudancas e se tornariam grandes expoentes do mercado
cinematografico hollywoodiano no final do século XX, crucial para
nossa pesquisa, pois € nele que o capitalismo irradia suas estruturas
através do cinema de forma bastante contundente, naturalizando uma
série de comportamentos, ideias, atitudes e identidades, consumidas e
descartadas ao gosto de quem esta em busca de entretenimento.®®

2.1 A RELACAO CINEMA/HISTORIA

A utilizacdo do filme como fonte de pesquisa € parte de uma nova
perspectiva documental iniciada na historiografia ocidental, a partir da
segunda metade do século XX. Esse fato foi possibilitado pela “total
transformacao da otica tradicional da historia”, na qual toda a produgio
humana, e ndo somente 0s chamados registros oficiais, é considerada
“matéria para o historiador. Desta forma, novos textos, tais como a
pintura, o cinema, a fotografia etc., foram incluidos no elenco de fontes
dignas de fazer parte da histéria e passiveis de leitura por parte do
historiador”®

O cinema enquanto fonte de pesquisa histérica ndo esta inerte em
relacdo ao que acontece ao seu redor. Como manifestacdo artistica,
possui uma propria historia, (o que significa a dependéncia de um
processo de referéncias e autorreferéncias). As  produgdes
cinematograficas se “alimentam” de quase tudo o que as artes que o
antecederam criaram, mas também daquilo que ele proprio j& criou.
Esses fatores costumam ser determinantes no momento de delimitar os
objetivos a serem atingidos ao escolher trabalhar com filmes em
pesquisas de natureza historiografica, como explica a pesquisadora
Michele Lagny:

% JAMESON, F. Reificagdo e Utopia na Cultura de Massa. Critica Marxista, v. 1, n.
1, p. 1-25, 1994, p. 3.

87 CARDOSO, Ciro F.; MAUAD, Ana M. Historia e Imagem: Os exemplos da
fotografia e do cinema. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R. Dominios da Histéria:
Ensaios de teoria e metodologia. Rio de Janeiro: Campus, 1997, p. 568.
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A primeira medida que se impde, para examinar
em quais condi¢bes utilizarmos o cinema na
pesquisa histérica, é precisamente a que se refere
as questdes as quais ele pode responder. Em
outros termos, quais sdo 0s objetivos que o0s
historiadores podem se fixar em fungdo das
possibilidades que dissimula este tipo de fonte? O
que testemunha o filme? Que elo existe entre a
representacdo filmica e a memoéria ou as
mentalidades coletivas? O cinema pode servir
para desenvolver uma histéria critica? Muitas
questdes diferentes para as quais as respostas
atualmente séo muito diversas.”

A consolidagdo do cinema no espago académico é fruto de
tempos relativamente recentes, como explica o historiador David
Bordwell. Até o inicio da década de 1970, a formacdo académica em
cinema ainda estava relegada a periferia do espago universitario. O
panorama mudou gradativamente dentro de um cenério de alteragdes na
academia ocidental como um todo. O cinema foi inserido num rol de
pesquisas consistentes por conta de um maior interesse de intelectuais e
professores renomados das humanidades por uma analise mais detalhada
dos filmes, fator que era fomentado paralelamente pelo surgimento de
cineclubes, grupos de estudos, revistas de critica especializada, cursos
de verzo, etc.”

Bordwell também destaca que a intensificacdo dos didlogos entre
académicos franceses e angléfonos, a partir de 1968, fez com que
muitos pesquisadores se entusiasmassem com a possibilidade de o
cinema ser estudado pelo prisma de correntes tedricas de grande
expressdo da segunda parte do século XX, como o culturalismo, o
estruturalismo, ou o pés-estruturalismo, por exemplo.”

Nessa interacdo, duas tendéncias tornaram-se majoritérias: em
uma delas é privilegiada um tipo de analise voltada para a construgéo do
cinema enquanto linguagem, e busca elucidar seus aspectos sociais,

%) AGNY, Michéle. O cinema como fonte de historia. In: NOVOA, J. et al.
Cinematografo: Um olhar sobre a historia. Salvador: EDUFBA, 2009, p. 101.

8 BORDWELL, David. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria.
In: RAMOS, Ferndo Pessoa. Teoria contemporanea do cinema — Volume I. Séo
Paulo: Editora SENAC-SP, 2005, p. 25-26.

" BORDWELL, David. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria.
In: RAMOS, Ferndo Pessoa. Teoria contemporanea do cinema — Volume I. Séo
Paulo: Editora SENAC-SP, 2005, p. 26-28.
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historicos, filosdficos, e estilisticos. JA a outra, pensa 0 cinema no
ambito de sua insercdo no contexto histérico e sua interacdo com a
sociedade, algo proximo dos estudos vinculados aos intelectuais da
Escola de Frankfurt, seguidos de muito perto por pesquisadores
britinicos e outros nomes pertencentes a chamada Escola de
Birmingham.”

No campo historiografico francés, o nome de Marc Ferro costuma
se destacar. Seus escritos durante a década de 1970 foram essenciais ao
criar pontes que conduziram as producdes do cinema ao nivel de outras
producdes culturais, consideradas como fonte para a pesquisa historica,
além de servir como base para diversas sistematiza¢fes de abordagem
do material cinematografico, enquanto documento historiogréafico.

Uma proposicdo de Ferro se da na constatacdo de que as
producgdes cinematograficas podem ser encaradas como mediadores de
um espaco de didlogos e producdo de sentidos existente entre sua
materialidade enquanto arte, com os interesses de grupos politicos e
econdmicos que o circundam, desafiando a capacidade de controle dos
detentores dos meios de producéo e exibigéo das peliculas:

[...] desde que o cinema se tornou uma arte, seus
pioneiros passaram a intervir na historia com
filmes, documentarios ou de fic¢do, que, desde
sua origem, sob a aparéncia de representacao, [...]
Simultaneamente, desde que os dirigentes de uma
sociedade compreenderam a fungdo que o cinema
poderia desempenhar, tentaram apropriar-se dele e
p6-lo a seu servigo: em relagdo a isso, as
diferencas se situam ao nivel da tomada de
consciéncia, e ndo ao nivel das ideologias, pois
tanto no Ocidente como no Leste os dirigentes
tiveram a mesma atitude.”

O controle total sobre o produto cinematografico é deveras
instavel, ja que suas etapas objetivas (producdo, distribuicdo, recepcdo
de filmes pelo pudblico) tendem a ser bastante difusas. Questdes

™ No texto em questdo, David Bordwell explica que a primeira tendéncia é mais
restrita e costuma ser classificada como elitista, ao contrario da segunda, que é mais
explorada pelos académicos por abranger as producdes culturais consideradas mais
"populares"”. Para ele, ainda existe uma terceira via, chamada de "pesquisa de nivel-
médio", que resultaria do dialogo entre as duas anteriores e seria o ideal para 0s
estudos de cinema. Cf. BORDWEL, David. Ibid., 2005.

2 FERRO, Marc. Cinema e Histdria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992, p. 13-14.
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subjetivas também apresentam dificuldades, pois costumam mobilizar
uma série de signos, pensamentos, estilos e outros elementos bastante
volateis na sociedade. Some-se a isso o fato de que tais variaveis ainda
estdo submetidas ao jugo do tempo histérico, da formacéo cultural ou
das condicdes socioeconémicas.

Néo é suficiente constatar que o cinema fascina e
inquieta: os poderes publicos e o privado
pressentem também que ele pode ter um efeito
corrosivo e que, mesmo controlado, um filme
testemunha. Noticiario ou ficcdo, a realidade cuja
imagem € oferecida pelo cinema parece
terrivelmente verdadeira. E facil perceber que ela
ndo corresponde necessariamente as afirmacgdes
dos dirigentes, aos esquemas dos tedricos, a
analise das oposi¢bes. Em vez de ilustrar esses
discursos, acontece ao cinema de acusar a
inutilidade deles. [...] O filme tem essa capacidade
de desestruturar aquilo que diversas geracOes de
homens de Estado e pensadores conseguiram
ordenar num belo equilibrio.”

As imagens cinematograficas ndo tratam somente da mera
reproducdo ou representacdo de uma realidade estatica. Tem-se de fato a
articulagdo mais complexa de detalhes inerentes a sua prépria
realizacdo, que evidenciam préticas e discursos vigentes na sociedade
gue o produziu e sdo imperceptiveis em outras formas de registro e
expressdo. Sobre isso, Eduardo Morettin explica que

[...] o cinema é um testemunho singular de seu
tempo, pois esta fora do controle de qualquer
instancia de producdo, principalmente o Estado.
Mesmo a censura ndo consegue domina-lo. O
filme [...] possui uma tensdo que lhe € propria,
trazendo a tona elementos que viabilizam uma
andlise da sociedade diversa da proposta pelos
seus segmentos, tanto o poder constituido quanto
a oposicao.”

® FERRO, Marc. Cinema e Histdria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992, p. 85-86.
" MORETTIN, Eduardo V. O Cinema como fonte historica na obra de Marc Ferro.
In: Histoéria: Questdes e Debates, n. 38, p. 11-42, 2003, p. 13.
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Ou de acordo com Pierre Sorlin

[...] o cinema ndo parece mais um conjunto
unificado, revelando “a mentalidade” de um povo
ou de uma era; abre perspectivas sobre o que uma
sociedade confessa de si mesma e 0 que nega, mas
0 que ele sugere é parcial, com lacunas e sé serve
para o historiador através de um confronto com
outras formas de expresséo.”

Questbes como definir se o cinema é arte ou espetaculo, se
conduz a reflexdo ou alienacdo, costumavam ser entraves para 0 uso do
cinema na Historia. De acordo com Marcos Napolitano, “a tensdo entre
subjetividade e objetividade, impressdo e testemunho, intervencdo
estética e registro documental, marca as fontes histéricas de natureza
audiovisual™”.

Mas tal tensdo ndo é uma exclusividade do cinema. Ela estd
presente em qualquer uma das fontes documentais consideradas
utilizadas pela pesquisa histérica. Se existem entraves no processo de
delimitacdo das andlises, eles surgem da complexidade de conciliar
fontes de natureza audiovisual com uma metodologia de pesquisa
historiografica que seja adequada para tal.

Conforme explica Alexandre Valim, caberia aos historiadores
“[...] investigar os meios pelos quais alguns filmes buscam induzir os
individuos a se identificar com as ideologias, as posicdes e as
representacdes sociais e politicas dominantes e quais as rejei¢des a essas
tentativas de dominagao propicia uma visdo mais critica da sociedade.””’

Para tal feito, & necessario considerar o cinema como uma pratica
social inscrita no modo de vida capitalista, sendo, de igual forma,
necessario elucidar outras praticas que se originam por ele e através
dele. Isso sugere um trabalho de cruzamento de informagfes e de
métodos que transforma o cinema em um terreno de atuacdo bastante
consistente para exercicios analiticos e epistemolégicos das ciéncias
humanas.

™ SORLIN, Pierre. Sociologfa del cine: la apertura para la historia del mafiana.
Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p. 43. Tradugdo nossa.

® NAPOLITANO, Marcos. A histéria depois do papel. In: Fontes Histdricas.
PINSKY, Carla Bassanezi (Org.). Sdo Paulo: Contexto, 2005, p.237.

"VALIM, Alexandre B. Histdria e Cinema. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R.
Novos Dominios da Histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p.285.
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Entre os desafios tedricos de construir uma relagdo coesa entre a
Histdria e o cinema, reside a capacidade de desenvolver um tipo de
conhecimento que supere o campo das analises especializadas dos
filmes. Esse papel ja é desempenhado pelos criticos cinematograficos. A
relagdo entre Histdria e cinema deve ser mais abrangente e caminhar na
direcdo de uma reflexdo social mais profunda, que seja pertinente com o
objeto da analise e com contribuicdo para a historiografia.

Pensar o cinema a partir da Histdria significa se concentrar nos
aspectos sociais, politicos e culturais que um determinado grupo de
filmes consegue apreender de um determinado cenario social/histérico.
Entendemos que a andlise historiografica do cinema deve desmistificar
as relacdes de poder que sdo manifestas em midias de alcance popular e
deve visar o ensino e a capacitacdo dos menos privilegiados da
sociedade na interpretacdo dos discursos produzidos nos meios de
comunicagdo de massa.’

Em artigo de 2012, Francisco Santiago Junior mapeia a trajetoria
de algumas das propostas metodoldgicas de maior destaque em
pesquisas historiograficas realizadas, tendo o cinema como objeto
central, nas Gltimas quatro décadas. O autor destaca a importancia de
cruzar a matriz disciplinar da histdria com estudos sobre filmes, com o
intuito de

[...] repensar o cinema a partir das consideragdes
sobre acOes estruturadas e estruturantes dos
agentes, bem como de suas fraturas, dos campos
de sentido socialmente atuantes, de seu impacto
na constituicdo do conhecimento histérico (como
fonte) e de seu papel da consciéncia histdrica e da
cultura histérica das sociedades.”

Os desafios da pesquisa passam pela necessidade de encontrar a
maneira adequada de articular a analise cinematografica com os
procedimentos de leitura documental adotados pela Teoria da Histdria e
as correntes historiograficas de grande alcance. Morettin aponta para a

® BORDWELL, David. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria.
In: RAMOS, Ferndo Pessoa.

Teoria contemporanea do cinema — Volume |. S8o Paulo: Editora SENAC-SP,
2005, p.38-39.

® SANTIAGO JUNIOR, F. das C. F. Cinema e historiografia: trajetoria de um
objeto historiografico (19712010). Histéria da historiografia - UFOP, n. 8, p. 151—
173, 2012, p.167.
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necessidade de identificar os aspectos Unicos que emergem do processo
que confere aos filmes a identificagdo de “documento historico”.
Significa dizer que essa a¢do ndo deve acontecer de modo a suprimir as
especificidades do material cinematografico. A pesquisa historiografica
precisa se situar entre um espa¢o no qual o filme ndo sirva de ilustracdo
para a Historia, assim como a explanacdo do contexto historico néo
sirva apenas como pano de fundo para o filme:

Para que possamos recuperar o significado de uma
obra cinematogréfica, as questdes que presidem o
seu exame devem emergir de sua prépria analise.
A indicacdo do que é relevante para a resposta de
nossas questdes em relacdo ao chamado contexto
somente pode ser alcangado depois de feito o
caminho acima citado, o que significa aceitar todo
e qualquer detalhe. O relevante ou irrelevante ndo
¢ um dado que a priori podemos estabelecer na
andlise filmica a partir de nossos conhecimentos
anteriores. Com este movimento, evitamos o
emprego da histéria como pano de fundo, na
medida em que o filme ndo estd a iluminar a
bibliografia selecionada, ao mesmo tempo em que
ndo isolamos a obra de seu contexto, pois
partimos das perguntas postas pela obra para
interroga-lo.”

Pensar o cinema como espaco de confrontos ideoldgicos pode ser
0 primeiro passo para localizar o cinema dentro das disputas das quais
se ocupam os historiadores. Caberia, entdo, entender o papel do cinema
na formacdo dos elementos que constituem a identidade cultural e a
representacdo dos discursos dominantes de uma determinada época, por
exemplo. Seguir por esse caminho nos deixa préximos de um projeto de
Histdria Cultural, em moldes propostos por historiadores como Roger
Chartier, em que os esforcos ndo devem se deter especificamente na
criacdo de uma metodologia da Histéria em particular ou no uso de
conceitos obrigatdrios. Essa perspectiva procura dimensionar o espago
de atuagdo e insercdo do pesquisador e seu objeto partindo de uma

% MORETTIN, Eduardo V. O Cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro.
Historia: Questdes e Debates, n. 38, p. 11-42, 2003, p. 39-40.
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relagdo que abrange perspectivas de ordem sincrdénica e diacrnica no
gue tange aos fendmenos sociais analisados.®

Nesse sentido, estudar o contexto historico do cinema é entender
a sua interacdo com os sistemas de pensamento que o conferem légica,
além de verificar quais tematicas transversais os perpassam. Demarcar
esse perimetro de atuacdo para a pesquisa historiografica

[...] permite pensar uma geracdo intelectual ou
artistica na especificidade da histéria de seu
género ou de sua disciplina, e também em sua
relacdo com as outras produgdes culturais que Ihe
sdo contemporaneas e em suas relagdes com
diferentes referentes situados em outros campos
da totalidade social (socioecondmica ou politica).
Ler um texto ou decifrar um sistema de
pensamento consiste, pois, em manter juntas essas
diferentes questdes que constituem, em sua
articulagdo, o que se pode considerar como o
objeto mesmo da histéria intelectual .®

A cultura é um territorio dindmico de interacdo e de disputas.
Historiadores, como Alexandre Valim, acreditam que para elucidar o
papel dos filmes e de seus realizadores enquanto agentes sociais e
historicos, é necessario que o pesquisador também esteja calcado em
preceitos adotados pela Histdria Social. Para ele, isso significa entender
0 jogo de forcas que estdo ao redor dos filmes:

A resisténcia aos significados e as mensagens
dominantes, por sua vez, pode propiciar novas
leituras e novos modos de apropriagdo do cinema,
usando a cultura como recurso para o0
fortalecimento e a invengdo de significados,
identidades e formas de vida. Nesse sentido,
convém notar que a cultura é um terreno de
disputas, em que grupos sociais e ideologias
politicas rivais lutam pela hegemonia e que os
individuos vivenciam essas lutas por intermédio
de imagens, discursos, mitos e espetaculos

8 CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: A histéria entre incertezas e inquietude.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002, p. 56-57.
8 CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: A histéria entre incertezas e inquietude.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002, p. 56-57.
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veiculados ndo somente pelo cinema, mas pela
midia de forma geral. E fundamental que a
interpretacdo de um ou mais filmes seja feita
observando-se o seu contexto de produgdo para
que se compreenda como ele relaciona-se com
estruturas de dominagdo e com as forgas de
resisténcia, bem como as posi¢des ideoldgicas que
se desenvolvem nos debates e nas lutas sociais em
andamento.®

Valim denomina essa concepgao de “Histdria Social do Cinema”,
uma perspectiva critica sobre a maneira como ocorre a interagdo dos
filmes com a sociedade e a cultura. Ao inquirir os filmes ou grupos de
filmes escolhidos previamente, devemos trata-los como participantes de
um arcabouco amplo de representacBes e identificar em quais pontos
elas remetem direta ou indiretamente ao periodo e a sociedade em que
foram produzidos. ldentificar essa relacdo é necessaria para ndao
incumbir equivocadamente ao cinema a responsabilidade de refletir toda
a totalidade social de uma época, sem considerar a complexidade e a
subjetividade dos individuos envolvidos. Nao ¢ possivel “estudar a
cultura sem interrogar o sistema social em que ela se desenrola e sem
observar o conjunto em que os diferentes elementos se transformam”.%*

Em suma, uma abordagem com as ferramentas da Histéria Social
nos auxilia a elucidar a relacdo dos filmes com as demais instituicdes
que o rodeiam, bem como sua insercdo na dinamica da sociedade.® Por
isso, pretendemos estabelecer mecanismos de compreensdo sobre como
as instancias do conhecimento histérico e do cinema se relacionam com
a configuracdo da sociedade capitalista ocidental. Também pretendemos
abordar o cinema produzido por Hollywood, entendendo ser esta uma
indUstria integrada a um sistema econémico global, com suas devidas
particularidades, e como rica fonte de questionamentos histéricos, os
guais nos permitem elaborar uma leitura critica acerca das incoeréncias
produzidas pelo modo de vida que se tornou hegemdnico ao longo do
Gltimo século.

8 VALIM, Alexandre B. Entre Textos, Mediages e Contextos: Anotagdes para uma
possivel Historia Social do Cinema. Historia Social, v. 11, p. 17-40, 2005, p. 21-22.
84

Idem.
% SANTIAGO JUNIOR, F. das C. F. Cinema e historiografia: trajetoria de um
objeto historiografico (1971-2010). Histéria da historiografia - UFOP, n. 8, p. 151—
173, 2012, p.164.
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E imprescindivel entender a forma como acontece a inser¢io do
cinema na sociedade, assim como é necessario tornar esse conhecimento
inteligivel. Fredric Jameson acredita ser necessario repensar as
estruturas que por muito tempo dividiram, ndo sé o cinema, mas as
outras formas de arte, em alta cultura de valor estético e baixa cultura
popular. Desde a consolidacdo da chamada “fase multinacional do
capitalismo”, tais condi¢Bes possuem uma instrumentalizagéo ideoldgica
muito mais evidente do que até ent&o se costumava supor.®

Ao longo de sua existéncia, 0 cinema adquiriu uma importancia
social crescente, pois além de imagens, é responsavel também por
colocar ideias em movimento. Essa € uma premissa importante para
compreender as realizagbes cinematograficas de Michael Mann. O
trabalho desse cineasta é reconhecido por conectar esmero técnico e
devogdo as convengdes narrativas clssicas do cinema, com a elaboracdo
de um realismo estilizado. Para pesquisadores como J. Rayner, é dessa
forma que Mann da vazdo para as suas conviccdes ideoldgicas
pessoais.’

Mesmo transitando pelo universo ficcional, Mann procura
determinar com precisdo o0s elementos que influenciam nas reagdes
psicolégicas e cognitivas de seus personagens, diante do rol de escolhas
que surgem. Por exemplo, para realizar Profissao: Ladrao®, Mann se
cercou de ex-ladrBes e policiais aposentados, que 0 auxiliaram desde a
elaboragéo do roteiro, até mesmo atuando no filme.*

Quando realizou um longa-metragem sobre o gangster John
Dilinger, Mann tentou ndo somente capturar as sensagfes e evidéncias
historicas dos Estados Unidos, da década de 1930, mas também teceu
uma reflexdo pessoal, em escala comparativa, sobre como essa
sociedade se comporta em momentos de crise, uma vez que a trama de

% JAMESON, F. Reificac&o e Utopia na Cultura de Massa. Critica Marxista, v. 1, n.
1, p. 1-25, 1994,

8 RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). Nova York: Wallflower Press, 2013, p.2.

88 PROFISSAQ: Ladrio (Thief). Diregdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

® Mann teve ajuda de um antigo ladrdo de Chicago, John Santucci, nas cenas de
assalto e arrombamento. Ele também interpretou um policial corrupto chamado
Urizzi. O ex-policial Dennis Farina, que depois faria muitos filmes em Hollywood,
debutou nas telas como um dos capangas do antagonista Leo. Cf. RAYNER, J. The
Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s Cut). Nova York:
Wallflower Press, 2013, p. 3.
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Inimigos Publicos (2009) *°se passa durante um duro acontecimento, a
Grande Depressdo, mas é rodado em meio a recessdo econdmica
mundial de 2008.™*

2.2 O ESTUDO DO CINEMA E A ABORDAGEM DOS ESTUDOS
CULTURAIS

InGmeras correntes tedricas procuram estudar e avaliar o peso dos
meios artisticos e de comunicacdo nas formas contemporaneas de
organizagdo das sociedades. A relacdo das expressdes artisticas com os
meios de comunicacdo permitiu o surgimento de produtos culturais que
oferecem leituras do mundo concreto, reproduzem valores, auxiliam na
expressdo de identidades, reforcam condutas, apresentam perspectivas,
entre outros fatores dessa natureza.

O registro das imagens em movimento foi o resultado da
consolidagdo de novas relagfes sociais e de novas relagbes de trabalho.
Seu surgimento coincide com o aumento do peso politico e econdémico
de uma classe abastada, nesse caso uma burguesia de origem industrial
gue comecava a fincar suas raizes na base da civilizacdo ocidental as
vésperas do século XX. Um aparelho como o cinematografo deu origem
a novos comportamento na sociedade, muitos dos quais atrelados a
pratica politica e a disseminagao de ideologia.

Muita coisa ja se alterou na maneira como concebemos esses
processos de mediagdo da sociedade hoje. Os observadores mais
perspicazes visualizam tais mudancas historicas em uma leitura “a
contrapelo” da sociedade, a exemplo do que propde Walter Benjamin.
Esse autor observou que, desde Karl Marx, as analises das questfes que
estdo preocupadas em entender como age o capitalismo na sociedade,
via de regra, possuem valor muito maior no formato de progndsticos,
pois mudancas de tal ordem tendem a acontecer lentamente até
finalmente se refletirem em todos os setores da cultura.”

% INIMIGOS Publicos (Public Enemies). Diregdo de Michael Mann. Producéo de
Michael Mann, Kevin Misher, G. Mac Brown e outros. Los Angeles: Forward Pass,
Universal Pictures, Dolby digital, color (140 min).

' In: HUSCHKE, R. MANN; M. Regisseur. Michael Mann: “Der Tod lauerte
iberall auf Dillinger”. Spiegel OnLine, Freitag, 7 ago. 2009. Disponivel em:
http://www.spiegel.de/kultur/kino/regisseur-michael-mann-der-todlauerte-ueberall-
auf-dillinger-a-641054.html

%2 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e
historia da cultura. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 90.
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A popularizagdo do cinema no ocidente ocorre em consonancia
com profundas mudancas na sociedade. Se as chamadas artes classicas
conservavam valor histérico na unicidade de sua existéncia e nas
particularidades de sua reproducdo, o cinema enquanto técnica inverte
essas questdes e atinge seu reconhecimento na capacidade de
deslocamento de uma obra, que abandona seu sagrado isolamento para,
assim, atingir um maior nimero de pessoas.

Essa perturbacéo do estado de inércia daquilo que se considerava
alta cultura — assumindo que esse termo é elemento importante para uma
classe que se considera superior — fez com que o0 cinema recebesse um
estigma daqueles que enxergavam sua existéncia como negativa. Por
certo tempo foi muito comum esbarrar na desconfianga (ou descrédito)
em relagdo ao cinema daqueles que se auto intitulam “cultos”. O
julgamento negativo era menos pelo aparelho em si, mas muito mais
pelo contetido produzido, um “espetaculo de pzirias”.93

Em geral, a mensagem do cinema, ao contrario de outras formas
artisticas, era assimilada de uma forma mais objetiva pelas massas —
grupos considerados socialmente inferiores, de camadas de origem
popular. Destacar essa distincdo é importante, conforme explicaremos
em topicos futuros.

No bojo de sua euforia dominadora, a burguesia
desenvolve mil e uma maquinas e técnicas que
ndo so6 facilitardo seu processo de dominacdo, a
acumulacédo de capital, como criardo um universo
cultural a sua imagem. Um universo cultural que
expressara o seu triunfo e que ela impord as
sociedades, num processo de dominacéo cultural,
ideoldgico, estético. Dessa época, fim do século
XIX, inicio deste, datam a implantagdo da luz
elétrica, a do telefone, do avido, etc., etc., e, no
meio dessas maquinas todas, 0 cinema sera um
dos trunfos maiores do universo cultural. A
burguesia pratica a literatura, o teatro, a musica,
etc., evidentemente, mas estas artes ja existiam
antes dela. A arte que ela cria é o cinema®

% FERRO, Marc. Cinema e Histdria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 83;
% BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema? Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1980, p. 7.
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O estudioso Siegfried Kracauer, em 1941, foi pioneiro por ter
realizado um estudo com o objetivo de identificar a existéncia de
conexdes e interagOes culturais entre o cinema e a sociedade, partindo de
uma engenhosa leitura feita das principais expressdes cinematograficas
da Alemanha pré-nazista.”

Destacamos trés grandes eixos de seu trabalho: 1) Um conjunto
composto pela interacdo entre sujeitos especificos, no caso o publico, os
realizadores dos filmes, e os financiadores do espetaculo; 2) o advento
do cinema, visto como uma combinacdo de formas e técnicas de
racionalizacdo das interpretagcbes e expectativas de mundo, em geral
oriundas dos grupos econdmicos mais abastados — o que na andlise de
Kracauer seria preponderante para destacar o expressionismo alemao
como corrente cinematografica mais relevante no periodo, em razédo da
guantidade de simbologias que mobilizaria pela recorréncia de certos
esteredtipos e arquétipos amplamente identificados com o estilo em
questdo; 3) os filmes dessa forma estariam inseridos em diversos
conflitos de escala cultural, social e politica, permeados por ideias
oriundas da opinido publica e do senso comum, discursos de classe e
questdes associadas a raca e a identidade.”

Esse estudo de cinema foi feito pensando em compreender
como se deu a gestacao do nazismo dentro da Republica de Weimar. No
entanto, as indagacGes de Kracauer podem ser conectadas a um contexto
maior. PreocupacBes similares eram compartilhadas por pares
académicos, como o0 ja mencionado Walter Benjamin, e o0s
pesquisadores vinculados a Escola de Frankfurt, com destaque para
Theodore Adorno e Max Horkheimer.*’

% SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: la apertura para la historia del mafiana.
Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p. 40.

% Ibid., p. 40-41.

%7 «A Escola de Frankfurt inaugurou o estudo critico da comunica¢do nos anos de
1930 e combinou economia politica dos meios de comunicacdo, analise cultural dos
textos e estudos de recepcao pelo publico dos efeitos sociais e ideoldgicos da cultura
¢ das comunicagdes de massa. Seus proponentes cunharam a expressdo ‘industria
cultural’ para indicar o processo de industrializagdo da cultura produzida para a
massa e 0s imperativos comerciais que impeliam o sistema. Os tedricos criticos
analisavam todas as producbes culturais de massa no contexto da producdo
industrial, em que os produtos da inddstria cultural apresentavam as mesmas
caracteristicas dos outros produtos fabricados em massa; transformagdo em
mercadoria, padronizacdo e massificagdo. Os produtos das industrias culturais
tinham a fungdo especifica, porém, de legitimar ideologicamente as sociedades
capitalistas existentes e de integrar os individuos nos quadros da cultura de massa e
da sociedade”. In: KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia: Estudos culturais,
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Para Walter Benjamin, o surgimento das praticas e o
desenvolvimento das técnicas de reproducdo que culminaram com o
surgimento do cinema e midias correlatas, de certa forma, ja estariam
contidas nas expressdes artisticas que os precederam. *® Novas técnicas
de reproducdo, dominadas de maneira muito veloz, contribuiram para
um processo que pode ser entendido como banalizacdo das obras
artisticas que, na avaliagdo de Benjamin, seria responsavel por
“liquidar” em definitivo, 0 valor das manifestacfes artisticas enquanto
patriménio cultural:

[...] podemos dizer que a técnica da reproducéo
destaca do dominio da tradi¢do o objeto
reproduzido. Na medida em que ela multiplica
a reproducgdo, substitui a existéncia Gnica da
obra por uma existéncia serial. E, na medida
em que essa técnica permite a reprodugdo vir
ao encontro do espectador, em todas as
situacOes, ela atualiza o objeto reproduzido.
Esses dois processos resultam num violento
abalo da tradigdo, que constitui o reverso da
crise atual e a renovagdo da humanidade. Eles
se relacionam intimamente com  0S
movimentos de massa, em nossos dias. Seu
agente mais poderoso é o cinema. Sua fungéo
social ndo é concebivel, mesmo em seus tragos
mais positivos, e precisamente neles, sem seu
lado destrutivo e catartico: a liquidacdo do
valor tradicional do patriménio da cultura.*®

Por esse motivo, a reprodutibilidade técnica, terminologia célebre
dos escritos de Benjamin, passou a ser observada com tanta atengio. E
um elemento muito importante, porque esta implicado ao maior alcance
de espectadores, o que por alguns é visto como “democratizagdo” da
arte, mas por outros é entendido como a reducdo da obra em uma
entidade amorfa e mero bem de consumo.'®

identidade e politica entre 0 moderno e o p6s-moderno. Bauru: Edusc, 2001, p.43-
44,

% BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 90-91.

% Ihid., p. 91-92.

100 «pyis qual o valor de todo o nosso patriménio cultural, se a experiéncia ndo mais
o vincula a n6s? A horrivel mixérdia de estilos e concepgdes do mundo do século
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O cinema e as demais midias de massa sdo importantes
expressbes da sociedade que as produziram. Conceber a producédo
cultural como resultante de uma série de conflitos de ordem econdmica,
politica e indicar os caminhos para delinear esses conflitos, é tarefa
primordial. Pensar o cinema como expressdo das transformacgfes da
sociedade é uma alternativa que ganha félego durante a década de 1960,
baseada em estudos realizados por nomes como Raymond Williams,
Edward P. Thompson, Stuart Hall, Richard Hoggart e outros
pesquisadores. Podemos considerar que a abordagem desses
pesquisadores concebe a producdo cultural

[...] no &mbito de uma teoria da producdo e
reproducéo social, especificando os modos como
as formas culturais serviam para aumentar a
dominacéo social ou para possibilitar a resisténcia
e a luta contra a dominagdo. A sociedade é
concebida como um conjunto hierarquico e
antagonista de relagGes sociais caracterizadas pela
opressdo das classes, sexos, ragas, etnias e estratos
nacionais subalternos. Baseandose no modelo
gramsciano de hegemonia e contra-hegemonia, 0s
estudos culturais analisam as formas sociais e
culturais "hegemonicas" de dominagdo, e procura
forcas "contra-hegemdnicas" de resisténcia e
luta.’®

Muitos filmes, de forma consciente ou ndo, tornam evidentes as
divergéncias da dindmica social. Redobrar a atencéo sobre esse quesito
tem como objetivo entender e superar oposi¢fes binarias comuns. Em
certa medida, essa pode ser uma chave de leitura para o estudo da
trajetoria cinematografica de Michael Mann. Para o cineasta, muitos
realizadores fazem uso de seus poderes sobre a produgdo
cinematografica para reforcar atitudes paternalistas, subestimando assim

passado mostrou-nos com tanta clareza aonde esses valores culturais podem nos
conduzir, quando a experiéncia nos é subtraida, hipdcrita ou sorrateiramente, que é
hoje em dia uma prova de honradez confessar nossa pobreza. Sim, é preferivel
confessar que essa pobreza de experiéncia ndo é mais privada, mas de toda a
humanidade. Surge assim uma nova barbarie”. In: BENJAMIN, Walter. Magia e
técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1985, p. 62-63.

101 KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia: Estudos culturais, identidade e
politica entre 0 moderno e 0 pés-moderno. Bauru: Edusc, 2001, p. 47.
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a capacidade de compreensao do publico acerca daquilo que se passa no
filme.'%

Em nossa abordagem, analisamos filmes cujo mote principal se
concentra em criminosos, grandes crimes ou assaltos. Entretanto, fica
claro que parte das acdes executadas por esses individuos ao longo de
cada longa-metragem, sdo conduzidas de modo a questionar construtos
culturais que legitimam as ac¢des e os privilégios de individuos brancos,
algo muito caro em se tratando de uma sociedade como os Estados
Unidos, cujo racismo é inerente nas relag@es sociais.

Em Profissdo: Ladrdo ha um determinado momento em que o
protagonista Frank Hohimer, acompanhado de sua esposa Jessie, vai até
a assisténcia social para a adogdo de uma crianca. Jessie ndo poderia ter
filhos de forma natural e a passagem de Frank pela prisdo desqualifica o
casal para tal. Para expressar sua indignacdo, Frank faz uma associacéo
de sua condicdo de ex-presidiario & de criangas etnicamente
indesejaveis: “[...] pegamos uma crianga que nao seja desejada. Tem
uma crianga negra? Nos queremos. Tem um chinés? [...] Ninguém quer
as mais velhas. Tem uma crianca de oito anos negra ou chinesa? NOs
queremos” (56min 585eg).103

Frank ja havia compartilhado anteriormente, aos espectadores, 0
relato sobre sua orfandade e infancia em instituicbes para menores
infratores, bem como sua consciéncia de que essa experiéncia havia sido
determinante na sua vida posterior aos crimes. Ele continua em sua
discussdo: “Fui criado pelo Estado, e isso estd falido” (57min 49seg).
Por isso a reagdo explosiva de Frank com a assistente social pode ser
interpretada como um questionamento sobre a percepcdo de privilégios
ou uma critica ao monopolio do Estado sobre o discurso da familia
nuclear e os individuos que estdo aptos ou ndo para constitui-la.

Logo no inicio de Fogo Contra Fogo, ** Mann apresenta aos
espectadores o personagem de Val Kilmer, o criminoso Chris Shiherlis.
Ele é visto em uma loja de materiais de construgdo adquirindo
explosivos caseiros, 0s quais serdo utilizados nos crimes vistos na
sequéncia (03min 27seg). Sera que a sua condi¢cdo de homem branco foi

192 Mann expressa esta opini&o em entrevista para F. X Feeney e Paul Duncan. In:
FEENEY, F.X. DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p. 23.

103 PROFISSAO: Ladréo (Thief). Diregdo de Michael Mann. Produgio de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

104 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min)
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0 que permitiu comprar e sair do estabelecimento sem levantar
desconfianca? Isso seria possivel se Chris fosse negro ou houvesse
indicios de que fosse um praticante do isla?'*

O cinema de Michael Mann utiliza pequenas situagdes como essa
para confrontar o status quo vigente como um todo. O procedimento
mais usual do cineasta para fazer isso ocorrer é estruturar a narrativa de
seus filmes na capacidade de seus protagonistas ndo possuirem trejeitos
tipicamente associados a criminosos. Esse elemento é latente em
Colateral, uma vez que o filme acompanha a interacdo entre um homem
branco em posigéo de dominacdo e um homem negro submetido aos
seus interesses.'” A trama se move a partir da capacidade de Vincent,
enquanto homem branco, néo ser desmascarado enquanto um assassino,
agindo como um verdadeiro business man.

Frame 1 - Colateral (2004) - 00min 45seg / 01min 15seg - Vincent surge
no aeroporto

Fonte: COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann.
Producdo de Frank Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los
Angeles: Foward Pass, Paramount Pictures, 2004, Formato mpeg4
1080p, Dolby digital, color (120 min).

195 Este elemento ndo deve passar despercebido. Em Fogo Contra Fogo, Mann
explora os limites que homens brancos sdo capazes de ultrapassar para afirmar-se
enquanto individuos e realizar seus propdsitos. Cabe lembrar que o filme é rodado
em 1995, momento em que os Estados Unidos passavam por um momento em que
terroristas internos, homens brancos, assolavam o proprio pais. Foi o ano em que
Timothy McVeigh cometeu um atentado em Oklahoma City, com um carro-bomba e
explosivos caseiros. Além disso, os Estados Unidos eram assolados pelas bombas de
fabricagdo propria de Theodore Kazynski, o Unabomber, questdo que afetou
inclusive locacdes e filmagens de Fogo Contra Fogo. A titulo de comparacéo, ver
também: TIROS em Columbine (Bowling for Columbine). Direcdo de Michael
Moore. Producéo de Michael Moore, Charles Bishop, Michael Donovan, e outros.
Los Angeles: United Artists, Alliance Atlantis Communications, 2002, Dolby
digital, p&b/color (120 min).

106 COLATERAL (Collateral). Direcio de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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Muitos dos elementos que formam as oposi¢cdes binarias da
sociedade se encontram diluidos na producdo cultural. Para
compreender essa questdo, deve-se considerar que a sensibilidade e a
capacidade de interpretacdo aos produtos da midia estdo submetidos a
um processo de aprendizado decorrente de exigéncias do convivio
social. Essa caracteristica compde 0 modo de producdo capitalista, que
para se manter dominante, tende a ser bastante flexivel em acomodar as
divergéncias:

Em certas sociedades, é possivel encontrar areas
da vida social em que as alternativas bastante reais
sdo, no minimo, deixadas de lado. (Se elas
estiverem disponiveis, fazem parte, obviamente,
da organizagcdo corporativa.) A existéncia da
possibilidade de oposicdo e de sua articulagdo, o
seu grau de abertura, e assim por diante, mais uma
vez dependem de forcas sociais e politicas
bastante precisas. As formas alternativas de
oposicao a vida social e a cultura devem entéo ser
reconhecidas como sujeitas a variagdes historicas,
cujas fontes sdo muito significativas como um
dado sobre a cultura dominante.'”’

A capacidade de um produto cultural em realizar um comentario
social, sensibilizar o publico sobre alguma questdo, ou despertar
qualquer outra reacdo emotiva, ndo sO é reflexo do lugar que cada
individuo ocupa na sociedade como esta revestida de sentido ideoldgico.

[...] A relagdo entre a feitura de uma obra de arte e
sua recepcdo € sempre ativa e sujeita a
convengdes que sdo, elas mesmas, formas (em
transformacdo) de organizagdo social e de
relacionamento, algo radicalmente distinto da
producdo e consumo de um objeto. Trata-se de
uma atividade e de uma pratica que, em suas
formas disponiveis - embora possam, em algumas
artes, ter o carater de um objeto material - ainda
sdo acessiveis apenas por meio da percepgdo e da
interpretacdo ativa. Isso torna o caso da notacgéo
nas artes como o teatro, a literatura e a musica

07 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sao Paulo: Editora Unesp,
2011, p. 56.
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apenas um caso especifico de uma verdade muito
mais ampla. O que isso nos mostra sobre a pratica
da analise é que temos de romper com a ideia
difundida do isolamento do objeto para, entéo,
descobrirmos seus componentes; temos de
descobrir a natureza de uma pratica e, entdo, as
suas condicdes.'®

Em se tratando de filmes, existem muitas opg¢des para entender a
maneira como esses produtos culturais circulam entre seu pablico em
funcéo de sua interacdo com as outras forcas que participam do processo
criativo — reproducdo, aprendizagem, recepcdo, entre outros.'®® Os
objetivos dos tedricos que mencionamos até aqui caminham para essa
direcdo. Em geral, esforgos dessa monta culminam em possibilidades
impares de relacionar as praticas cotidianas contemporaneas com
meandros imperceptiveis da economia, da sociedade, da cultura e da
compreensdo do papel do Estado. Para atingir esse objetivo é
fundamental subverter a rigidez das estruturas que sustentam a distincao
entre as chamadas culturas superior e inferior. Por isso, é tdo importante
dedicar atencdo para formas culturais populares — como cinema,
televisao, radio, por exemplo.**°

2.3 0 CINEMA SOB A PERSPECTIVA DA HISTORIOGRAFIA
O cinema é uma fonte documental que esta vinculada a temas

bem diversos, como formacdo das mentalidades, pautas anti-opressao,
estudos sobre o cotidiano, etc. Para tal, é necesséario que historiadores

198 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sdo Paulo: Editora Unesp,
2011, p. 65-66.

109 «portanto, esses estudos situam a cultura num contexto sécio-histérico no qual
esta promove dominagdo ou resisténcia, e critica as formas de cultura que fomentam
a subordinacdo. Desse modo, os estudos culturais podem ser distinguidos dos
discursos e das teorias idealistas, textualistas e extremistas que s6 reconhecem as
formas linguisticas como constituintes da cultura e da subjetividade. Os estudos
culturais, ao contrario, sdo materialistas porque se atém as origens e aos efeitos
materiais da cultura e aos modos como a cultura se imbrica no processo de
dominagdo e resisténcia. [...] os estudos culturais veem a sociedade como um
sistema de dominagdo em que certas instituicdes como a familia, a escola, a igreja, o
trabalho, a midia e o Estado controlam os individuos e criam estruturas de
dominagdo contra as quais os individuos que almejam maior liberdade e poder
devem lutar.” In: KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia: Estudos culturais,
i(ljéentidade e politica entre 0 moderno e o pés-moderno. Bauru: Edusc, 2001, p. 49.

Idem.
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abordem o mesmo, para além do ambito da produgdo -cultural,
considerando sua articulacdo com outras instancias da sociedade.’** Em
geral, partimos do pressuposto de que a historicidade do cinema é
decorrente dessa relacdo, que ocorre em meio ao encontro das forcas
politicas, culturais e econdmicas. Em paralelo, consideramos o corpo
tedrico consistente dessa area que analisa temas como correntes
artisticas, papel da linguistica, técnicas de filmagem, teorias da imagem,
estudos sobre o mercado cinematografico, entre outros.

Ana Maria Mauad e Ciro Flamarion Cardoso, afirmam que para
trabalhar com documentos de natureza iconografica é fundamental
dialogar com a critica literéria, a semidtica e a linguistica, especialmente
pelas mudancas que ocorrem na interpretacdo das imagens, uma vez que

Sua descodificagdo terd a ver também com a
historicidade das convengdes, espécie de “contrato
tacito” — varidvel no tempo — entre quem
produz o filme e quem o vé, sem o qual ndo se
cumpririam as significacfes segundo certos
padrdes: “estado da arte” (tecnologias e limitagdes
envolvidas em cada época), visbes de mundo,
ideologias..."””

O historiador David Bordwell argumenta que estudar o estilo
cinematografico é essencial para uma analise historiografica completa
dos filmes. Mas segundo o mesmo, a academia tende a resistir a esse
tipo de abordagem.

Desde a ascenséo de novas tendéncias na teoria do
cinema durante os anos 1960, explorar a histéria
do estilo tem sido rotineiramente condenado como
“empirista” e “formalista”. O estudioso da técnica
foi acusado de ingenuamente confiar em dados em
vez de conceitos e de isolar o cinema do que
realmente importa — sociedade, ideologia, cultura.
O p6s-modernismo acrescentard que tentar
escrever uma historia do estilo cinematografico é

11 SANTIAGO JUNIOR, F. das C. F. Cinema e historiografia: trajetoria de um
objeto historiografico (19712010). Historia da historiografia - UFOP, n. 8, p. 157-
158.

12 cARDOSO, Ciro F.; MAUAD, Ana M. Histéria e Imagem: Os exemplos da
fotografia e do cinema. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R. Dominios da Historia:
Ensaios de teoria e metodologia. Rio de Janeiro: Campus, 1997, p. 585.
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entregar-se a fantasia de uma “grande narrativa”
que dard significado aquilo que, nas nossas
presentes circunstancias, sdo apenas fragmentos
de experiéncia, uma massa flutuante de artefatos
isolados e  documentos  indefinidamente
indeterminados."*®

Para Bordwell é impossivel ignorar a historicidade existente em
questdes técnicas do cinema, imprescindiveis no processo de elaboracéo
da pesquisa:

[...] muitos historiadores do estilo argumentam
gue as mudancas na arte cinematogréafica estdo
intimamente ligadas a outras midias e a muitas
praticas ndo artisticas, como mudangas sociais e
politicas. [...] E perfeitamente possivel descobrir
que os fendmenos formais que estamos tentando
explicar procedem de causas culturais,
institucionais, biogréficas e de outros tipos. Na
verdade, ndo podemos prever aonde nos levara
uma questdo sobre estilo. Trata-se, como dizemos,
de uma questdo empirica. Naturalmente, alguém
pode insistir para que ignoremos inteiramente a
forma e o estilo, mas esse é um gesto dogmatico
para o qual ndo consigo imaginar nenhum
fundamento plausivel."**

Para Steven Sanders, a obra de Michael Mann é uma importante
fonte de estudos para questBes histdricas e sociais. Sempre se destaca
muito sua contribuicdo para a revitalizacdo de géneros cléassicos do
cinema hollywoodiano, sobretudo o film noir, além de estudos
comparativos de sua obra com outros cineastas, como Stanley Kubrick,
Martin Scorsese, e Steven Spielberg. **°

De acordo com Pierre Sorlin, “ndo ha um significado inerente ao
filme: sdo as hip6teses de pesquisa que nos permitem descobrir certos

113 BORDWELL, David. Sobre a Histéria do Estilo Cinematografico. Campinas:
Editora Unicamp, 2013, p. 18.

14 Ipid., p. 19.

15 SANDERS, S. The Philosophy of Michael Mann. Lexington: The University
Press of Kentucky, 2014, p. 7.
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conjuntos significativos”.*® Tanto a historiografia quanto as teorias do
cinema ndo oferecem receitas prontas,

[...] em vez disso, fornecem pontos de apoio e
ajudam a delimitar o campo de pesquisa. A
semidtica classifica os tipos de sinais ou indices
utilizados na pelicula, reagrupa na medida em que
interagem uns com o0s outros e, portanto,
alinhados na mesma categoria, e, finalmente,
considera os seus modos de articulagdo; pretende
elaborar modelos e mostrar como essas
combinagdes de elementos simples virdo para
produzir um significado. Por causa de sua
tendéncia a generalizar, a semidtica é claramente
separada da histéria; Ao ler as obras de alguns
semiotistas chegamos a nos perguntar, sem
ignorar a importancia de seus esforgos, se eles
nunca vao ao cinema, e se 0 "cinema" ndo é para
eles uma linguagem a ser estudada sem considerar
os filmes, [...].**

Em suma, utilizar o cinema como fonte para Historia significa
atribuir aos filmes o carater de praticas sociais. Devemos considerar 0s
diversos modos de articulacdo das obras cinematograficas com as
expressdes ideologicas e campos sociais que 0s circundam, sem
descartar seus mecanismos internos de funcionamento.*®

2.3.1 Experimentos entre o Cinema e a Histéria Cultural

No que diz O material cinematografico é muito mais do que o
registro de imagens: vemos na tela as tensfes propiciadas pelo realismo
contra a ficgdo, instrumentalizadas pelas técnicas de representagdo dos
enredos, pelas opches estéticas dos realizadores e suas escolhas
ideoldgicas. Essa combinacdo, em geral, torna os filmes ricos registros
da sociedade que os produzem.**®

118 SORLIN, Pierre. Sociologfa del cine: la apertura para la historia del mafiana.

Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p. 49. Tradugdo nossa.

17 SORLIN, Pierre. Sociologfa del cine: la apertura para la historia del mafiana.

Sgudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p. 49. Tradugao nossa.
Idem.

118 NAPOLITANO, Marcos. A histéria depois do papel. In: Fontes Histdricas.

PINSKY, Carla Bassanezi (org). Sdo Paulo: Contexto, 2005, p. 241-244.
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Michael Mann é um cineasta cuja obra é composta de elementos
de carater histérico, mesmo nos meros detalhes ou em situacdes de
menor relevancia da trama. Um exemplo dessa %uestéo é vista em uma
situacdo bem especifica em Fogo Contra Fogo.*

Consideremos o arco dramatico do personagem Don Breedam,
interpretado pelo ator negro Dennis Haysbert. Don é introduzido no
filme sem qualquer vinculo aparente com 0s personagens protagonistas,
durante uma conversa com sua agente de condicional, com quem tem
uma relacdo intima (40min 52seg). Ela o deixa em frente a uma
lanchonete, local onde iniciaria seu processo de reinsercdo social como
cozinheiro (40min 55seg). O novo patrdo, um homem baixo e iracundo,
sequer lhe dirige o olhar e anuncia que exigird ao ex-presidiario que
trabalhe mais do que os outros funcionarios e que embolsara parte do
seu salario com a chantagem de denuncia-lo novamente a policia (41min
52seq).

Ap6s um hiato, Don ressurgira (01h 38min 18seg). Um problema
de Ultima hora faz a trupe de Neil McCauley perder seu motorista na
véspera do grande assalto do filme. Neil, que discutia seus planos com
os demais comparsas em uma lanchonete, reconhece Don atrds do
balcdo da época em que dividiram cela na prisdo de Folsom (01h 38min
28seg). Neil, sem muitas opg¢des, ndo hesita em convida-lo para
participar do roubo (01h 40min 18seg). Don, insatisfeito com seu
trabalho, aceita a proposta de imediato (01h 40min 31seg).

O desfecho do assalto, como veremos, é o pior possivel. Em uma
das cenas mais espetaculares de perseguicdo j4 filmadas por Mann*?, os
bandidos sdo interceptados pela policia e uma intensa troca de tiros
acontece em uma area lotada de transeuntes, na cidade de Los Angeles
(01h 47min 37seg). Nesse interim, Don é baleado fatalmente (0lh
48min 45seQ).

120 FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

121 A cena foi montada com assessoria de Andy McNab, veterano da Guerra do
Golfo do final dos anos 1980. Os atores foram submetidos a um treinamento de
guerrilha urbana para tal. In: FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid:
Taschen, 2006, p. 109.
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Frame 2 - Fogo Contra Fogo (1995) - 01h 48min 38seg / 01h 38min
52seg - Don é alvejado durante a fuga do assalto

Fonte: FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgéo
de Michael Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los
Angeles: Foward Pass, Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby
digital, color (170 min).

Nesse pequeno experimento em tela, Michael Mann insere o que
interpretamos como um comentario social a respeito do racismo e da
segregacdo existente na sociedade estadunidense. O tema em si ndo €
abordado diretamente, mas fica implicito nas situa¢cbes em que Don
aparece, como a questdo do racismo nas relagbes de trabalho e o
problema da reinsercdo e reabilitacdo de ex-presidiarios. Para Vincent
Gaine o trabalho de Mann ¢é permeado de personagens secundarios que
denunciam um conflito entre o anseio por uma sociedade igualitaria em
detrimento do individualismo mordaz do capitalismo.***

Conforme afirma Pierre Sorlin, as peliculas cinematograficas
transitam pelo espago que a historiografia ocidental costuma atribuir as
mentalidades e as representacfes. Por mentalidades, Sorlin considera o
conjunto de referéncias e aparatos intelectuais comuns a um grupo que
seja; instrumentos sem uma materialidade definida, mas com
implicacBes materiais nas vidas das pessoas; que também sdo ao mesmo
tempo as noc¢des que nos permitem diferenciar grupos sociais uns dos
outros. Ao passo que as representacfes seriam um aspecto bem
importante das mentalidades, essencial no tocante a criacdo e
interpretacdo  das imagens que  prefiguram  determinados
comportamentos. “O cinema frequentemente nos obriga a retornar a esse
problema”, reconhecera ele. 13

De acordo com o historiador britanico Peter Burke, em décadas
recentes houve um deslocamento dos usos do termo “cultura”, que antes

22 GAINE, V. M. Existentialism and Social Engagement in the Films of Michael
Mann. Nova York: Palgrave Macmillan, 2011, p. 37.

128 SORLIN, Pierre. Sociologfa del cine: la apertura para la historia del mafiana.
Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p.15-16.
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se concentravam em trabalhos de Histéria da arte e das ciéncias, para
abranger também a existéncia de equivaléncias populares, como musica,
danga folclérica, técnicas curativas, medicina popular e outros
exemplos. As fontes dos historiadores se diversificaram entre a andlise
dos artefatos e préaticas alternativas geradas em detrimento de uma
cultura entendida como hegemdnica.'?*

Para elaborar um estudo de aspectos culturais é necessario
superar oposicdes binarias ou maniqueismos. Esse movimento €
fundamental para entendermos a produgdo cultural dos “sujeitos
ordinarios”.*”> A proposta ndo seria o descarte completo dessas
oposi¢des, mas uma ampliacdo de seus usos. As préaticas culturais que se
colocam como “eruditas” e “populares”, mais interagem do que se
opGem entre si, e a distingdo estd mais préxima de simbologias
estabelecidas pelas relagbes sociais, do que uma referéncia a préaticas
especificas, de fato.'?°

Esse tipo de distingdo evita que algumas disputas sejam tratadas
como elementares, como se houvesse uma luta clara entre individuos
conscientes e inventivos contra individuos alienados e consumistas. '’

Para Roger Chartier é preciso olhar atentamente para as
intervenc@es culturais para além das questfes de implicacdo material,
pois “a identificacdo da maneira como, nas praticas, nas representagdes
ou nas producdes, cruza-se e imbrica-se diferentes figuras culturais.”®
O historiador francés sugere entdo que consideremos as producdes
culturais (como filmes, livros, ou textos jornalisticos) enodadas em meio
as relagdes sociais e as praticas inerentes a elas. Para Chartier, esse
processo reforca a ideia de que a cultura é um terreno em disputa.’®

Essa nocdo de representagdo é uma alternativa para explicar a
interacdo dos individuos e dos grupos com a chamada realidade social.
Tal interacdo pode ser ramificada em trés modalidades:

[...] primeiro, o trabalho de classificagdo e de
recorte que produz configuragbes intelectuais
maltiplas  pelas quais a realidade é

124 BURKE, Peter. O que é histéria cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005,
p.43.

125 [pid., p. 31.

128 [pid., p. 41-42.

12 CHARTIER, R. A Beira da Falésia: A histéria entre incertezas e inquietude.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002, p. 51.

128 |bid., p. 49.

129 |bid., p. 71.
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contraditoriamente construida pelos diferentes
grupos que compdem uma sociedade; em seguida,
as praticas que visam a fazer reconhecer uma
identidade social, a exibir uma maneira propria de
estar no mundo, a significar simbolicamente um
estatuto e uma posicdo; enfim, as formas
institucionalizadas e objetivadas gragas as quais
“representantes”  (instdncias  coletivas  ou
individuos singulares) marcam de modo visivel e
perpetuado a existéncia do grupo, da comunidade
ou da classe."®

Desenvolver formas de interpretar as questfes culturais €
fundamental para o estudo historiografico dos filmes, mas é importante
gue ndo sejam tratadas como agregadores genéricos dos conflitos
existentes na sociedade. Questdes culturais ndo devem nunca ser
descoladas das influéncias de ordem politica, econdmica e social.***

Em uma sociedade em que a palavra “cinema” tem um sentido
praticamente de uso universal, além de questionar o conteldo das
representacdes em tela, cabe sempre procurar entender as diferencas
interpretativas de cada imagem que ocorrem de contexto para contexto,
entre cada classe social, de um meio de comunicac¢do para outro, e a

1% CHARTIER, R. A Beira da Falésia: A histéria entre incertezas e inquietude.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002, p. 73.

181 “primeiramente, obrigando-a a considerar os discursos em seus préprios
dispositivos, suas articulagfes retéricas ou narrativas, suas estratégias persuasivas ou
demonstrativas. As organizagfes discursivas e as categorias que as fundam —
sistemas de classificacdo, critérios de recorte, modos de representacdes — ndo sdo
redutiveis as ideias que elas enunciam ou aos temas que sustentam. Elas tém sua
I6gica propria — e uma légica que pode muito bem ser contraditdria, em seus efeitos,
com a letra da mensagem. Segunda exigéncia: tratar os discursos em sua
descontinuidade e sua discordancia. Por muito tempo, pareceu facil o caminho que
fazia concluir da andlise tematica de um conjunto de textos a caracterizagdo de uma
‘mentalidade’ (ou de uma ‘visdo do mundo’ ou de uma ‘ideologia’), e depois fazia
passar desta Ultima a uma atribuicao social univoca. A tarefa parece menos simples
quando cada série de discursos deve ser compreendida em sua especificidade, isto &,
inscrita em seus lugares (e meios) de produgdo e suas condicOes de possibilidade,
relacionada aos principios de regulacdo que a ordenam e controlam, e interrogada
em seus modos de abonagdo e de veracidade”. In: CHARTIER, R. A Beira da
Falésia: A historia entre incertezas e inquietude. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002, p.
7.
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forma como tais informac@es se entrelagam e variam de um grupo para
132
outro.

2.4 ARELACAO ENTRE O CINEMA E A IDEOLOGIA

O cinema é capaz de mobilizar ferrenhas disputas entre 0s
simbolos e narrativas sobre classes sociais, raca e género. Se nem
mesmo a vida cotidiana esti alheia a tais conflitos, com os filmes
também ndo seria diferente. Para realizar uma anélise mais atenta dessas
questdes, adotaremos, nesse ponto, algumas coordenadas oriundas do
trabalho de Antonio Gramsci.

Dentre muitas de suas reflexdes sobre as relacbes sociais no
capitalismo, esse autor estabeleceu as bases para a compreensdo sobre a
relacdo das classes dirigentes com seus subalternos, algo que nao ocorre
somente pela via da forga bruta. Para que um grupo se torne dominante
na sociedade, é necessario encontrar maneiras de disseminar a sua
ideologia, isto é, encontrar solugdes para a construcdo de consensos
gerais sobre diversos processos coletivos que dominam a vida em
sociedade e as relacbes de producdo material. Esses processos
perpassam a cultura, a economia e a politica.*®®

Nesse sentido, entendemos que uma ideia vista como “consenso”
é aquela que parte dos grupos dominantes e se espalha para as massas
populares. Para que isso aparente ser espontaneo, tal posicdo de
dominacgdo precisa também parecer que foi obtida historicamente. Esse
fator é determinante na confianca adquirida por esses grupos e assegura
sua posicdo e funcdo em relacdo ao dominio dos meios de producéo.
Caso ndo seja obtido espontaneamente, o “consenso” precisa ter alguma
influéncia sobre o Estado, precisamente sobre os aparatos de coergdo
estatal, 0 que assegura a legitimidade das medidas corretivas sobre 0s
grupos divergentes.'*

O cinema quando ¢ posto a servi¢o de uma ideologia dominante,
desempenha um papel fundamental para “confirmar e perpetuar as
desigualdades culturais”. Interessa aos que detém os meios de produgdo
“que as massas ndo aprendam a 'ler' os meios audiovisuais, pois ensinar-
Ihes a 'leitura’ dos meios audiovisuais € como ensinar-lhes a 'leitura’ de

132 SORLIN, Pierre.Sociologia del cine: la apertura para la historia del mafiana.
Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1985, p. 25.

18 GRAMSCI, Antonio. Os Intelectuais e a Organizacdo da Cultura. Rio de
Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1982, p. 10-11.

134 | dem.
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toda a %Jsltura, é, em longo prazo, ensinar-lhes a 'ler' as relagdes

Ainda assim, a influéncia ideol6gica dos meios de comunicagdo
sobre a sociedade costuma ser mais volatil do que aparenta. A
interpretacdo gramsciana sobre o funcionamento desses dispositivos
sociais precisou ser aprimorada por uma geracdo de historiadores e
pesquisadores interessados nesta relacdo de dominagdo incutida nos
discursos e nos produtos culturais. A dominacdo hegemonica de um
grupo sobre outros deve abarcar desde as minucias da experiéncia social
até os limites do senso comum, pois

[...] se a ideologia for apenas um conjunto abstrato
e imposto de nogdes, se as nossas ideias,
pressupostos e habitos sociais, politicos e culturais
forem meramente o resultado de uma manipulagéo
especifica, de um tipo e formagao aberta que pode
ser simplesmente encerrado ou removido, entdo
seria muito mais facil mover ou alterar a
sociedade, [...]. E, ao contrario das nog¢des gerais
de totalidade, a hegemonia possui a vantagem de
enfatizar, ao mesmo tempo, a realidade da
dominag#o."*

2.4.1 Sugestdes para o Estudo da Ideologia no Cinema

O estudo do cinema hollywoodiano pode e deve ser embasado
a partir das relagdes que o mesmo estabelece com a ideologia e 0s
grupos hegemdnicos da sociedade. Recorremos a um exemplo
inserido na vasta obra de Slavoj Zizek, pois o tratamento que o
filésofo dedica ao cinema popular de Hollywood é extremamente
interessante e eficaz para trabalharmos essas questées.

Em um de seus trabalhos, Zizek'* faz uma anélise
comparativa do filme Eu Sou a Lenda (2007)**® — dirigido por

1% | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lisboa: Editorial Estampa, 1972 p. 226.

1% WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. S&o Paulo: Editora Unesp,
2011, p. 51

187 Cf. ZIZEK, Slavoj. Lacrimae Rerum: ensaios sobre cinema moderno. S&o Paulo:
Boitempo Editorial, 2009.

1% EU SOU a Lenda (I Am Legend). Direcdo de Francis Lawrence. Producéo de
Akiva Goldsman, David Heyman, James Lassiter, e outros. Burbank: Warner Bros.,
2007, Dolby digital, Technicolor (101 min).



61

Francis Lawrence e protagonizado por Will Smith — com a obra na
qual foi baseado originalmente, Eu sou a lenda (1954), escrita por
Richard Metheson, além de duas outras adaptacfes cinematograficas
que o precederam: Mortos que Matam (1964)**°, de Ubaldo Ragona,
estrelado por Vincent Price; e A Ultima Esperanca da Terra
(1971)*° de Boris Sagal, com Charlton Heston como protagonista.***
Zizek mostra em sua explanagdo que a cooptacdo da trama
original pelo status quo ocidental fez com que a mesma histéria
oscilasse bruscamente entre uma metdfora sobre o multiculturalismo e a
estigmatizacdo do Outro, para uma fébula sobre a capacidade
autodestrutiva decorrente da associagdo entre ciéncia e o capital,
caminhando para uma defesa de concepgBes conservadoras sobre a
formacdo da familia nuclear e o fundamentalismo cristdo como solucéao
para os erros da ciéncia. Ele langa uma provocacdo em seguida:

Quando até mesmo um produto da supostamente
‘liberal’ Hollywood exibe uma regressdo
ideoldgica tdo grosseira, é necessaria mais alguma
prova de que a ideologia estd bem viva em nosso
mundo pés-ideoldgico?'*

Para determinados autores criticar a estrutura industrial por tras
da realizacdo dos filmes é fundamental para entender a relacdo do
cinema com a ideologia. O elevado custo de producdo do cinema
hollywoodiano é um dos pressupostos que tornam dificil dissocia-lo das
influéncias ideol6gicas da classe dominante.

A classe dominante, para dominar, ndo pode
nunca apresentar a sua ideologia como sendo a
sua ideologia, mas ela deve lutar para que esta
ideologia seja sempre entendida como a verdade.
Donde a necessidade de apresentar o cinema
como sendo expressdéo do real e disfarcar

1% MORTOS Que Matam (The Last Man of Earth). Direcdo de Ubaldo Ragona.
Producdo de Robert L. Lippert, Harold E. Knox. Alameda: API, Produzioni La
Regina, 1964, mono, p&b (86 min).

140 A ULTIMA Esperanca da Terra (The Omega Man), Direcdo de Boris Sagal.
Producéo de Walter Seltzer. Los Angeles: Walter Seltzer Productions, 1971, mono,
color (98 min).

11 7IZEK, Slavoj. Lacrimae Rerum: ensaios sobre cinema moderno. S&o Paulo:
Boitempo Editorial, 2009, p. 13-14.

¥2 |bid., p. 17.
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constantemente que ele € artificio, manipulacéo,
interpretagdo. A histéria do cinema é em grande
parte a luta constante para manter ocultos os
aspectos artificiais do cinema e para sustentar a
impressao de realidade. O cinema, como toda area
cultural, é um campo de luta, e a historia do
cinema é também o esforgo constante para
denulggiar este ocultamento e fazer aparecer quem
fala.

Uma critica corrente a respeito de Hollywood é a nocdo de que
seus filmes sdo permeados pela ideologia imperialista estadunidense e
gue seu publico é incapaz de livrar-se dela. Mesmo metodologias de
estudo e andlise cinematografica, como a chamada ‘“Politica dos

144
Autores”

, sd0 acusadas de reforcar essa nogdo'”. Por isso a

importancia de entender a relacdo entre cinema e ideologia, como

explica Lebel:

O cinema, em si mesmo ou através das suas
formas de expressdo, ndo segrega a ideologia
como o figado segrega a bilis. Também nédo
reflete como nédo reflete os objetos que estdo na
origem das suas imagens e dos seus sons. Através
da histdria do filme, das fases da sua fabricagdo
(do seu processo de producdo), e por meio do
filme, h& elaboracdo, acumulagdo, formagdo,
producdo de ideologia (de um conteldo
ideologico). E, se este contetdo ideoldgico
reproduz a ideologia dominante, ndo é devido a
natureza do cinema, mas porque este
descentramento social, em virtude do qual a
ideologia dominante exerce todo o0 seu peso sobre
aqueles que realizam e consomem os filmes.**®

Contemporaneo dos criticos da Cahiers du Cinema'®?, Lebel
partilhava da opinido de que a natureza industrial do cinema o conferia
uma relagdo muito particular com a ideologia burguesa:

143 BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema? S&o Paulo: Editora Brasiliense,

1980, p. 10.

144 A “Politica dos Autores” sera abordada em um tépico posterior deste trabalho.
145 NEALE, Steve. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p. 214.
146 | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lishoa: Editorial Estampa, 1972, p. 91-92.
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Evidentemente, o efeito ideoldgico geral de um
filme provém de todas as determinacdes e efeitos
ideolégicos que intervém durante a sua
fabricacdo, que se misturam, se acumulam,
reagem uns contra os outros, se modificam devido
a estas interagdes e acabam por produzir o efeito
ideolégico préprio do filme, que é a sua
significacdo profunda, o seu sentido global no
plano ideoldgico. Diferentemente das obras de
literatura, de pintura, de escultura, de musica e do
préprio teatro, o filme ndo é fruto de um ato
nico, mas o resultado de uma sucesséo de atos
extremamente diversificados. E este processo de
acumulagio e de producdo ideoldgica
concretizasse ndo somente durante as diferentes
fases de fabricacdo propriamente dita do filme
(concepgdo, argumento, adaptagdo, dialogos,
rodagem, montagem, mistura), mas também em
relacdo as condicOes materiais e ideoldgicas da
sua exploraco e da sua difus&o.*’

Desse modo, para além da revisdo das teorias sobre forma e
estilo, esse autor defendia a nogdo de “Cinema Materialista”, pela qual
as etapas da producdo, da distribuicdo e da exibicdo deveriam ser
avaliadas pela critica marxista.

[...] nestas condigdes, uma concepgdo materialista
do cinema s6 pode ser uma concepcéo que: 1)
considere efetivamente que os filmes sdo
portadores de ideologia, ou seja, que nada é neutro
no filme, nada ¢é “indiferente" no plano
ideoldgico; 2) e por conseguinte, tende para o
conhecimento 0 mais rigoroso possivel dos efeitos
e das determinaces ideoldgicas do cinema.'*®

Para Lebel, o cinema é uma via de emancipacao da sociedade e é
por isso que ha uma avida disputa de classes em torno do conhecimento
da técnica cinematogréfica, bem como de sua difusdo. Tal questdo €
essencial para preservar o dominio daqueles que possuem 0s meios para
produzi-las:

7 Ibid., p. 104-106.
148 | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lishoa: Editorial Estampa, 1972, p. 145.
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Tudo se altera a partir do momento em que a
ideologia dominante utilizou esta "impressdo de
realidade"” para fazer do cinema uma "fabrica de
sonhos". [...] E unicamente a partir dai que o
espectador se abandona passivamente a este
sonho, que se torna momentaneamente um
substituto da propria vida. Mas a esséncia
ideoldgica destes sonhos é social e ndo
cinematogréafica. O cinema aqui ndo é sendo uma
ocasido (entre outras) para a ideologia dominante
criar os mitos de que tem necessidade. A prova
que este poder de mistificagdo ndo €
essencialmente cinematografico mas cultural e
social, estd em que, quando os fanaticos das
estrelas de cinema se langam em multiddo para
vé-las e tocar-lhes, fazem-no precisamente para
ver como sdo na vida (na verdade), confessando
assim implicitamente que ndo creem e que nunca
acreditaram que o cinema "fosse a vida".***

Da mesma forma que a politica e a economia mudam no curso da

Histéria, “a forma de percepcdo das coletividades humanas se
transforma ao mesmo tempo em que seu modo de existéncia. O modo
pelo qual se organiza a percep¢do humana, 0 meio em que ela se da, ndo
é apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente.”*® O
capitalismo demonstra grande capacidade de interacdo (até certo ponto),
mesmo com opg¢des que se mostram como alternativas a ele.

9 Ipid., p. 53-54.

[...] Na prética capitalista, se a coisa ndo esta
dando lucro ou se ndo estd sendo amplamente
divulgada, entdo ela pode ser, por algum tempo,
deixada de lado, a0 menos enquanto permanecer
alternativa. Ao tornar-se explicitamente opositora
ela €, evidentemente, abordada ou atacada. [...]
Mas ha sempre fontes da pratica humana que ele
negligencia ou exclui. Elas podem divergir, em
qualidade, dos interesses articulados e em
desenvolvimento de uma classe em ascensdo. Elas
podem incluir, por exemplo, percepcdes
alternativas de outros, em relagbes pessoais

150 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 92.
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imediatas, ou novas percepgdes do material ou dos
meios na arte e na ciéncia. Dentro de certos
limites, essas novas percepces podem ser
praticadas. As relagdes ente os dois tipos de fonte
- de um lado, a classe dominante, de outro, as
praticas por ela excluidas ou as novas praticas -
ndo sdo, de forma alguma, necessariamente
contraditérias. As vezes elas podem estar muito
préximas, e muito da préatica politica depende da
relacdo entre elas. Mas culturalmente e como uma
questdo teorica, ambas as areas podem ser vistas
como distintas.”

A partir da segunda metade do século XX, muitos estudos
passaram a encarar 0 cinema em seus efeitos politicos e culturais,
tentando entender como as peliculas reproduzem as distingdes de
pensamento e economia experimentadas nas sociedades capitalistas do
poés-guerra:

A medida que a ideologia oficial admite, enfim, o
cinema como uma "arte nobre" (e ndo como
divertimento das multides, ou simplesmente
como espetaculo) e os meios audiovisuais como
uma linguagem adulta, esta promog¢do no campo
do prestigio é acompanhada por um afastamento
no plano cultural real. A "qualidade" do cinema é
reconhecida, mas o cinema de qualidade sera
reservado para os privilegiados da cultura.
Nenhuma  iniciagdo, nenhuma  formacdo
audiovisual serd fornecida aos outros. Os filmes
"dificeis”, como as emissfes de televisdo
"dificeis” ou de qualidade, estardo limitadas aos
"ghettos" dos circuitos de "Arte e Ensaio" [...],
enquanto que nos circuitos comerciais e nas horas
de grande audiéncia maltratar-nos-d0 com a
demagogia, a estupidez, o embrutecimento e a
desinformaco.'*

A forma como o mercado cinematografico tem se organizado ao
longo de décadas explora dicotomias do tipo “Filmes de entretenimento

131 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sdo Paulo: Editora Unesp,
2011, p. 60-61.
152 | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lishoa: Editorial Estampa, 1972, p. 225.
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vs. Filmes de arte” ou “Hollywood vs. cinematografias nacionais”. Para
Alexandre Valim, devemos entender o jogo de forcas incutido nessas
questdes e adotar perspectivas que considerem as contradigdes impostas
pelas forcas politicas, econbmicas e culturais, que perpassam as
peliculas, e que sdo capazes de revelar as divergéncias e contradi¢des da
sociedade em que estdo inseridas.'*®

E necesséario ponderar tais questdes sem que se exclua o papel
ativo dos individuos, como estudos sobre a literatura j& nos mostram.
Para Raymond Williams, “a linha entre o alternativo e o opositor é na
realidade muito estreita. Um significado ou uma pratica pode ser
tolerado como um desvio e ainda assim ser visto apenas como mais um
modo particular de viver.”™*

E essa mesma linha tende a ser alterada dependendo do contexto
social e histérico que estamos levando em conta, pois "a medida que a
area necessaria de dominacao efetiva se estende, esse mesmo significado
ou pratica, pode ser visto pela cultura dominante ndo apenas como
desrespeitando-a ou desprezando-a, mas como um modo de contesta-
la."**® Essa volatilidade permite, por exemplo, que obras que foram
consideradas subversivas ou contestadoras em sua época de langamento
sejam lidas como conservadoras ou irrelevantes décadas depois, e 0
mesmo € valido para o contrario.

Para estudar o cinema é imprescindivel que consideremos sua
relacdo com a ideologia dominante da cultura que o produziu. Raymond
Williams argumentara que a melhor forma de pensarmos esses
elementos de forma conjunta é partirmos do pressuposto de que os
meios de comunicacdo sdo, em si mesmos, meios de producao:

E verdade que os meios de comunicacdo, das
formas fisicas mais simples da linguagem as
formas mais avangadas da tecnologia da
comunicacdo, sdo sempre social e materialmente
produzidos e, obviamente, reproduzidos. Contudo,
eles ndo sdo apenas formas, mas meios de
producdo, uma vez que a comunicagdo e 0s Seus
meios materiais sdo intrinsecos a todas as formas

153 \VALIM, Alexandre B. O Triunfo da Persuasdo: Brasil, Estados Unidos e o
Cinema da Politica da Boa Vizinhanca durante a Il Guerra Mundial. Sdo Paulo:
Alameda, 2017, p. 38.

1% WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sdo Paulo: Editora Unesp,
2011, p. 58.

1% | dem.
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distintamente humanas de trabalho e de
organizacdo social, constituindo-se assim em
elementos indispensaveis tanto para as forcas
produtivas quanto para as relagbes sociais de
producdo.’*®

O Imperialismo estadunidense demonstra ha muito tempo o
interesse em elucidar a complexa relacdo do cinema com a ideologia € a
manutencdo do status quo. Um exemplo disso é notado por Alexandre
Valim, que destaca que o trabalho de Siegfried Kracauer (De Caligari a
Hitler, de 1941) foi realizado nos Estados Unidos com apoio macigo da
Fundacdo Rockfeller, revelando que a “ideologia dominante” também
estava bastante comprometida em compreender o cinema e seus efeitos
psicoldgicos e de propagacéo das mensagens.**’

Nada relativo a cultura é estatico no tempo. Como explica Michel
De Certeau:

A cultura articula conflitos e volta e meia
legitima, desloca ou controla a razdo do mais
forte. Ela se desenvolve no elemento de tensdes, e
muitas vezes de violéncias, a quem fornece
equilibrios simbolicos, contratos de
compatibilidade e compromissos mais ou menos
temporarios.'*

Para Douglas Kellner podemos elucidar as relagdes de dominagéo
no cinema a partir de um estudo da “cultura da midia”. Essa concepgéo
volta-se para o papel desempenhado pelos meios de comunicacdo e
pelas empresas de midia na vida cotidiana dos individuos, modelando
opiniGes, forjando identidades, apresentando modelos politicos e
comportamentos sociais.™

O radio, a televisdo, o cinema e os outros produtos
da industria cultural fornecem os modelos daquilo

1% [pid., p. 69.

157 VALIM, Alexandre B. O Triunfo da Persuasdo: Brasil, Estados Unidos e o
Cinema da Politica da Boa Vizinhanca durante a Il Guerra Mundial. Sdo Paulo:
Alameda, 2017, p. 27-28.

1% DE CERTEAU, Michel. A invencdo do Cotidiano: Artes de Fazer. Rio de
Janeiro: Vozes, 2012, p. 44.

1% KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia: Estudos culturais, identidade e
politica entre 0 moderno e o pés-moderno. Bauru: Edusc, 2001, p. 9.
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que significa ser homem ou mulher, bem-sucedido
ou fracassado, poderoso ou impotente. A cultura
da midia também fornece o material com que
muitas pessoas constroem 0 seu senso de classe,
de etnia e raga, de nacionalidade, de sexualidade,
de “nds” e “eles”. Ajuda a modelar a visdo
prevalecente de mundo e os valores mais
profundos: define o que é considerado bom ou
mau, positivo ou negativo, moral ou imoral. As
narrativas e as imagens veiculadas pela midia
fornecem os simbolos, os mitos e 0s recursos que
ajudam a constituir uma cultura comum para a
maioria dos individuos em muitas regifes do
mundo de hoje. A cultura veiculada pela midia
fornece o material que cria as identidades pelas
quais os individuos se inserem nas sociedades
tecnocapitalistas  contemporaneas, produzindo
uma nova forma de cultura global."®

Outro propdsito desse conceito é elucidar como os produtos
culturais participam no processo de coercdo dos individuos e na
manutencdo do status quo. De acordo com Kellner, por meio da
“espetacularizagdo”, a cultura da midia dramatiza inumeras situag¢des
com o intuito de legitimar o poder das classes dominantes e utilizar o
entretenimento para desestimular seus espectadores a questionarem seus
mecanismos.'®!

Numa cultura contemporanea dominada pela
midia, os meios dominantes de informagdo e
entretenimento sdo uma fonte profunda e muitas
vezes ndo percebidas de pedagogia cultural:
contribuem para nos ensinar como nos comportar
e 0 que pensar e sentir, em que acreditar, o que
temer e desejar — e 0 que ndo. Consequentemente,
a obtengdo de informagdes criticas sobre a midia
constitui uma fonte importante de aprendizado
sobre 0 modo de conviver com esse ambiente
cultural sedutor. Aprendendo como ler e criticar a
midia, resistindo a sua manipulagéo, os individuos
poderdo fortalecer-se em relagdo a midia e a
cultura dominantes. Poderdo aumentar sua

180 1dem.

18 |bid., p. 10.
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autonomia diante da cultura da midia e adquirir
mais poder sobre o meio cultural, bem como os
necessarios conhecimentos para produzir novas
formas de cultura.'®

Kellner argumenta que toda critica desse modelo deve conceituar
“a sociedade como um terreno de dominagao e resisténcia, fazendo uma
critica da dominagdo e dos modos como a cultura veiculada pela midia
se empenha em reiterar as relagdes de dominagdo e opresséo”163. Para
ele, a cultura da midia, se ndo for estudada e compreendida, fica
suscetivel a interesses difusos e pode se tornar um empecilho para
qualquer projeto de democracia e emancipag&o.™®

A cultura da midia pode constituir um entrave
para a democracia quando reproduz discursos
reacionarios, promovendo 0 racismo, o0
preconceito de sexo, idade, classe e outros, mas
também pode propiciar o avango dos interesses
dos grupos oprimidos quando ataca coisas como
as formas de segregacdo racial ou sexual, ou
guando, pelo menos, as enfraquece com
representages mais positivas de raca e sexo.'®

Portanto, partindo do conceito formulado por Kellner, para
elucidar os lagos ideoldgicos contidos nos filmes, a analise deve
considerar discursos, pensamentos e atitudes de origem politica nos
quais as producdes cinematograficas estdo inseridas:

A avaliacdo da politica cultural da midia,
portanto, vai desde a critica ideoldgica do modo
como os textos populares incorporam os discursos
politicos dominantes, em torno das questdes
politicas e dos conflitos mais importantes do
momento, até a analise dos textos que codificam a
politica da vida diarias e as ansiedades e tensdes
referentes a classe, raca, sexo, juventude e sonhos
e angUstias das pessoas do povo.'®

182 KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia: Estudos culturais, identidade e
politica entre 0 moderno e o pés-moderno. Bauru: Edusc, 2001, p. 10.

163 |bid., p. 12-13.

164 | dem.
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Outra opcdo tedrica para tratar da relacdo entre o cinema e a
ideologia esta contida no trabalho de Pablo Iglesias. Na obra de titulo
“Magquiavelo frente a la gran pantalla — Cine y politica”, de 2013, o
professor e politico espanhol argumenta que devemos partir da
prerrogativa de que o cinema é um espaco de tensdo e pratica politica.

No cinema, como espago cultural especifico que
serve de palco para a representagdo da dindmica
politica, imaginarios sdo configurados, conflitos
sdo interpretados e consensos sdo formados. [...].
A politica ndo se encontra apenas no Estado e em
suas institui¢des (como afirma o liberalismo) ou
no Estado como dispositivo institucional derivado
e a servico da ordem econémica (em oposicdo a
certo marxismo), mas também na cultura
midiatica como espago gerador de o imaginério e
0s sentidos comuns, determinando entender 0s
consensos que nunca deixaram de configurar o
que chamamos de poder.**’

Dessa forma, o cinema (e a cultura como um todo) se torna uma
das principais arenas da disputa politica e lugar de resisténcia aos
discursos hegemonicos da classe dominante. Iglesias afirma que, nas
Gltimas décadas, a realizacdo cinematogréafica aperfeicoou-se como
poucas disciplinas artisticas, sobretudo na capacidade de universalizar
significados e interpretacBes de experiéncias histdricas, mantendo
grande prestigio no que diz respeito de “ficcionalizar” e interpretar o
passado.'®

Portanto, os discursos que confinam o debate sobre o cinema
apenas como matéria de entretenimento ou de arte estdo em alguma
medida alinhados com uma construgdo ideolégica que omite a
interpretacdo das discussdes politicas, presentes nas peliculas, e
naturaliza desigualdades sociais ali presentes.

O cinema tem desempenhado historicamente um
papel crucial na sub-representacdo de sujeitos
subalternos, criando sentidos imaginarios e

187 |GLESIAS TURRION, Pablo. Maquiavelo frente a la gran pantalla — Cine y
politica. Madrid: Ediciones Akal, 2013, p. 16.
188 |GLESIAS TURRION, Pablo. Maquiavelo frente a la gran pantalla — Cine y
politica. Madrid: Ediciones Akal, 2013, p. 25.
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comuns, e tornando-se, como conjunto da
industria audiovisual, no grande dispositivo da
produgdo cultural. Mas, como afirma Said, a
representacdo e o conhecimento ndo podem ser
nao-politicos (2008, p.30); Sempre ha um estilo
que procura dominar, estruturar e possuir a
autoridade.'®

Para romper com o paradigma ideolégico que confere o
exercicio do poder e da politica apenas ao Estado, Iglesias sugere que
exploremos a forma como as forgas antagonicas estdo dispostas em cada
filme ou grupo de filmes, sendo esta a chave para uma interpretacéo
politica do cinema.'”

Esse € um processo que vai além da constatacdo dos entalhes
artisticos de cada filme e leva em conta os elementos externos que
interferem na maneira como o cinema € recebido pela sociedade. Para
tal, Alexandre Valim sugere uma opgéo metodoldgica, que denomina de
circuito comunicacional e que parte da nocdo de que “fendmenos
econdmicos, politicos, sociais e culturais devem ser apreendidos como
momentos de um mesmo processo, pois apenas em suas multiplas
interacdes ¢ que cada um deles adquire pleno sentido e significado.”"*

Como indica Valim, esse modelo pode ser entendido como a
articulagdo conjunta do sentido que cada cena adquire em relacdo a
estrutura que da forma ao filme, da mesma forma que o sentido do filme
em si, s6 é adquirido a partir de sua interacdo com o contexto e o
didlogo com outras producdes cinematogréficas.

Esse contato dinamiza a veiculagdo de
representacdes sociais e a sua compreensdo pelos
atores sociais. E desse modo que o sentido do todo
determina a fungdo e o sentido das partes. Além
disso, o sentido é algo histérico, ou seja, é uma
relacdo do todo e das partes, encarada por nos de
determinado ponto de vista, num determinado
tempo, para uma dada combinacdo de partes.
Portanto ndo é algo acima ou fora da historia, mas
parte de um circuito comunicacional, sempre

169
170

Ibid., p. 133. Tradug&o nossa.

Idem.

1 WALIM, Alexandre B. O Triunfo da Persuasdo: Brasil, Estados Unidos e o
Cinema da Politica da Boa Vizinhanga durante a Il Guerra Mundial. Sdo Paulo:
Alameda, 2017, p. 42-43.
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historicamente  definido. O sentido e a
significacdo das representacBes sdo, portanto,
contextuais.'”

Existem inGmeras questdes que ainda podem ser exploradas.
Entendemos que o cinema é um objeto de estudos multifacetado. So
inimeros 0s problemas que podemos elencar a partir do seu estudo,
dada a forma como os discursos politicos e ideoldgicos estdo diluidos
nos filmes. Em se tratando de grandes produ¢des, “nenhum filme ¢

. . ;. . . £ s 59173
perfeitamente reaciondrio ou perfeitamente revolucionario e, nesse
sentido, a inddstria cinematografica estadunidense é um exemplo

emblematico.
2.4.2 A ldeologia Neoliberal no Cinema de Michael Mann

A andlise da obra de Michael Mann nos capacita para uma
reflexdo acerca dos efeitos do pensamento que convencionalmente se
define como “neoliberal”. As obras desse cineasta apreendem questdes
sobre os individuos sob influéncia dos conceitos neoliberais, bem como
a forma com que estabelecem relagdo com o que ¢ denominado “sonho
americano”.

Isso se dé a partir do cruzamento de uma série de fatores. Comeca
pelo uso dos conceitos e ferramentas tipicos da narrativa do cinema
criminal: grandes assaltos, investigacdes, perseguicbes, policiais,
bandidos, violéncia, injustica, ameaca a propriedade privada, defesa de
valores tipicamente relacionados & classe média, representacdes do
“sonho americano”, entre outros. O diretor mobiliza esses elementos de
modo a discorrer sobre experiéncias e situacdes que estdo atreladas ao
panorama de crise, que emerge durante os anos de 1970, e que tem
graves reflexos nas décadas subsequentes, periodo em que Mann da
inicio a sua carreira hollywoodiana.

Outra questdo que permeia os filmes de Michael Mann é a
exaltacdo da realizacdo individual, uma concepgdo que minimiza a
importancia da cooperacdo e da interdependéncia humana e louva a
ambicdo das realizacdes pessoais. Elementos associados ao “sonho
americano”, como ter uma familia, uma carreira bem-sucedida, ter a
oportunidade de adquirir muitos bens, ser respeitado, no final do século

72 1dem.

178 | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lisboa: Editorial Estampa, 1972, p. 239-
240.
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XX, séo redefinidos pelo ideério neoliberal, adequando a sociedade para
interesses difusos de grandes corporacdes.*

De acordo com David Harvey, o pensamento neoliberal embasa a
retérica de dominacdo das classes dirigentes na sociedade capitalista
contemporanea e acusa aqueles que estdo em uma situacdo social e
econdmica inferior como responsaveis por seu proprio “destino”,
despidos de motivacdes e de “vontade individual” para melhorar sua
propria situacdo. E uma retérica que reafirma o poder das elites
dirigentes e fortalece ainda mais os privilégios de classe.*”

Para manter seus lucros em crescimento, organizacGes foram
incentivadas a terceirizar grande parte de sua linha de producdo,
descentralizar suas cadeias produtivas e movimentar seus parques
industriais para areas com atuacao sindical fraca. Esse fenémeno define-
se como acumulacdo flexivel e é utilizado como explicagdo para uma
onda de precarizacdo generalizada nas condigdes de trabalho e
dependéncia ainda maior do setor de prestacdo de servigos ocorrida nas
altimas cinco décadas.'’

Tal como ocorreu na grande depressdo de 1929, era necessario
compreender o aspecto mundial desse novo disparate do capitalismo. O
termo ‘“Neoliberalismo” era uma perspectiva tedrica que disputava seu
espaco com outros conceitos, como globalizacdo ou mundializacéo.
Essas terminologias passaram a ser utilizadas como alternativa para o
esgotamento de formulagcdes e posicdes socioecondmicas classicas.
Como explica Virginia Fontes, essas proposi¢des partilham de
proximidade no que diz respeito ao significado, uma vez que todas
fornecem explicagbes para uma tendéncia destrutiva e violenta do
capitalismo:

O que se convencionou chamar de globalizacéo,
mundializacdo ou neoliberalismo, ainda que cada
uma dessas designacfes envolva caracteristicas
diversas, parecia abater-se de forma instantanea
sobre a humanidade com uma Vvioléncia
impressionante. Em todas as areas disseminou-se
a constatacdo da desolagdo, o que, para 0s

17 pARENTI, M. Democracy for the Few. Boston: Wadsworth, 2011, p. 50.

1% HARVEY, David. Neoliberalismo como destruicdo criativa. Interfacehs —
Revista de Gestédo Integrada em Saude do Trabalho e Meio Ambiente, v. 2, n. 4,
agosto de 2007, p. 17-18.

16 HARVEY, D. Condicdo Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da
mudanga cultural. S&o Paulo: Edi¢des Loyola, 2008, p. 135-148.
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epigonos e oportunistas, confortava a concluséo
de que o salve-se quem puder seria necessario,
inevitavel ou mesmo desejavel."”’

Esse tipo de condicdo esta inserida na obra de Michael Mann a
partir de sensagdes de “abandono a propria sorte”, um perfil
caracteristico de seus personagens, construidos de forma a crer que a
resolugdo de seus problemas e sobrevivéncia dependem unicamente de
capacidades individuais e reacfes instantaneas, algo que os conduz ao
uso justificado da violéncia. Esse modus operandi é tipico de
personagens como Frank, em Profissdo: Ladrdo'’®; Vincent Hanna e
Neil McCauley, em Fogo Contra Fogo®”®, que rapidamente recorrem a
violéncia quando se veem em situagdo de risco. No caso de Max, em
Colateral™®, o personagem vai gradativamente sendo convencido de que
a Unica forma de sobrevivéncia é recorrer ao uso da violéncia. O cinema
hollywoodiano, de fato, é um dos espagos onde a degradacdo das
relacGes humanas pelo neoliberalismo foi definitivamente naturalizada.

T FONTES, V. O Brasil e o capital-imperialismo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,
2010, p. 153.

178 pROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

1% FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward
Pass,Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

180 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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30 “SONHO AMERICANO” NA HISTORIA E NO CINEMA
ESTADUNIDENSE

Conceitos como American Dream foram construidos de forma
abrangente ao longo do século XX, gracas aos trabalho intenso de
agentes politicos e econdmicos inseridos desde o Capitdlio até
Hollywood. Alexandre Valim afirma que tamanho esforco institucional,
gue tornou estas ideias onipresentes na cultura nacional, exigiu coer¢des
em varios sentidos, expondo um tipo de perversidade ideoldgica
incompativel com o discurso oficial apegado a liberdade e a garantia de
direitos individuais."®"

Sobre o “sonho americano”, Earl Wysong e Robert Perucci, como
fazen muitos autores, explicam que este termo é bastante amplo para ser
catalogado em uma Unica definicdo. Analisando de uma forma ampla a
estrutura social dos EUA, esses autores concluem que a interpretacdo
habitual deste conceito resulta da juncdo de alguns requisitos sobre os
quais os estadunidenses da classe operaria embasam suas expectativas
de melhoria nas condi¢fes materiais. Entre as diversas demandas dos
trabalhadores, prevalecem questdes como emprego estavel, seguranca
financeira, oportunidade de ascensdo, renda suficiente para algum tipo
de conforto, beneficios e direitos trabalhistas, e a capacidade de
planejamento do futuro.*®

De acordo com Wysong e Perucci, o “sonho americano” ainda
pode ser definido como idealizacdo do que seria uma trajetéria de
ascensdo social perfeita, obtida pela via do trabalho e esforgo
individual."®*

181 \VALIM, A. B. Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil, 1945-1954.
Maringa: EDUEM, 2010, p.53.

182 PERUCCI, R.; WYSONG, E. The new class society: goodbye American dream?
Lanham: Rowman and

Littlefield, 2014, p.79-80.

183 Os autores, entretanto, ndo deixam de afirmar que o “sonho americano” ¢ um
conceito utilizado para desmobilizar a classe trabalhadora. Para eles, esta narrativa
de sucesso obtido pelo esforgo individual esta conduzindo a sociedade estadunidense
para um desastre. Como uma embarcacdo, os EUA navegam em direcdo de um
iceberg - uma metéafora para definir a nova configuragdo da estrutura de classes
sociais que se aproxima. “[...], entre as classes trabalhadora e média, o sonho
americano moderno ressoou poderosamente como um ideal cultural mitico e, pelo
menos por algum tempo, como uma realidade alcancével. Hoje, no entanto, as
oportunidades outrora disponiveis aos americanos da classe trabalhadora para
realizar o sonho estdo sendo destruidas por poderosas forgas econémicas, politicas e
sociais que fazem parte do “iceberg” do novo sistema de classes - um iceberg de
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Eventos considerados notaveis e registrados pela historiografia
“oficial” dos EUA também oferecem indicios para compreender como
se deu a construgdo deste idedrio na cultura e sociedade. Pontuamos que
o conceito do “sonho americano” é produto de um contexto histdrico
especifico. Assim, considerando estas duas variaveis, percebemos o
predominio de uma vertente que toma o repertdrio histoérico e cultural do
“sonho americano” como a continuidade da historia politica dos Estados
Unidos, tornando-os indistinguiveis em alguns momentos. Deste modo,
o ‘sonho’ ¢ evocado e ajustado para se adequar em fragmentos
histéricos celebrados e personagens mitificados na memdria politica
deste pais, os quais emprestam as suas biografias para compor o
background deste conceito.

3.1 0 SONHO EM TEMPOS DE CRISE

De todo modo, serdo a insatisfacdo e o desespero do chamado
“cidaddo médio” as molas propulsoras do “sonho americano”. Quando
Franklin D. Roosevelt (1933-1945) assumiu a presidéncia, o pais vinha
de quatro anos da recessdo econémica. Sua plataforma de governo era
consciente da necessidade de criacdo de algum tipo de regulacdo e
estabilizacdo do desequilibrio que existia entre modelos de producéo e
de consumo vigentes. Isto significava um governo de postura mais
intervencionista que o comum, sendo esta uma das premissas do
programa de recuperacdo da economia e das forcas de trabalho
implantado logo no primeiro dos seus trés mandatos.®*

proporgdes e poténcia épicas. que abrange toda a sociedade e ameaga destruir o
sonho americano [...] Como um enorme iceberg que se estende de costa a costa
através do horizonte social americano, o novo sistema de classes combina um perfil
dramatico de caracteristicas visiveis agudamente definidas e perturbadoras com uma
massa submersa e oculta de forgas e consequéncias potencialmente destruidoras da
sociedade”. In: PERUCCI, R.; WYSONG, E. Op. cit., p.5-6. Tradug&o nossa.

184 «[ ] Ao lado do grande capital, havia que constituir-se também um grande
Estado e um grande trabalho, atores coletivos que construissem as bases sociais,
politicas, econdmicas e culturais de um novo equilibrio de forgas, capaz de
redistribuir o poder politico, a renda e a riqueza nacional. Neste sentido, em uma
economia crescentemente baseada na remuneragdo dos trabalhadores para realizar a
demanda de uma producdo em massa, o trabalho organizado deveria receber o
tratamento oposto a que vinha recebendo até entdo do Estado norte-americano,
particularmente do Poder Judiciario. Em outras palavras, deveria receber
‘discriminagdes positivas’, de modo a tornar-se capaz de, através da contratagdo
coletiva do trabalho, generalizar a relagdo salarial fordista“ In: LIMONCIC, F. Os
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Durante os governos republicanos que antecederam o segundo
Roosevelt — Warren Harding, Calvin Coolidge, Hebert Hoover, entre
1921 a 1933 — os EUA experimentaram um alto crescimento em niveis
industriais, tecnoldgicos, e consequentemente, um aumento significativo
nos indices de consumo de sua populacio urbana média.'®

A conjuntura pré-crise de 1929 era favoravel para a atividade
empresarial e financeira nos Estados Unidos - que ndo era perturbado
por revolugdes, guerras civis, ou ditadores sanguinarios. O ambiente era
muito promissor ainda que empresarios “ndo vissem com bons olhos o
poder enormemente fortalecido dos trabalhadores e dos sindicatos.”**®

Por conta de questfes como essa, Noam Chomsky acredita ser
equivocado replicar a narrativa de superacdo de forma ampla e
generalizada para narrar a historia desse periodo, principalmente pela
postura estritamente classista e antissindical das elites econdmicas
estadunidenses. Para Chomsky, sdo poucos os estudos que dedicam a
devida atencdo aos conflitos entre operérios e dirigentes fabris e as lutas
por direitos e melhores condi¢des de trabalho que ocorriam até as portas
da década 1930.""

De acordo com Michael Parenti, muitos trabalhadores se
encontravam em situacao desfavoravel antes mesmo de 1929, ja haviam
sido registrados muitos embates por direitos trabalhistas e o0s
movimentos grevistas eram muito intensos. Além disso, o Comunismo
naquela altura se apresentava como uma alternativa politica e social
mais atraente, sendo encarado como uma ameaca pelas autoridades e
classes politicas.*®

De fato, a crise de 1929 submeteu trabalhadores e camponeses a
condicgdes tétricas. A catastrofe social emergiu com muitas faces — fome,

inventores do New Deal: Estado e sindicato nos Estados Unidos dos anos 1930. Tese
de doutorado. UFRJ, 2003, p.130.

18 Um importante aspecto histérico relacionado ao colapso de 1929 é o elemento de
questionamento generalizado de que o sistema capitalista representava uma ameaga
para a sobrevivéncia da raga humana. Dado o seu impacto material, social, e
cultural, nas palavras de Hobsbawm, sem essa crise “é muito improvavel que o
sistema soviético tivesse sido encarado como um sério rival econdémico e uma
alternativa possivel ao capitalismo mundial.”In: HOBSBAWM, E. J. Era dos
Extremos: O breve século XX (19141991). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995,
p.73.

1% HOBSBAWM, E. J. Era dos Extremos: O breve século XX (1914-1991). S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.76.

187 CHOMSKY, N. Réquiem para o sonho americano: os dez principios de
concentracdo de riqueza e poder. Rio de Janeiro: Bertand Brasil, 2017, p.108-109.
188 p ARENTI, M. Democracy for the Few. Boston: Wadsworth, 2011, p.22.



78

miséria, pobreza, desemprego, mendicancia — vindo acompanhada de
opressao social crescente, experimentada de maneira mais forte pelos
individuos das camadas inferiores.*®

S&0 intempéries como essas que constroem o cenario e as bases
de um discurso politico que insufla o “sonho americano” até os dias
atuais. Importante ressaltar que o regime de trabalho que perdurava nos
Estados Unidos (modelo taylorista/fordista de producdo) resistia para ser
devidamente regulado e “o empresariado americano, mesmo tendo sido
capaz de generalizar seu projeto de classe nos anos 1920 (sem dispensar,
contudo, altas doses de coercdo sobre o trabalho organizado), ndo se
preocupou em criar as bases materiais para um consenso com 0S
trabalhadores, ficando a cargo do Estado a construcdo das condicGes
institucionais para as mesmas.”*%

Os estudiosos do periodo do New Deal costumam evidenciar as
contradi¢des oriundas do contelido deste programa de governo, bem
como suas consequéncias praticas.®™ Limoncic destaca uma
divergéncia significativa inserida na historiografia estadunidense sobre
esta questdo. De acordo com o autor, “historiadores liberais percebiam
no New Deal um elemento democratizador da sociedade”. Ja os
historiadores da geracdo posterior, influenciados pela New Left, seguiam
em direcdo contraria:

[...] o New Deal teria sido incapaz tanto de aliviar
as consequéncias sociais da Grande Depressdo
como de reverter o quadro de concentracdo de

18 Conforme descreve o historiador, mesmo quem conseguiu escapar do colapso
imediato, sentiria o declinio das condi¢des existenciais por conta de “aceleracdes da
producéo, cortes em salarios e recompensas, e uma deterioracdo nos padrdes de
seguranga”. Além disso, empregados estavam submetidos a um “controle de
pensamento e de fala tdo intenso em algumas fabricas que os trabalhadores nunca
falavam, exceto para pedir ou dar instrugdes. [...] eles ndo podiam questionar as
dedugbes em seus contracheques e eram submetidos a espancamentos dos
Pinkertons [...] e a realizagdo de varreduras em suas casas pelos homens da
companhia na busca de artigos roubados”. In: PARENTI, M. Democracy for the
Few. Boston: Wadsworth, 2011, p.23. Tradugdo nossa.

%) IMONCIC, F. Os inventores do New Deal: Estado e sindicato nos Estados
Unidos dos anos 1930. Tese de doutorado. UFRJ, 2003, p.128.

%1 Michael Parenti alega que o New Deal significou muito mais um plano de
recuperacdo dos negécios do que uma ampla reforma social, e mesmo assim, nao
escapou dos criticos conservadores republicanos que taxavam Roosevelt e sua
politica econdmica interna como “socialismo rasteiro”. In: PARENTI, M. Op. cit,,
p.24, p.60.
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riqueza e poder caracteristicos da sociedade norte-
americana. Pelo contrério, o governo Roosevelt
teria criado um estado capitalista todo-poderoso
que limitava as liberdades dos cidaddos sem, em
contrapartida, erradicar a pobreza, a segregagdo
racial e a desvalorizacdo das mulheres. Em suma,
0 New Deal teria salvo o capitalismo de suas
proprias contradicdes sem alterar as estruturas da
sociedade capitalista, permanentes produtoras e
reprodutoras de desigualdades, ainda que novos
grupos sociais possam ter sido incorporados ao
sistema politico.'*

Para Robert Sean Purdy, o governo Roosevelt ndo foi bem-
sucedido no combate a pobreza, a desigualdade e nem na distribuicdo
igualitéria da renda. Por outro lado, foi muito eficiente ao inserir na
sociedade estadunidense uma nova dindmica na relagdo entre a

populacdo e o Estado:

Comparado aos estados de bem-estar dos paises
social-democratas da Europa, o New Deal de
Roosevelt foi modesto. N&o recuperou a economia
(@ I Guerra Mundial o fez) nem redistribuiu
renda, mas trouxe em alguma medida seguranga
econdmica para muita gente, transformando as
relacdes entre cidaddos e o Estado por meio da
garantia de uma minima qualidade de vida e
protecdo social contra adversidades. Imigrantes e
sindicatos participaram pela primeira vez na cena
politica nacional (garantindo o seu apoio ao
Partido Democrata até os dias de hoje),
americanos rurais receberam novos servicos
publicos como eletricidade e os mais pobres,
inclusive negros, beneficiaram-se da previdéncia
emergencial. Depois de anos de miséria
econdmica, muitos americanos ganharam um
senso de confianca e progresso.’®®

%2 | IMONCIC, F. Os inventores do New Deal: Estado e sindicato nos Estados
Unidos dos anos 1930. Tese de doutorado. UFRJ, 2003, p.136-137.

1% PURDY, Sean. O Século Americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. Séo Paulo: Contexto, 2007, p.210.
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O pesquisador Michael Kazim afirma que o New Deal teve
grande impacto em aspectos subjetivos. Nunca conseguiu criar
empregos publicos e privados suficientes, nem mesmo acabar com o
desemprego crénico, mas teve forte influéncia em termos culturais,
sendo responsavel por despertar em parte da sociedade uma consciéncia
progressista sobre questdes sociais e morais acerca do bem-estar social,
cidadania, salarios, moradia e o papel dos governantes, algo que seria
fundamental nos anos do boom industrial do pds-guerra, quando
efetivamente uma parcela da populacdo experimentou uma melhoria
econdmica e material em suas condicdes de vida.***

O primeiro registro literario do termo “sonho americano” ¢ do
inicio do século XX. A expressdo foi empregada em 1914 numa
reflexdo de Walter Lippmann, em publicacdo na qual o autor critica o
isolamento politico e econdmico estadunidense da ocasido. Lippman
convoca 0 pais para assumir o protagonismo mundial, além de persuadir
seus leitores a desenvolver uma forma de gensar mais impetuosa e
combativa para vivenciar os anos que viriam.'*®

A faceta popular deste conceito emerge apenas em 1931, na obra
The Epic of America, de autoria de James Truslow Adams, renomado
historiador e intelectual.'*® Para este autor, o “sonho americano” seria

19 KAZIM, M. American dreamers: How the left changed a nation. Nova York:
Alfred A. Knopf, 2011, p.202.

1% Entendemos que hé& um viés academicista nesta proposta de Lippman. Ele sugere
uma revisdo tedrica de pardmetros que guiavam a economia e a politica
estadunidense, além de um confronto entre as concepgdes “Jeffersoniana” - de um
Estado menos atuante na economia, porém forte nos direitos e garantias —, e
“Hamiltoniana” — que advogam sobre um envolvimento maior do Estado no que diz
respeito ao fortalecimento do empreendedorismo e da economia industrial e
mercantil. In: JILLSON, C. The American dream: In history, politics, and fiction.
Lawrence (KS): University Press of Kansas, 2016, p.67.

1% James Truslow Adams tem uma interessante trajetéria de ascensdo pessoal.
Bastante simbdlica dado o significado adquirido por seus escritos. De uma familia
ligada a classe latifundidria do estado da Virginia, e filho de um especulador
imobiliario malsucedido, foi criado em condigdes relativamente modestas. Apo6s
formar-se em 1898 no Brooklyn Politechnic Institute e obter um mestrado em
filosofia em Yale, Adams seguiria 0s passos do pai na corretagem, acumulando
ganhos suficientes para dedicar-se a sua carreira literaria. Suas descricdes histdricas
e demograficas da regido de Long Island lhe trariam notoriedade ao ponto de ser
convidado pelo Coronel Edward M. House para ser um dos cartografos oficiais da
delegagdo estadunidense que participou da Conferéncia de Paz de Paris entre 1919 e
1920. Neste momento sua carreira estaria de fato consolidada e seu trabalho
receberia ainda um prémio Pullitzer em 1921 pela obra The Founding of New
England, além do reconhecimento académico obtido pela publicagcdo do titulo
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um conjunto de atitudes e pensamentos presentes ao longo da Histdria
dos EUA. Com suas raizes fincadas no passado, estes elementos formam
a mentalidade que permite aos estadunidenses perseguir

uma vida melhor, mais rica e mais feliz para todos
os cidaddos de todos os niveis [...]. Esse sonho ou
esperanga esteve presente desde o inicio. Desde
que nos tornamos uma nacdo independente, cada
geracdo presenciou uma revolta de americanos
comuns para salvar esse sonho das forcas que
pareciam estar sobrecarregando-0."%’

Uma vez que o contexto da Grande Depressdo era de penuria
material, tornava-se necessario reforcar a convicgdo de que a procura da
felicidade ndo estava relacionada a acumulagdo financeira ou consumo
de bens. Para Adams, o “sonho americano”

N&o é apenas um sonho de carros a motor e altos
salarios, mas um sonho de ordem social no qual
cada homem e cada mulher serdo capazes de
atingir a mais plena estatura da qual s&o
inativamente capazes, e serem reconhecidos por
outros pelo que eles sdo, independentemente das
circunstancias fortuitas do seu nascimento [...]."*®

A proposta que este pensador apresentou ao seu editor foi a de
um livro sobre a Histéria dos EUA voltado para o publico geral, com o
intuito de resgatar nos grandes eventos histdricos e nos notaveis feitos
individuais os tracos de um sentimento que acreditava ser Unico e
recorrente, uma capacidade inata existente nos habitantes desse pais para
superar as adversidades.'*

Provincial Society, 1690- 1763, em 1927, parte integrante de um volume altamente
conceituado sobre a “Historia da vida americana”, editado pelos renomados
historiadores Dixon Ryan Fox e Arthur M. Schlesinger Sr. In CULLEN, Jim.The
American Dream: A short history of an idea that shaped a nation. Nova York:
Oxford University Press, 2003, p.4.

197 |dem. Tradug&o nossa.

1% HANSON, S. L.; WHITE, J. K. The American Dream in the 21st Century.
Philadelphia: Temple University, 2011, p.3.

1% HANSON, S. L.; WHITE, J. K. The American Dream in the 21st Century.
Philadelphia: Temple University, 2011, p.3.
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3.2 CINEMA E O “SONHO AMERICANO”

Saltando das paginas para a tela grande, o conceito literario
inspirou a criacdo de um repertério de representagBes cinematograficas
do “sonho americano”. A inovacdo dos roteiristas de cinema, de modo
geral, foi a atribuicdo de um carater mais pessimista para o “sonho”,
reflexo da sensacdo de desconfianca que se amplificou ao longo dos
anos pela insuficiéncia da coalisito do New Deal em atender
devidamente as demandas da sociedade estadunidense.

O crescimento das cidades e do trabalho industrial, além do
advento dos subdrbios e a cultura de consumo ajudaram a compor a
imagética do “sonho”. E essas questdes se tornaram corriqueiras em
filmes sobre crimes, criando as principais chaves de leitura para o
“sonho americano” de que dispomos até hoje. Estes elementos sdo
mobilizados por Michael Mann através dos cendrios, dos diélogos, das
motivagOes de seus personagens e das situagcdes em que sdo submetidos.
Desta maneira entendemos que a obra de Mann indica caminho para
uma série de criticas sobre a sociedade das relagdes sociais vigentes no
espago urbano contemporaneo.

Nos filmes deste diretor, a cidade pode ser interpretada como um
espaco para a pilhagem e acumulo de riquezas, com relages sociais
fracas ou inexistentes. Rayner entende que este é o sentido das tomadas
aéreas noturnas da cidade de Los Angeles exploradas por Mann, para
mostrar esta imersdo frivola e mondtona na vida urbana ao seu
espectador. Ha uma fala de Neil McCauley em que ele reclama desta
sensacdo de imobilidade e existéncia sem propoésito do modo de vida
citadino, comparando a cidade das luzes com um grande oceano.?”

20 RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). New York: Wallflower Press, 2013, p.42
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Frame 3 - Fogo Contra Fogo (1995) - 01h 25min 24seg - Tomada aérea
de Los Angeles

Fonte: FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgéo
de Michael Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los
Angeles: Foward Pass, Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby
digital, color (170 min).

Frame 4 - Colateral (2004) - 01h 14min 14seg - Tomada aérea de Los
Angeles

Fonte: COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producéo
de Frank Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles:
Foward Pass, Paramount Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby
digital, color (120 min).

Para Ari Mattes, Mann retrata a cidade de Los Angeles como um
espaco descentralizado, com conexdes e intersticios interminaveis mas
gue nao levam a lugar nenhum. Uma cidade apenas com pontos de
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chegada mas nenhum ponto de saida.”* Fogo Contra Fogo®® comeca
com Neil McCauley chegando de trem (01min 57seg) e termina com o
mesmo morrendo em lugar de partida, muito perto de sua fuga no
aeroporto (02h 43min 40seg).

Esta cena ecoa em Colateral™”, que inicia no aeroporto de Los
Angeles, onde podemos ouvir o avido chegando nos créditos de
apresentacdo do filme (0Omin 20seg), trazendo Vincent entre seus
passageiros, que horas depois encontrard a morte em um vagao de trem
da mesma Los Angeles (01h 50min 00seg).

A ideia da cidade sem vida nos auxilia a pensar 0s personagens
de Mann como sujeitos impregnados de desapego e desconfianga com
relacdo a vida urbana, que ndo produz vinculos sociais duradouros. Para
0s protagonistas de Profissdo: Ladrdao® e Fogo Contra Fogo®® a
cidade € apenas o local de trabalho, por isso procuram abrigar-se longe
de aglomeracdes urbanas ou visualizam uma aposentadoria no litoral ou
em ilhas paradisiacas, como revela o ladrdo Neil McCauley (30min
05seq).

Em Colateral, esta critica é mais incisiva e esti inserida na
reclamacdo que Vincent faz ao taxista Max logo em sua primeira
conversa (15min 42seg):

203
I

Max: Primeira vezem L. A.?

Vincent: N&o. Pra dizer a verdade, fico ansioso
para sair daqui. E enorme e desconectada. Essa
€ minha opinido. Vocé gosta?

Max: E 0 meu lar.

21 MATTES, A. Action without regeneration: The deracination of the American
action hero in Michael Mann’s heat. Journal of Popular Film and Television, v. 42,
n. 4, p. 186-194, 2014, p.190.

22 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

203 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

24 PROFISSAO: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

25 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).
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Vincent: 17 milhdes de pessoas. E a quinta maior
economia do mundo e ninguém se conhece. Li
sobre um sujeito que andou no metrd e morreu.
Andou seis horas antes que alguém notasse o
corpo, dando voltas em L. A. Pessoas indo e
vindo, sentadas ao seu lado. Ninguém notou.*®

A insatisfacdo de Vincent com a vida na cidade é um prenuncio
de sua propria morte. HA uma ambiguidade neste discurso justamente
por pertencer ao assassino de aluguel, pois isso se contrapfe a forma e
frieza com que o proprio Vincent age na execugdo de seu “trabalho”. O
desfecho de suas acgdes ironicamente o conduz aquilo que ele mesmo
reclamava no inicio, uma morte solitdria no metrd, invisivel aos
transeuntes e passageiros (01h 52min 30seg).

Além de embasamento historiografico, o “sonho americano” ¢
representado de varias maneiras nas artes plasticas, na literatura, na
musica e no cinema estadunidense. Se para trabalhadores e politicos o
‘sonho’ prevé uma trajetoria linear de superacdo e trabalho duro,
sucesso e prosperidade, a producdo cultural tende a tratd-lo como uma
“realidade mais complexa, desafiadora e indeterminada.”®"’

No caso do cinema, sdo indmeros os estilos narrativos que
possuem a premissa de representar individuos subalternos e as agruras
de sua existéncia. As caracteristicas estruturais do ‘sonho’ fazem dele
um tema suscetivel de criticas e revelaram as fraquezas de sua
idealizacdo.

A pressdo que as normas culturais impdem aos
individuos, limitando suas opgdes e escolhas,
canalizando-as para posic¢Ges sociais e econdmicas
favoraveis e desfavoraveis, sempre foi a matéria-
prima da fic¢do. A ficcdo fornece um veiculo pelo
qual vemos e, mais importante, ouvimos
personagens - protagonistas e antagonistas,
homens e mulheres, os privilegiados e excluidos -
confrontando seu mundo e os problemas que ele
apresenta. Tdo constrangidos sdo a maioria dos
personagens em nossa grande ficgdo que eles nem

26 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

207 JILLSON, Cal. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, p.264.
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sequer se imaginam perseguindo grandes
objetivos, perseguindo o “sonho americano”; em
vez disso, eles pensam em si mesmos como
lutando para sobreviver, para encontrar um espago
pequeno, um minimo de paz e seguranga, onde
possam fazer uma vida - muitas vezes sem
sucesso.”®

Ja estd amplamente registrado pela histéria do cinema
hollywoodiano que estilos e géneros cinematograficos sdo capazes de
representar formas comportamentais, tragos identitarios, condutas
politicas e mentalidades. Mas para entender essa dinamica é importante
pontuar que parte das classificagBes que os pesquisadores e 0s criticos
do cinema costumam utilizar para pensar os filmes sdo baseadas em
categorias criadas pela inddstria cinematografica, principalmente com o
intuito de comercializd-los. Essas classificagbes muitas vezes sao
arbitrarias ou atribuidas aos filmes muitas décadas depois de seu
lancamento. E é importante estar atento a forma como géneros e estilos
dialogam e trocam referéncias entre si.”°

Isso quer dizer que além dos clichés e ferramentas narrativas
tipicas de cada género cinematografico, existem especificidades que
emergem diretamente do contexto histérico em que cada filme €
produzido, tais como o confronto das forcas econémicas e politicas,
escolhas artisticas, detalhes da producdo, formacéo intelectual e opcoes
ideoldgicas de cada realizador. Esta interacdo acaba por interferir no
resultado final.

3.3 0 “SONHO AMERICANO”: GRANDE DEMAIS PARA VIVER

Abordar o “sonho americano” como uma categoria
historiografica demonstrou ser um fator bastante produtivo para esta
pesquisa, especialmente na compreensdo a respeito da construgdo do
papel hegeménico cultural desempenhado pelos Estados Unidos ao
longo do século XX.

Para Jim Cullen, o “sonho americano” ¢ uma projecao idealizada
de anseios considerados tipicos dos estadunidenses médios (geralmente
aqueles identificados pelo acrénimo WASP). O autor explica que o
cerne desta idealizacdo é a concepcdo dos EUA como Unico lugar capaz

208 JILLSON, Cal. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, p.265.
2% NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.45.
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de garantir aos seus cidaddos-padréo os seguintes pontos: 1) Mobilidade
social progressiva e independente das origens de classe. 2) Garantia de
respeito as liberdades individuais, igualdade de oportunidades, direito a
propriedade e busca pela felicidade. 3) Capacidade e meios para
construcdo ou aquisicdo de casa propria. 4) Valorizagcdo do impeto
criativo e empreendedor.?*°

Cullen destaca que a tradigdo politica estadunidense se apropria
desse conceito e o reforca com o sentimento de nostalgia. Misturam-se
ainda a funcdo de bussola moral, o apelo ao patriotismo e o culto de
personalidades politicas. E importante notar também que os quatro
topicos descritos anteriormente sdo resultado direto dos conflitos
historicos que formaram os Estados Unidos atual, tanto em termos
geogréaficos quanto ideolégicos. No momento em que o “sonho
americano” passa a ser um vocébulo corriqueiro nos anos 1930, estas
experiéncias histdricas do pais sdo resgatadas para servir como parte de
um discurso afaziguador destinado principalmente aos trabalhadores e
trabalhadoras.”™*

Por mais distintos que sejam os quatro pontos elencados, é seguro
afirmar que eles giram em torno de uma caracteristica observada a muito
tempo nos EUA, que é a no¢do de desenvolvimento de uma sociedade
inteira a partir das realizagdes de individuos. E o que Alexis De
Tocqueville identificou como o individualismo estadunidense, uma
capacidade de conceber e isolar a si mesmo de todo o corpo social,
visando a busca da realizacéo dos préprios objetivos.?*?

Em 1832, Henry Clay, fundador do extinto partido Whig dos
Estados Unidos, ja discursava em prol da valorizacdo dos feitos
individuais: “Somos uma na¢do de homens-feitos por si mesmos” - isto
¢, uma nagdo composta de varios “self-made men”, outro vocabulo que
ficaria muito popular na cultura ocidental e que surgiu para se referir aos
individuos que superam suas origens modestas e dificuldades para
construir trajetdrias de sucesso pessoal por méritos proprios.

Estas ideias, de certa forma, fazem parte do background dos
personagens de Michael Mann, que sdo individuos excessivamente
confiantes em si mesmos, praticantes de crimes que exigem preparo

219 CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford University Press, 2003, p.7-8.

2 pid., p. 159.

212 TOCQUEVILLE, A. De. A Democracia na América (Vol. Il): Sentimentos e
Opinides. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p.119.

23 CULLEN, Jim. Op. cit., p.69.
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prévio e conhecimento técnico sofisticado. Frank Hohimer, o
arrombador de cofres de Profissdo: Ladrdo®*, faz uma espécie de
romantizacdo de sua dura criagcdo, com passagem por instituicbes para
menores infratores e prisdo pelo roubo de 40 ddlares para ndo passar
fome, com o intuito de valorizar sua trajetéria de superacdo pessoal
(38min 16seg). Sua pena de dois anos foi ampliada por conta de
assassinatos cometidos para escapar de um estupro coletivo (39min
39seg). Hohimer passou mais de 10 anos atras das grades, e foi neste
local que ele alega ter formado seu carater, adquirido suas habilidades e
moldado a sua concepcao de mundo, que direciona os seus atos (41min
08seq).

A questdo do self-made man surge minutos antes desta conversa.
Ao receber a proposta de trabalho do gangster Leo, Frank rejeita e
responde: “Eu sou autdbnomo. Estou indo bem. Nao lido com egos. Sou
meu proprio chefe, entdo por que eu trabalharia para vocé€?” (27min
45seq). Eventualmente, Frank muda de ideia, e decide trabalhar para
Leo (45min 20seg). No momento em que abre mdo de seu
individualismo, é que comeca a experimentar infortunios e ocasos em
seus planos.

O assaltante Neil McCauley de Fogo Contra Fogo®™® partilha de
preparo pessoal e dispbe de ética individualista similar a de Hohimer.
Ele expde esta ideia ao policial Vincent Hanna na emblematica cena em
que tomam café. “Um cara me disse uma vez: Nao assuma compromisso
com nada que ndo possa largar em 30 segundos, se a coisa sujar na
esquina”. (01h 30min 44seg). Quando tenta criar um vinculo afetivo
com outra pessoa, por violar sua filosofia de vida, Neil é penalizado
com a autodestruicio.”*®

214 PROFISSAO: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

215 FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

216 STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002, p.74.
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Frame 5 - Fogo Contra Fogo (1995) - 01h 28min 52seg / 01h 35min
08seg -

Fonte: FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgéo
de Michael Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los
Angeles: Foward Pass, Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby
digital, color (170 min).

Para Rayner, elementos como o individualismo e valorizacdo das
crencas e habilidades pessoais sdo centrais para a compreensdo dos
personagens de Michael Mann. O diretor aborda estas questdes jogando
com a ambiguidade e criando discursos ou situa¢fes em que as mesmas
sdo gradativamente corroidas pelo solipsismo, pelas escolhas erradas,
equivocos, ou entdo pela pressao social e econdmica do contexto.?!’

Acreditamos ser importante pensar os personagens de Michael
Mann inseridos na l6gica destrutiva do neoliberalismo, onde ha uma
forte rejeicdo a qualquer tipo de assistencialismo ou recurso que seja
provido de fora da iniciativa ou do esfor¢o do préprio individuo. Como
explica Richard Sennett, as pessoas que ndo conseguem “fazer-se por Si
mesmas”, sdo consideradas parasitas sociais.

A destruicdo das redes assistenciais e dos direitos
é por sua vez justificada como libertando a
economia politica para agir com mais
flexibilidade, como se os parasitas puxassem para
baixo os membros mais dindmicos da sociedade.
Véem-se também os parasitas sociais como
profundamente alojados no corpo produtivo — ou
pelo menos isso é o0 que passa 0 desprezo pelos
trabalhadores aos quais se precisa dizer o que
fazer, que ndo tomam iniciativa por conta propria.
A ideologia do parasitismo social é um poderoso
instrumento no local de trabalho; o trabalhador

2T RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). New York: Wallflower Press, 2013, p.163.
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precisa mostrar que ndo estd se aproveitando do
trabalho dos outros.”™®

O assassino de aluguel de Colateral, Vincent, possivelmente ¢é
um dos que melhor personifica o0 neoliberalismo e a faceta mais
pessimista e egoista que Mann atribui ao individualismo e ao self-made
man.”® Logo apds dar cabo da primeira vitima de sua lista (19min
10seg), Vincent pede que Max, uma testemunha acidental e agora feito
refém, acalme-se. Ele obriga o taxista a leva-lo ao encalco do restante de
seus alvos (20min 02seg). Max permanece inquieto durante o trajeto e
Vincent pede que o motorista respire fundo (25min 43seg). Em seguida,
da um conselho sobre como lidar com o que acredita ter sido um
imprevisto: “Temos que nos adaptar as circunstancias, improvisar.
Darwin. | Ching. Shit Happens. Enfim, essas coisas acontecem” (26min
05seg). 2°

Desacreditado, Max ndo consegue assimilar a situacdo em que
esta envolvido. Vincent novamente o retruca: “Ja ouviu falar em
Ruanda? Dezenas de milhares morreram antes do amanhecer. Nunca
tantos morreram tdo rapido desde Hiroshima e Nagasaki. Preocupa-se
com isso Max? J& se juntou & Anistia Internacional? Oxfam? Salve as
Baleias? Greenpeace? Algo assim? N&o. Eu elimino um argelino gordo
e vocé tem um chilique” (26min 42seg). Incapaz de acalmar Max, ele
conclui: “Pra vocé se sentir melhor, ele era um marginal envolvido com
drogas” (27min 07seg).

3.4 O “SONHO AMERICANO” ENTRE A CRENCA E A
EXPERIENCIA HISTORICA

Como mantra politico, o “sonho americano” promove a esperancga
de um futuro melhor para seus adeptos, retirando a sua substancia do
apelo constante ao passado mitico e petrificado. Entendemos que este
tipo de interpretacdo pode ser confrontada a partir da discussdo feita

218 SENNETT, R. A corroséo do carater: consequéncias pessoais do trabalho no
novo capitalismo. Rio de Janeiro: Editora Record, 2009, p.167.

219 Kyle Barrowman desenvolve a personalidade negativa de Vincent como niilismo.
In: BARROWMAN, K. Collateral: A case study in ethical subjectivity. Off Screen,
Montreal, v.15, n.9, p.1-15, 2011, p.7-8.

20 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producio de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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pelo historiador alemdo Reinhart Koselleck acerca da articulagdo entre
experiéncia e expectativa.

Para este autor, “a historia concreta amadurece em meio a
determinadas experiéncias e determinadas expectativas”.”** Por isso
esses dois elementos devem ser tratados como meta-categorias da
relagdo que certas ideias estabelecem com a temporalidade historica,
nesse caso, entender como passado e futuro se entrelacam
simultaneamente na vida cotidiana e com a “Historia Universal”:

A experiéncia é o passado atual, aquele no qual
acontecimentos foram incorporados e podem ser
lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a
elaboracdo  racional quanto as  formas
inconscientes de comportamento, que ndo estdo
mais, ou que ndo precisam mais estar presentes no
conhecimento. Além disso, na experiéncia de cada
um, transmitida por geragBes e instituicOes,
sempre estd contida e é conservada uma
experiéncia alheia. Nesse sentido, também a
historia é desde sempre concebida como
conhecimento de experiéncias alheias. Algo
semelhante se pode dizer da expectativa: também
ela € a0 mesmo tempo ligada a pessoa e ao
interpessoal, também a expectativa se realiza no
hoje, é futuro presente, voltado para o ainda-ndo,
para 0 ndo experimentado, para o0 que apenas pode
ser previsto. Esperanca e medo, desejo e vontade,
a inquietude, mas também a anélise racional, a
Visdo receptiva ou a curiosidade fazem parte da
expectativa e a constituem.??

Neste sentido, o “sonho americano” pode ser entendido como
uma tentativa de impor aos individuos uma experiéncia historica geral
da nacdo, permeada por fatos histéricos selecionados de forma
pragmatica e racional pelas instituicfes, que servem como a moldura ou
0 receituério das expectativas individuais.”®

221 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: Contribuicio & semantica dos tempos
histdricos. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015, p.309.

222 |pjid., p.309-310.

228 Quando James Truslow Adams fez uso do termo, propunha a mobilizagéo de uma
série de conhecimentos familiares diluidos em meio a eventos e biografias que se
tornaram relevantes para a Historia de seu pais. Para ele, as ideias, insights e
sentimentos que expressam o “sonho americano” estdo presentes nos Estados
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O “sonho”, genericamente, é 0 caminho do sucesso seguido por
figuras emblematicas da historia dos EUA. “Se Abraham Lincoln e
Barack Obama puderam se tornar presidentes, e se Andrew Carnegie e
Bill Gates puderam se tornar 0s homens mais ricos de suas respectivas
épocas”, basta recorrer as suas biografias e seguir os seus exemplos.?*
A retorica politica faz um uso eficiente desta nocdo. John K.
White afirma que incorporar “sonho americano” no discurso é manobra
habitual de congressistas e postulantes de cargos publicos de toda
espécie, antes mesmo do inicio do processo eleitoral. Prevalece sempre
o estimulo na crenga de que o “sonho” esta se afastando do alcance do
cidaddo comum e que cabe ao presidente resgata-lo.%

[...] enquanto o presidente luta para reconquistar a
base econémica da nagdo, a fé no sonho
americano ainda persiste - apesar dos triunfos e
fracassos associados a presidéncia dos EUA. Essa
firme fé no sonho americano é algo que os
presidentes modernos (e futuros presidentes)
usaram para encontrar um terreno comum com
seus concidadaos.*?®

Nédo é por acaso que a maioria dos biografos presidenciais,
sempre que possivel, procuram destacar as origens relativamente
humildes de seus protagonistas: relacionar sua trajetéria com figuras
politicas populares do passado histérico dos EUA, além de salientar as
dificuldades e solucBes adotadas para superacdo de adversidades, em
alguns casos sem se importar se as histérias elencadas sdo mais ficticias
do que factuais.”’

Muitos estudiosos afirmam que a receptividade para narrativas de
superacdo e propensdo para a aceitacdo de figuras messianicas €
influéncia da religido sobre o imaginario politico estadunidense.
Reminiscéncias do pensamento puritano sempre fizeram parte da cultura
politica deste pais e sdo essenciais para oferecer antidotos morais e

Unidos desde os primeiros assentamentos de colonos no século XVII. In: CULLEN,
Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a nation. Nova
York: Oxford University Press, 2003, p. 5-6.

224 JILLSON, C. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, p.6. Tradugdo nossa.

225 |bid., p.43.

228 | dem.,

221 CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford University Press, 2003, p.46.
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redencdo para 0 que seria interpretado como eventual ganancia
individualista e expansionismo predatério.??®

Associagles entre crenca e praxis sdo atitudes corriqueiras, afinal,
“a relagdo entre senso comum e religido é muito mais intima do que a
relacdo entre senso comum e sistemas filosoficos dos intelectuais.” 2 g
bom mencionar que a influéncia do cristianismo protestante nos Estados
Unidos, bem como da I6gica capitalista e sua relagdo com a formacéao do
senso comum e de praticas cotidianas foi consagrada no célebre trabalho
de Max Weber.*

Esta questdo também fornece alguns parametros para
compreender como ocorre a escolha dos eventos e dos personagens que
serdo envoltos pelo manto da “Historia oficial”. Este processo ¢ feito de
modo a coadunar com tais significados de uma forma que possam ser
perpetuados como modelo universal para realizagdo do “sonho”. %

Mark Osteen afirma a matriz protestante tem forte influéncia no
cinema noir e em filmes centrados em criminosos, em que as narrativas
tendem a explorara a ideia de perddo ou redencdo. Geralmente sdo
personagens que desejam uma ruptura com 0 passado de crimes e
caminham em direcdo de um futuro de consciéncia limpa, algo que pode
ser obtido através da aceitacdo e do amor de uma companheira, de uma
nova identidade, do esquecimento da imprensa e da opinido publica, da
exclusdo dos registros policiais, e assim por diante®*

228 AZEVEDO, C. O Sentido de Misséo no Imaginério Politico Norte-Americano.
Revista de Histéria Regional, v. 3, n. 2, p. 77-90, 1998, p.81.

2% GRAMSCI, A. Cadernos do cércere - Volume 1: Introducdo ao estudo da
filosofia. A filosofia de Benedetto Croce. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1999, p.115.

20 AZEVEDO, C., Op. cit., p.87.

281 De acordo com Cal Jillson, a matriz religiosa que explica a forte adesao cultural e
politica do “sonho americano” na sociedade estadunidense é denominada de Credo
Americano: um conceito que tenta explicar os EUA moderno como a continuidade
da empreitada dos pioneiros, uma disposicdo inata que orienta e justifica a agéncia
individual, heranga cultural e intelectual, cujo legado é inspirado no cristianismo
protestante praticado pelos puritanos e quakers estabelecidos na América do Norte a
partir do século XVII. Suas experiéncias de vida e trajetoria seriam os modelos
fulcrais para a disseminagdo dos ideais de liberdade, igualdade e busca pela
felicidade, além de reforgar o principal elemento étnico-cultural dos Estados Unidos,
0 componente WASP, que da ao sonho sua moldura masculina, branca, anglo-saxd e
protestante. In: JILLSON, C. The American dream: In history, politics, and fiction.
Lawrence (KS): University Press of Kansas, 2016, p.2-3.

282 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p.38.
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Os filmes de Mann, entretanto, a busca pela redengéo nao é algo
tdo urgente. Em Profissdo: Ladrdo®® e Fogo Contra Fogo®*,
respectivamente, Frank e Neil ndo procuram perddo pela sua vida
pregressa e ndo existe questionamento moral por seus atos em nenhum
momento. Pelo contrério, eles perseguem o “sonho americano”, que
surge em seu horizonte de expectativa atrelado aos crimes, habilidades,
bens e ganhos financeiros que obtiveram ao longo de seu espaco de
experiéncia. Os personagens parecem encarar sua vida como uma
sucessdao de etapas, cuja Ultima é a aposentaria e a transformacdo de
criminoso para chefe de familia. A aceitacdo de suas companheiras é
importante porque é uma forma de validar sua habilitacio para desfrutar
desta nova condicdo.

E possivel alinhar a cinematografia de Mann com uma vertente
mais pessimista do film noir, que emerge pelo trabalho de realizadores
de origem judaica durante os anos 1950, sob influéncia do horror
proporcionado pelo nazismo em relagdo a sua comunidade e pela
perseguico politica propiciada pelo senador Joseph McCarthy.?®

Podemos dizer entdo que a relacéo negativa do individuo com sua
experiéncia histdrica é uma das assinaturas pessoais da cinematografia
de Michael Mann. A constatacdo de incapacidade que seus personagens
apresentam ao longo da trama em estabelecer vinculos entre suas
experiéncias e em acomodar as suas crengas e valores pessoais com as
pessoas e 0 mundo que o0s circunda, 0s conduzem a acessos de tristeza,
desencanto com a vida e culminam em flria autodestrutiva.

Em nosso entendimento, Mann desenvolve seus personagens
como individuos desajustados, que ndo conseguem estabelecer lagos e
por isso perdem sua fungdo e identidade aos poucos. A pesquisadora
Nicole Rafter explica que este tipo de caracteristica é bastante explorada
em filmes sobre crimes ou protagonizados por personagens
considerados outsiders ou anti-herdis. Os individuos possuem
personalidade frivola, calculista, implacivel. As motivagdes sdo
essencialmente pessoais. Ndo existem causas morais maiores em jogo
além dos seus proprios objetivos. A trama gira em torno de uma

2% PROFISSAO: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

2% FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

25 HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracion y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 1996. p.109-112.
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insatisfacdo crescente que logo se comuta em colera, atos de retaliacdo
ou vinganca.”®

E deve-se ressaltar que em nossa analise também considera que
estes personagens sdo concebidos dentro de uma sociedade que opera
sob o receituario neoliberal, amparados na excessiva confianca de que o
impeto individualista e a livre iniciativa sdo caminhos para emancipacao
das pessoas. Para adeptos do neoliberalismo, qualquer movimento do
Estado em direcdo da criacdo de beneficios para a populacdo, politicas
igualitérias ou atitudes coletivistas sdo vistas como ingeréncias

O Estado [...] deveria se manter o mais distante
possivel do mercado de bens e servigos. N&o
deveria deter a propriedade dos meios de
producéo, ndo deveria alocar recursos, ndo deveria
exercer nem incentivar monopdlios e ndo deveria
fixar precos nem rendas. Na visdo desses
“neoliberais”, os servicos entdo fornecidos pelo
Estado — seguro, habitagdo, pensdo, salde e
educacdo — poderiam ser providos com mais
eficiéncia pelo setor privado, pagos pelos
cidaddos com renda ndo mais direcionada
(equivocadamente) para insumos publicos.”*’

Dos trés criminosos protagonistas de Mann, Frank Hohimer é o
mais emblematico neste sentido. Ele é um self-made man nato e livre
empreendedor, e o filme nos mostra um individuo acredita que através
de seu préprio esforco acessara uma vida plena e feliz, simbolizado pela
riqueza, pela constituicdo de uma familia nuclear e pela garantia de um
futuro tranquilo para si mesmo e para aqueles em que nutre afeic&o.?*®
Tal desejo é simbolizado por uma colagem que Frank carrega na
carteira, e para a qual ele constantemente olha. Estdo ali imagens de uma
casa, um carro, criangas, e uma foto de seu mentor e pai adotivo Okla
(16min 48seq).

2% RAFTER, N. Shots In The Mirror: Crime films and society. Nova York: Oxford
University Press, 2000, p.150.

27 JUDT, T. Pés-Guerra: Uma histéria da Europa desde 1945. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2011, p.677.

28 pROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).
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Frame 6 - Profissdo: Ladrdo (1981) - 16min 00seg / 16min 48seg -
Frank emocionado

u =
e

Fonte: PROFISSAQ: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann.
Produgdo de Michael Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los
Angeles: United Artists, 1981, Formato mpeg4 720p, Dolby stereo,
color (122 min).

Quando aceita a proposta de trabalho oferecida Leo, apesar de
contrario aos seus principios pessoais, Frank acredita antecipar a
realiza¢do deste ‘sonho’ (45min 39seg). O acordo exige que Frank se
desloque de Chicago para Los Angeles (55min 27seg). E o roubo mais
dificil realizado por ele e sua equipe (01h 11min 49seg). A satisfacdo
em seu rosto ap6s o arrombamento do cofre se contrap8e ao infortlnio
gue experimenta posteriormente (01h 32min 34seg / 01h 33min 10seg).

A trama é construida de forma a mostrar Frank sendo
sistematicamente golpeado em sua expectativa de melhora. Em dado
momento ele consegue comprar a liberdade de seu pai adotivo, Okla
(51min 57seg), mas este por sua vez, sofre um ataque cardiaco enquanto
desce as escadarias da prisdo, prestes a ser solto (01h 06min 51seg).
Uma vez que ele e sua esposa Jessie ndo conseguem a adogdo legal de
uma crianga (57min 49seg), Frank é obrigado a recorrer aos favores de
Leo (01h 05min 48seg). O limite é finalmente rompido quando Frank
descobre que Leo estd retendo parte de seu pagamento para
investimentos em acdes e especulagéo financeira (01h 38min 00seg). Ele
se revolta desta condi¢cdo (01h 39min 51seg). Leo ndo deixa barato e
assassina seu amigo e comparsa Barry de forma brutal (Olh 42min
21seg). Em seguida, ameaga sua esposa e filho (01h 43min 50seg). Uma
vez que percebe que seus anseios sdo incompativeis a uma logica de
trabalho da organizacdo criminosa da qual faz parte, que imita uma
estrutura corporativa, Frank se revolta. Ele dispensa sua mulher e filho
(01h 48min 20seg). Explode todas as suas coisas (01h 50min 41seg; 01h
51min 50seg; 01h 52min 21seg), e entdo vai ao encalgo de Leo e seus
associados em busca de vinganca. Frank assim ndo consegue realizar
sua prépria concep¢do de “sonho americano”, nem como experiéncia
histérica, nem como sistema de crencas.
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Frame 7- Profissdo: Ladrdo (1981) - 01h 53min 18seg — Momento de
autodestruicdo de Frank

N\

Fonte: PROFISSAQ: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann.
Produgdo de Michael Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los
Angeles: United Artists, 1981, Formato mpeg4 720p, Dolby stereo,
color (122 min).

Conforme Richard Sennett, essa nova forma de capitalismo do
final do século XX inviabiliza modos de vida organizados em médio e
longo prazo, que sdo substituidos por realizacbes de espago curto de
tempo ou imediatas, em nome da flexibilidade ou da capacidade de
rpida adaptacdo. Nesse sistema de pensamento, a instabilidade vai
sendo normalizada e a vida estavel é punida. E o que Sennett chama de
“corrosdo do carater”. A sociedade ¢ organizada em curtos episodios e
destrdi as possibilidades de relagdes sociais durdveis e engajamento com
causas coletivas, que € substituido pelo individualismo e o
egocentrismo.”*

A relacéo estabelecida entre Max e Vincent em Colateral®®
evidencia muito bem esta questdio. Max é taxista do horario noturno em
Los Angeles. Experiente, ele tem muita esperanca em realizar o ‘sonho
americano’. Possui o legitimo desejo de ascender socialmente e obter a
felicidade a partir do seu préprio suor como um self-made man. Apesar
de ser taxista durante 12 anos, ele afirma que este emprego é temporario
(07min 44seg), um bico para pagar contas (07min 48seg). Max planeja
em breve se tornar seu proprio patrdo e abrir uma empresa de aluguel de
limusines (08min 05seg). A chegada de Vincent em seu taxi representa
uma ruptura profunda nesse modo de vida (14min 26seg). Vincent é um
soldado da fortuna adepto de mudangas bruscas. Um passageiro sem
origem e sem vinculos (26min 17seg).

2% SENNETT, R. A corrosdo do carater: as consequéncias pessoais do trabalho no
novo capitalismo (142 Ed.). Rio de Janeiro: Record, 2009, p.33.

20 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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Esta ética de trabalho e visdo de mundo fica expressa durante a
conversa entre ambos, enquanto assistem a uma sessdo de jazz (36min
39seg). Vincent se diz um admirador e vé& neste tipo de mdsica uma
metéfora para a vida capitalista: “E inesperado, improvisado. Como hoje
a noite” (40min 06seg). Em sequéncia, ele faz uma critica: “A maioria
das pessoas em dez anos terd 0 mesmo trabalho e rotina. Tudo igual. S6
pra se manterem seguras e¢ confortaveis” (40min 34seg). Entdo, ele
ironiza: “Cara, vocé ndo onde estara daqui a dez minutos” (40min
44seq).

3.5 0 “SONHO AMERICANO” COMO ACUMULACAO
MATERIAL

A década de 1950 marca a consolidagdo “sonho americano”
enquanto elemento cultural, passando de imaginario coletivo para uma
experiéncia historica material. Isto acontece por conta de diversos
fatores, o principal deles é o fortalecimento econémico dos Estados
Unidos nesse periodo, o que proporcionou ampla geragdo de empregos e
0 crescimento da classe média urbana estadunidense, grupo para o qual
o conceito do ‘sonho’ sempre teve um maior apelo. Para diversas
familias, esse processo de reestruturagdo econdmica do pds-Guerra
resultou em diversas oportunidades de ascensio social**, a base “sonho
americano”.

Milhdes de americanos que até entdo haviam
convivido com as precariedades do esfor¢o de
guerra, quando ndo com as dificuldades inerentes
de uma economia que até ha pouco ainda se
recuperava do severo golpe de 1929, por fim
puderam compensar 0 periodo de escassez.
Comodidades que haviam sido privilégio das
obras de ficcdo cientifica logo foram incorporadas
ao cotidiano de parte significativa da populagdo
logo nos primeiros cinco anos ap6s o fim da
guerra: transmissdo automatica em carros,
secadores elétricos, LPs, cameras Polaroid, sem
falar em aspiradores de pd, geladeiras, roupas de
nylon, e toda sorte de objetos de plastico, de
bibelés a brinquedos. [..] Estimuladas pelo

21 SOUSA, R. F. DE. A nova esquerda americana: de Port Huron aos Weathermen
(1960-1969). Rio de Janeiro: Ed. FGV, 2009, p.32-33.
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crédito facil (houve um aumento de 800% no
crédito direto ao consumidor apenas entre 1945 e
1952), “entre 1939 e 1948, as vendas de roupas
aumentaram trés vezes; de mobilia, quatro vezes;
de joias, quatro vezes; bebidas alcodlicas, cinco
vezes; eletrodomésticos, inclusive a TV, cinco
vezes.” O sonho americano ganhava as cores de
um sonho de consumo.*

Eric Hobsbawm chama o periodo (situado entre 1950 e 1973) de
“Era de Ouro”, onde melhorias na qualidade e padrbes de vida
ocidentais foram possibilitadas pela combinacdo de um imenso
desenvolvimento tecnoldgico na agricultura e na inddstria, com uma
série de acordos e negociagdes construidos no campo da politica e das
relacGes de trabalho:

Essa combinacdo era, como vimos, uma
construgdo politica. Apoiou-se num consenso
politico efetivo entre a direita e a esquerda na
maioria dos paises “ocidentais”, tendo a extrema
direita fascista-ultranacionalista sido eliminada do
cenario politico pela Il Guerra Mundial e a
extrema esquerda comunista pela Guerra Fria.
Também se baseou num consenso tacito ou
explicito entre patrdes e organizagdes trabalhistas
para manter as reivindicagfes dos trabalhadores
dentro de limites que ndo afetassem os lucros, e as
perspectivas futuras de lucros suficientemente
altos para justificar os enormes investimentos sem
0s quais o0 espetacular crescimento da
produtividade da méo-de-obra da Era de Ouro néo
poderia ter ocorrido.*

O PIB dos EUA cresceu em torno de 250% entre 1945 e 1960,
com a renda familiar se elevando na mesma medida em que caiam as
taxas de desemprego e inflagdo.”** As boas novas para a classe
trabalhadora seriam reveladas pelo acesso a uma economia de incentivo
de bens de consumo de massa, associada a uma conjuntura de

%2 |pid., p.33.

23 HOBSBAWM, E. J. Era dos Extremos: O breve século XX (1914-1991). S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.221.

24 PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. S&o Paulo: Contexto, 2007, p.230-231.



100

fortalecimento dos sindicatos, melhorias salariais e expansdo de varios
beneficios proporcionados pelo Estado de Bem-Estar Social.**®

Algo que também tornou a realizagdo do “sonho americano” algo
concreto foram as agdes politicas de combate ao Comunismo,
principalmente as taticas de soft power, onde a exploragdo de conceitos
como American Way of Life e American Dream tiveram papel crucial,
por novamente incensar o pensamento religioso presente na sociedade
estadunidense. Como explica Alexandre Valim:

Ao longo do século XX, o conceito foi
comumente associado ao patriotismo e a
interpretacdes sobre a vida, a liberdade e a busca
da felicidade. Durante a Guerra Fria, a expressdo
foi largamente utilizada pelos meios de
comunicacgdo, especialmente pelo cinema, para
acentuar ndo somente as vantagens de se viver nos
EUA, como também as desvantagens de se viver
na URSS. Nas décadas de 1940 e 1950, o
emprego da expressdo esteve mais proximo de
representacdes morais e religiosas, bem como de
interpretacdes sobre as benesses propiciadas pelo
capitalismo.*®

Em Profissdo: Ladrdo®’ (41min 39seg) e Fogo Contra Fogo®*®
(39min 47seg), por exemplo, os protagonista de personalidade low-
profile ndo expressam sua vontade de realizagdo do “sonho americano”
necessariamente como desejo de acumulacdo material. No caso de
Colateral®*®, Vincent ndo demonstra nenhum outro propésito além de
cumprir sua lista de alvos a tempo chegar ao aeroporto (16min 53seg),
ao passo que Max parece mais interessado na sua mudanga de seu status
social do que em riqueza (08min 16seg). Mann acaba subvertendo uma

245 1dem.

26 \VALIM, Alexandre. B. Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil,
1945-1954. Maringa: EDUEM, 2010, p.31.

241 pPROFISSAO: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

28 FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

2% COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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convengdo do cinema classico de gangster, que geralmente concebe o
criminoso como um sujeito disposto a qualquer coisa para enriquecer ou
a infamia de morrer reconhecido.?°

Importante destacar aqui o motivo pelo qual a questdo da moradia
¢ essencial para o “sonho americano”. Muitos trabalhadores
estadunidenses vivenciaram a partir da década de 1950 a inédita
realizacdo do sonho da casa propria, a partir do processo de renovagéo
urbana incentivado por programas habitacionais e expansao dos servicos
prestados para a crescente populacdo que migrava para as cidades. Os
subdrbios emergiriam na paisagem cultural estadunidense como um dos
retratos de uma nova classe média, majoritariamente branca.

Longe da confusdo das grandes aglomeragoes
urbanas, os subdrbios se tornaram o sonho de
consumo habitacional de quem podia pagar pelo
privilégio de viver neles. Ruas espagosas, casas
gue pareciam feitas em série e dotadas de quintal
e churrasqueira, facil acesso por carro as
comodidades de consumo e lazer dos malls e, por
altimo, mas ndo menos importante, a promessa de
uma vizinhanga respeitavel, isto &, branca,
convencional e com uma estabilidade financeira
representada por um ou dois automéveis na
garagem. Tal era a atragdo que o subdrbio exercia
que, em 1960, um quarto de todas as casas
americanas tinham sido construidas nos ultimos
dez anos, quando 83% do crescimento
populacional do pais tinham se dado nessas areas.
Com o crescimento vieram as instituigdes
inevitaveis — igrejas, escolas, clubes — e toda
uma vida comunitaria propria a fazer a alegria de
milhdes de pessoas que, frequentemente pela
primeira vez, tinham acesso a uma moradia ndo
apenas de sua propriedade, mas também espagosa
e equipada com confortos antes raros, como um
banheiro moderno.”*

20 RAFTER, N. Shots In The Mirror: Crime films and society. Nova York: Oxford
University Press, 2000., p.150.

51 SOUSA, R. F. DE. A nova esquerda americana: de Port Huron aos Weathermen
(1960-1969). Rio de Janeiro: Ed. FGV, 2009, p.35.
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Os personagens de Mann, com excecdo de Max em Colateral®?,

sdo semelhantes a trabalhadores autdnomos. Como explica Gaine, 0
diretor mostra organizagbes criminosas entrelagadas com a vida
burguesa e criminosos solitarios como membros orgulhosos da classe
trabalhadora.?>®

Um exemplo claro dessa questdo aparece em Profissdo:
Ladrao®, em que Mann contrapde o Frank real, ladrdo habilidoso,
vestido como um operario (03min 33seg), com o Frank empresario de
fachada, vestido em trajes esporte fino que aparece dando ordens aos
seus funcionarios na sua loja de carros usados (11min 57seg).

Frame 8 — Profissdo: Ladrdo (1981) - 03min 33seg / 07min 19seg -
Arrombamento do cofre

Fonte: PROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann.
Producdo de Michael Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los
Angeles: United Artists, 1981, Formato mpeg4 720p, Dolby stereo,
color (122 min).

A ideia da ascensdo social de Frank e realizacdo do ‘“‘sonho
americano” pode ser vista nas cenas seguintes:

%2 COLATERAL (Collateral). Op. cit.

%% GAINE, V. M. Existentialism and Social Engagement in the Films of Michael
Mann. New York: Palgrave Macmillan, 2011, p.37.

%4 pROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).



103

Frame 9 - Profissdo: Ladrdo (1981) - 47min 37seg - Frank compra uma

Fonte: PROFISSAQ: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann.
Producdo de Michael Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los
Angeles: United Artists, 1981, Formato mpeg4 720p, Dolby stereo,
color (122 min).

Frame 10 - Profissdo: Ladrdo (1981) - 01h 35min 25seg - a familia
nuclear de Frank

Fonte: PROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann.
Producdo de Michael Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los
Angeles: United Artists, 1981, Formato mpeg4 720p, Dolby stereo,
color (122 min).

Em suma, o entendimento construido sobre o “sonho americano”
enquanto realizagdo material implica em considerar que apenas os EUA
“oferece oportunidades iguais e quase ilimitadas de mobilidade
ascendente para aqueles que adotam uma forte ética de trabalho,
independentemente das origens de classe”, e € o unico lugar capaz de
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proporcionar “seguranca financeira, casa propria, familia, altos niveis
educacionais (que levam a mobilidade ascendente), maiores
oportunidades e recompensas para a proxima geragdo (em comparagao
com a geragdo atual), uma carreira de sucesso, liberdade, felicidade e
uma aposentadoria confortavel”.”>®

3.6 O “SONHO AMERICANO” COMO CATEGORIA DE ANALISE
HISTORIOGRAFICA

Idearios e discursos séo legitimados pela Histdria. O antrop6logo
e historiador haitiano Michel-Rouph Trouillot faz o seguinte
guestionamento:

Mas o que faz algumas narrativas em vez de
outras, poderosas o suficiente para passar como
historia aceita se ndo a prdpria historicidade? Se a
historia € meramente a histéria contada por
aqueles que venceram, como eles venceram, em
primeiro lugar? E por que todos os vencedores
ndo contam a mesma historia?**®

Uma das chaves de interpretacdo para o “sonho americano”
reside em entender como seus principais fundamentos estdo entrelagados
com a narrativa historica oficial. E possivel que a melhor forma de
compreendé-lo seja considera-lo nos termos de uma ideologia.

Entender como uma coletividade adere ou rejeita uma ideologia é
passo fundamental para compreender como as for¢as de um processo
histérico agem sobre a formacdo das mentalidades.”>” Construcdes
histéricas que sdo engendradas por vias arbitrarias tendem a ser
rejeitadas com uma facilidade maior, ainda que pelas circunstancias
contextuais, gozem de alguma popularidade por algum tempo. As
construgdes que sobrevivem sdo aquelas que conseguem capturar de
maneira eficiente as demandas existentes no periodo histérico, e se

5 PERUCCI, R.; WYSONG, E. The new class society : goodbye American dream?
Lanham: Rowman and Littlefield, 2014, p.4-5. Tradug&o nossa.

%% TROUILLOT, M.-R. Silencing The Past: Power and the production of history
(20th anniversary edition). Boston: Beacon Press, 2015, p.15. Tradugao nossa.

%7 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do carcere - Volume 1: Introducéo ao estudo da
filosofia. A filosofia de Benedetto Croce. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1999, p.111.
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conectar de maneira organica a cultura, mesmo diante de
adversidades.”®

Existe alguma dificuldade para captar a esséncia do ‘“sonho
americano” e isto reside no fato de que o termo nao é exclusivo dos
circulos académicos ou da ciéncia politica. O conceito é de uso comum
de modo a ser considerado onipresente na cultura e na sociedade
estadunidense:

[..] desde muito tempo ultrapassou o dominio
relativamente mofado da cultura impressa para o
brilho incandescente dos meios de comunicacéo
de massa, onde é consagrado como nosso lema
nacional. Atletas exultantes declamam depois dos
jogos do campeonato. Politicos aspirantes
invocam-no como base de suas candidaturas. De
outro lado, homens de negdcios sérios citam como
objetivo final de seus empreendimentos. O termo
parece ser o mais elevado, bem como o
componente mais imediato de uma identidade
americana, um direito inato muito mais
significativo e convincente do que termos como
"democracia", "Constituicdo" ou mesmo "os

Estados Unidos".*®

Seja no plano das experiéncias cotidianas, seja no espaco da
produgdo historiografica, conceitos como o “sonho americano” s&o
forjados e adquirem consisténcia em meio a tensbes e disputas.
Koselleck por exemplo, explica que a nog¢do de progresso como
melhoria possui muita importancia na forma como vinculamos as
experiéncias individuais ao tempo histérico. A ideia é de que
articulamos nossa agéncia no presente sempre como superacdo de
experiéncias do passado, fomentando a expectativa de melhoria e
aperfeigoamento no futuro, embasando o “progresso” em questdoes cOmo
a relagdo que estabelecemos com o0s avangos técnicos e cientificos, além
da percepcéo de aprimoramento das instituicdes sociais e civicas.?®

Diversos autores e autoras mostram que o “sonho americano” é
falho em seu objetivo de ser o agregador social do projeto de vida bem-

28 1dem.

%% CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford University Press, 2003, p.5. Tradugao nossa.

260 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: Contribuicdo & semantica dos tempos
histoéricos. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015, p.320-321.
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sucedida prometido pelo capitalismo estadunidense. Esta fragilidade fica
cada vez mais explicita, principalmente para a populagdo dos estratos
mais baixos, submetida a crescente lacuna da distribuicdo da riqueza, da
desigualdade racial, das condicBes precérias de vida dos imigrantes
pobres, do sexismo continuo em todos os aspectos da vida americana,
além de outros pontos que se converteram em dilemas tipicos
enfrentados pelo chamado cidaddo médio, como impostos altos,
reduc@es salariais, demissdes coletivas, realocacdo de patios industriais,
e assim por diante.?*

Conforme explica Koselleck, as experiéncias historicas,
principalmente as de nivel pessoal, podem ser elaboradas e reelaboradas
para adquirir materialidade no presente, sendo saturadas com momentos
do passado histérico visando Ihe atribuir algum sentido.”®? Por isso o
“sonho americano” tende a ser tomado como um conjunto de
explicagdes generalizantes e unificadoras das caracteristicas e das
experiéncias que fizeram da democracia estadunidense um exemplo para
0 resto do mundo.

E isto é recorrente em varios processos da Historia dos EUA.
Flavio Limoncic explica que existe neste pais uma visdo compartilhada
de que a sua trajetéria no curso da histéria humana torna-lhes uma nagéo
excepcional e isso os qualifica para estender sua atuacdo para todas as
dire¢des, levando para todo o globo os valores de uma democracia
liberal e sadia, enfatizando a necessidade de construcdo de um caréater
viril, individualista e conquistador do verdadeiro “homem
americano”.?®

Adotar uma institui¢do cultural como o “sonho americano” como
um modelo Gnico de vida para toda uma nacéo significa considerar que
apenas certas experiéncias historicas sdo validas e que por isso devem
ser mobilizadas com o intuito de delimitar o passado, tornar a realidade
do presente histdrico mais legivel e as expectativas em relacdo ao futuro
mais verossimeis e aceitaveis.?**

Para Michel-Rolph Trouillot a Histéria pode ser entendida de
duas maneiras: enquanto processo de transformacdo social e
conhecimento do mundo material, e como producdo de narrativas sobre

%1 HANSON, S. L.; WHITE, J. K. The American Dream in the 21st Century.
Philadelphia: Temple University, 2011, p.141.

%62 KOSELLECK, Reinhart. Op. cit., p.312.

263 | IMONCIC, Flavio. Os inventores do New Deal: Estado e sindicato nos Estados
Unidos dos anos 1930. Tese de doutorado. UFRJ, 2003 p.28-29.

264 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: Contribuicio & semantica dos tempos
histéricos. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015, p.313.
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essa transformagdo. Estas caracteristicas do processo histérico estdo
relacionadas ao desempenho do oficio de historiador. Também sdo
fundamentais para distinguir as atribuicbes dos individuos e das
coletividades na Histéria enquanto agentes, além de suas posigc”)es
dentro de uma estrutura e consciéncia de sua prépria historicidade.”®

As consideracdes Trouillot podem ter grande utilidade para uma
critica a0 “sonho americano” por nos auxiliar a compreender como
certas trajetorias e experiéncias sdo tornadas invisiveis e/ou omitidas
para que outras sejam legitimadas no curso da Historia. O autor destaca
que isso pode ocorrer de forma deliberada, sob a influéncia de jogos de
poder, mas também pode ser incorporada de forma inconsciente por
historiadores, politicos, instituicbes midiaticas e todos aqueles que se
deparam diante de fatos e fontes histdricas.?®

Nossa interpretacéo é de que existe nos filmes de Michael Mann
sao estruturados de modo a oferecer uma reflexdo pessimista sobre o
“sonho americano”. Como explica Ismail Xavier, a integracdo do
cinema junto a estrutura cultural das sociedades contemporaneas do
século XX permite que vejamos em tela interpretacdes alegéricas ou
analogias acerca de processos historicos diversos, a partir da
mobilizacdo de uma série de valores, sentidos, memérias, ou discursos
politicos. Este efeito varia de contexto a contexto e envolve a maneira
como 0s cineastas utilizam suas preferéncias estilisticas, convencoes
narrativas, edicdo de imagens, escolhas de elenco, e assim por diante.”®’

Comentarios sociais e criticas de cunho politico ndo sédo
componentes obrigatorios do texto cinematografico. Muitas vezes eles
emergem de forma expontanea do contexto histdrico e da percepcao do
publico e dos estudiosos sobre confrontos ligados as lutas pela
hegemonia, além da rede de interesses materiais e sistemas simbolicos
nos quais estdo inseridos.?®® Michael Mann afirma, por exemplo,
acreditar que nem sempre seus filmes e personagens devam carregar

%5 TROUILLOT, M.-R. Silencing The Past: Power and the production of history
(20th anniversary edition). Boston: Beacon Press, 2015, p.23.

%8 |pid., p.24-25. Tradugdo nossa.

%7 XAVIER, Ismail. A alegoria histérica. In: RAMOS, Ferndo Pessoa. Teoria
contemporéanea do cinema — Volume |. Sdo Paulo: Editora SENAC-SP, 2005,
p.344-345.

%8 XAVIER, Ismail. A alegoria histérica. In: RAMOS, Ferndo Pessoa. Teoria
contemporéanea do cinema — VVolume I. Séo Paulo: Editora SENAC-SP, 2005, p.378.
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todo o pacote cultural que lhes é associado para atingir o fim
esperado.”®®

Por isso também, a cidade Los Angeles ndo pode ser considerada
uma simples locagdo de filmagens. Este local simboliza a expansdo das
fronteiras dos EUA e é palco de muitos filmes do género western. Neste
processo, muitos indigenas e hispanicos foram assassinados, negros
escravizados e mulheres exploradas para que entdo, o homem branco
pudesse se estabelecer. A cidade, junto com o comportamento de
pistoleiros solitarios de seus personagens, sao fundamentais na criagdo
da aura nostélgica que paira sobre os filmes de Mann.?"®

Por baixo da farsa da vida urbana moderna, persistem as mesmas
relagfes brutais que erigiram aquele lugar. Ha uma cena em Colateral
1 sem dialogos, em que Max e Vincent apenas contemplam dois
coiotes passando pela rua (01h 16min 23seg). Um momento espontaneo
segundo o diretor, mas que configura seu desejo em demonstrar a
persisténcia do passado histérico, do estado natural das coisas.?

Frame 11 - Colateral (2004) - 01h 16min 22seg / 01h 16min 59seg -
Vincent e Max observam os coiotes

Fonte: COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producéo
de Frank Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles:
Foward Pass, Paramount Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby
digital, color (120 min).

2% Mann faz essa declaragdo em uma pergunta sobre a questdo racial em torno do
personagem de Jamie Foxx no filme Collateral. In: KRAMP, L. MANN, M. US-
Regisseur Michael Mann: “L.A. gehort den Kojoten”. Spiegel OnLine, Dienstag, 5
out. 2004.

210 MATTES, A. Action without regeneration: The deracination of the American
action hero in Michael Mann’s heat. Journal of Popular Film and Television, v. 42,
n. 4, p. 186-194, 2014, p.190-191.

211 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

22 |n: KRAMP, L; MANN, M. Op. cit. Tradugdo nossa.
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Os protagonistas de Mann ndo procuram redengdo para si, mas
para 0 mundo que o cercam. Tanto Frank*”® quanto Neil*”* sdo pessoas
rudes e denotam menosprezo em relagdo aos desejos pessoais de suas
companheiras, Jessie e Eady, respectivamente. Fato é que as mulheres
tém papel reduzido nos filmes de Michael Mann.””®> Nos dois casos
citados, as mulheres sdo apenas o0 envolvimento amoroso do
protagonista, sdo reduzidas como parte de uma conquista. Sdo obrigadas
a abrir de mdo de suas vidas e escrupulos morais para acompanhar
sujeitos incontrolaveis em suas empreitadas individuais.

Para Ari Mattes, o comportamento compulsivo em relacdo a suas
ocupacBes, bem como o perfeccionismo procurado por personagens
como Frank, Neil, Hanna e Max, denota uma dificuldade em conciliar a
questdo profissional com os papéis domésticos e familiares classicos.
Com isso Mann indica a rejeicdo de qualquer possibilidade otimista de
realizagdo do “sonho americano”.*"®

Com metragem e quantidade de personagens elevada, Fogo
Contra Fogo?”’ possui varias situacdes que entendemos como analogas
ao “projeto de civilizagdo” capitancado pelo homem branco
estadunidense. Personagens com menor relevancia, como o chefe de
Don Breddan (41min 16seg; 01h 40min 18seg) e o amante de Charlene

2"® PROFISSAO: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgio de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

2 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

2% perguntado sobre a pouca representatividade de mulheres em seus filmes,
Michael Man deu a seguinte resposta: “Eu amo atrizes! Nao ¢ minha culpa que esta
impresséo surja. Ndo é que ndo haja mulheres nos meus filmes. Por exemplo, em
Fogo Contra Fogo eu também senti mais sobre a relagéo entre Val Kilmer e Ashley
Judd, Robert de Niro e Amy Brenneman, e Al Pacino e Diane Venora, do que as
cenas de acdo. E por isso que eu queria transformar um drama de personagem puro
como O Informante, depois. Eu ndo tenho aversdo as mulheres. Estou planejando
um filme sobre Janis Joplin em breve. E o papel principal certamente ndo é
assumido por Tom Cruise.”. In: KRAMP, L; MANN, M. US-Regisseur Michael
Mann: “L.A. gehort den Kojoten”. Spiegel OnLine, Dienstag, 5 out. 2004. Traducdo
nossa.

218 MATTES, A. Action without regeneration: The deracination of the American
action hero in Michael Mann’s heat. Journal of Popular Film and Television, v. 42,
n. 4, p. 186-194, 2014, p.192.

2T FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).



110

(02h 03min 19seg), incorporam elementos de opressdo, sendo mostrados
como individuos de carater deploravel e sem escrdpulos, que nao
hesitam em submeter vontades individuais do negro (no primeiro caso) e
da mulher (no segundo) para atingir seus proprios objetivos.

A composicdo das equipes dos policiais e dos bandidos também
ganha extrema relevancia sob a perspectiva étnica. Apesar de o filme ser
rodado em Los Angeles, ha apenas um personagem de origem hispanica,
Trejo (interpretado por Danny Trejo), um dos comparsas de Neil
McCauley. Além de seu papel substancialmente reduzido em relacdo aos
demais, é sobre ele que o bando volta sua desconfianga diante de uma
suspeita de traicdo (01h 56min 11seg).

Citamos também dois integrantes do grupo de investigadores que
trabalha ao lado de Vincent Hanna, o sargento Drucker e o investigador
Casals, interpretados por Mykelti Willamson e Wes Studi,
respectivamente um negro e um descendente de nativos americanos.
Para F. X. Feeney, ao escalar atores pertencentes de etnias
historicamente perseguidas nos EUA no encal¢o de homens brancos em
busca da felicidade, Mann expde sua percep¢do sobre a formacgdo
historica dos EUA.?"® Em nosso entendimento, Mann parece querer
representar um tipo de reparagdo histdrica, ou entdo, propor uma
inversdo simbdlica do processo civilizacional que constituiu aquele
local.

Frame 12 - Fogo Contra Fogo (1995) - 01h 47min 52seg / 01h 53min
23seg - Drucker e Casals

Fonte: FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgéo
de Michael Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los
Angeles: Foward Pass, Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby
digital, color (170 min).

Por fim, hd Waingro, o supremacista racial que trabalha com a
equipe de bandidos ao longo da trama. Ele faz uma espécie de aluséo
aos preconceitos existentes em relagdo aos individuos residentes de

218 FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p.111.
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areas rurais, 0s chamados rednecks. Isso fica evidente na maneira como
se veste, se comporta e no tratamento que lhe é destinado pelos outros
personagens (08min 08seg; 57min 23seg). Sua presenca na trama
também indica a persisténcia do pensamento racista na sociedade
estadunidense, bem como a sua toleréncia em diversas camadas sociais e
ndo somente nas mais baixas, como se supde. N&o deve ser considerado
menos relevante que Van Zant, o banqueiro e corretor imobiliario, ndo
demonstra hesitacdo em empregar 0s servicos de Waingro para
atrapalhar os planos de Neil McCauley e seu grupo (01h 36min 59seg).

Em Colateral?”® temos uma trama que acompanha o processo de
sujeicdo social e dependéncia de um trabalhador negro a um empregador
branco. Vincent ndo se contenta em apenas obrigar Max a leva-lo aos
seus destinos. Ele toma as rédeas da vida de Max por completo. Um dos
momentos que percebemos esta condigdo é quando se descobre que Max
esta submetido a uma relagdo de trabalho abusiva. Seu real empregador,
Lenny, que surge observando seus funcionarios de uma plataforma
como um guarda que vigia presos (02min 44seg). Quando o0 ouvimos
pelo rédio do veiculo, testemunhamos Max sendo intimidado e submisso
(30min 49seg). Vincent, que precisa de Max para chegar ao seu fim,
ironicamente, assume as comunicacfes e passa a defendé-lo (31min
50seq).

Mas ha um ponto em que Vincent obriga Max assumir a sua
prépria identidade, quando este precisa entrar em contato com 0 seu
contratante, o narcotraficante Félix Torena (59min 02seg). A garantia do
sucesso de Vincent (cumprir a sua lista de alvos) estd diretamente
vinculada a exploracdo do trabalho de Max. A garantia de sobrevivéncia
de Max, entretanto, ndo fica assegurada em momento algum.

Assim, podemos inferir a partir do cinema de Mann, que o
“sonho americano” ¢ um conceito acompanhado de uma série de
omissdes, as quais impedem a cria¢do de racionalidade e consciéncia de
inclusdo social e com isso contribui para que determinadas injustigas
sejam perpetradas a partir de seu uso. Conferir a um pais de dimensédo
continental como os EUA um denominador comum para explicar a
identidade e seu funcionamento institucional e cultural, é torna-lo refém
de uma estrutura étnico-racial injusta. E por isso que o “sonho
americano” sempre foi mais aberto para alguns do que para outros; mais

2% COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producio de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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aberto aos homens brancos ricos do que para mulheres ou pessoas de
5280
cor.

3.7 INCONGRUENCIAS DO “SONHO AMERICANO”

As diferengas de género, raca e classe mostram que fora do
“sonho” a realidade ¢ restrita a certos tipos de individuos e mais dura
para aqueles que ndo tiveram o privilégio de ter nascido homens,
brancos e abastados. Muitas vezes, essas construcfes historiograficas
sdo deixadas para as geracOes subsequentes apenas para serem
contempladas como monumentos. Para o historiador Jacques Le Goff
deve-se tratar como monumento “tudo aquilo que pode evocar o
passado, perpetuar a recordagdo”, e que “tem como caracteristicas o
ligar-se ao poder de Perpetuaqéo, voluntdria ou involuntaria, das
sociedades historicas.””®

Esta questdo relaciona-se com uma falacia popular em torno do
“sonho americano”, que estabelece um vinculo direto com a Declaracéo
da Independéncia dos Estados Unidos e cria paralelismos entre os
supostos ideais altivos dos Pais Fundadores, sem considerar diversas
injusticas cometidas por esses individuos. % Existe uma narrativa
padronizada sobre o republicanismo dos arquitetos ideol6gicos da
nacdo. Para Noam Chomsky, & impossivel considerar a Revolugéo
Americana apenas pelo seu sentimento patridtico e ignorar a brutal

280 JILLSON, Cal. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016., p.7.

%81 | E GOFF, J. Histéria e meméria. Campinas: Editora Unicamp, 1990, p.283.

282 A carta é celebrada, entre outras coisas, por sua inspiracéo em ideais iluministas,
destacando-se especialmente uma parte inspirada no pensamento do filésofo do
liberalismo John Locke, a saber: “Consideramos estas verdades como evidentes por
si mesmas, que todos os homens sdo criados iguais, que sdo dotados pelo seu
Criador com certos Direitos inalienaveis, que entre estes estdo a Vida, a Liberdade e
a busca da Felicidade.” Para Cullen, sua ressonancia ¢ verificavel em boa parte dos
discursos e textos redigidos nos duzentos anos que se seguiram - até mesmo no que
James Truslow Adams fez nos anos 1930 - muitos dos quais produzidos exatamente
com o propdsito de relembrar ou reapresentar aos estadunidenses este que é um dos
célebres trechos da Declaragdo assinada em 4 de julho de 1776. A Declaragdo de
Independéncia, é considerada para alguns a escritura do “sonho americano”. In:
CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford “.University Press, 2003, p.50-58.
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exploracdo que vinha sendo imposta aos nativos, negros, além do
tratamento desigual das mulheres ja naquela altura.”*

A heranga colonial ainda possui raizes bem profundas. Michael
Parenti argumenta que a constru¢do da nova nagdo era legitima até o
ponto em que nao contrariasse os interesses de classe dos fundadores®™
- em sua esmagadora maioria fazendeiros, escravocratas, de pele branca
e do sexo masculino, que viam a si mesmos como modelo civilizacional.

[...] a mentalidade elevada é um atributo comum
entre as pessoas, mesmo quando, ou
especialmente quando, elas estdo perseguindo
seus interesses pessoais e de classe. A falécia é
presumir que existe uma dicotomia entre o desejo
de construir uma nacdo forte e o desejo de
proteger a riqueza e que 0s autores ndo poderiam
ter sido motivados por ambos. De fato, como a
maioria das outras pessoas, eles acreditavam que o
que era bom para eles mesmos, era bom para o
pais.”®®

De acordo com Howard Zinn, a Declaracdo de Independéncia néo
combatia a tirania, mas legitimava-a. Ele avalia que a narrativa que cria
0 ato de bravura e resisténcia a colonizagdo inglesa, na realidade, é uma
cortina de fumaga para um importante passo de uma aristocracia rural ja
consolidada a fim de assegurar seus privilégios e seguir no encalco de
outras condicOes favoraveis.

Dizer que a Declaragéo de Independéncia, por sua
prépria linguagem, se limitou a vida, liberdade e
felicidade para os homens brancos néo &
denunciar os criadores e signatarios da Declaragdo
por manter as ideias esperadas dos homens
privilegiados do século XVIII [...] Mas o ponto de
notar aqueles que estdo fora do arco dos direitos
humanos na Declaracdo nédo €, séculos atrasados e
sem proposito, colocar cargas morais impossiveis
naquele tempo. E tentar entender o modo como a

% CHOMSKY, N. Réquiem para o sonho americano: os dez principios de
concentracgdo de riqueza e poder. Rio de Janeiro: Bertand Brasil, 2017, p.18.

284 pARENTI, Michael. Democracy for the Few (9th Edition). Boston: Wadsworth,
2011, p.25.

285 | dem. Traduco nossa.
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Declaragdo funcionou para mobilizar certos
grupos de americanos, ignorando os outros.”®®

Um dos elementos necessarios para entender o terreno
conquistado pelo “sonho americano” é compreender como a heranca
escravocrata desenhou as relagdes sociais deste pais. Na realidade, a
materialidade do ‘sonho’ se realiza na ambiguidade e na
institucionalizacdo da desigualdade de condigdes. Vide a histérica
dificuldade em explicar como igualdade e liberdade sdo valores inatos
de uma sociedade que cresceu aniquilando seus povos originais,
desqualificando mulheres e que dependia amplamente da exploragdo da
forca de trabalho dos escravos negros.

O “sonho americano” carrega uma incongruéncia que o converte
em um discurso de silenciamento e omissdo de uma historia marcada
por derramamento de sangue e conflitos. As nocdes de liberdade e
igualdade agregadas ao ‘sonho’, na realidade, se servem de
generalizagbes que fazem muito mais sentido aos seus adeptos
contemporaneos, que as tratam como sindnimos de autonomia
individual, livre iniciativa, ou entdo prosperidade financeira.?®’

3.7.1 As Representacfes Femininas

O excesso de protagonistas masculinos na cinematografia de
Mann é um problema que denota o potencial excludente do “sonho
americano”. Da mesma forma que as mulheres sdo silenciadas ao longo
do processo historico, tal condicdo é emulada em véarios momentos dos
filmes de Mann. A masculinidade € um tema muito relevante no
trabalho deste cineasta. Em filmes cujos protagonistas ndo possuem
gualquer tipo de envolvimento politico ou religioso, a masculinidade se
torna a principal forma de interacdo e engajamento social com o mundo
demonstrada por esses individuos.”®®

Isto deve se dar porque Mann se insere na indUstria no momento
em que a mesma esta sob a influéncia dos temas que pauta a produgdo
cultural e 0 senso comum durante a administracdo de Ronald Reagan em
1981, no caso, a necessidade de restauracdo da masculinidade e do

%88 ZINN, H. 4 people’s history of The United States (1492—Present). Nova York:
HarperCollins, 2009, p.55. Tradugdo nossa.

287 JILLSON, Cal. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, p.56.

28 GAINE, V. M. Existentialism and Social Engagement in the Films of Michael
Mann. New York: Palgrave Macmillan, 2011, p.38.
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patriarcado, um sintoma da fratura causada pela Guerra do Vietnd na
consciéncia nacional estadunidense e uma forma de resisténcia as
conquistas dos grupos feministas e LGBTQ+. Esta tendéncia pode ser
verificada, por exemplo, naquilo que Douglas Kellner chamara de
“remasculinizagdo”. Este conceito estd calcado na nogdo de que era
necessario reafirmar o dominio politico e social do homem branco
ocidental, cujo poder havia sido assaltado pelos movimentos sociais e
pelos inimigos externos e comunistas.?*

Para o autor, filmes do género de acdo e similares sdo 0s
principais promotores da ideologia masculina e patriotica estadunidense.
Kellner identifica nas mostras de bravura e virilidade dos herdis desse
tipo de filme varias atitudes que estdo relacionadas ao conservadorismo
mais extremo que tomou conta da mentalidade politica dos EUA nas
Gltimas décadas: a parandia do homem branco perseguido pelo
“sistema”, a dominacdo de classe, ataques a burocracia estatal,
afirmacdo da heterossexualidade branca masculina como padréo,
glorificacdo do militarismo, violéncia justificada, inconformismo e anti-
intelectualismo.”*

A acdo surge nos filmes de Michael Mann como um efeito
autodestrutivo. O cineasta prefere reafirmar a masculinidade de seus
protagonistas mostrando-os como habeis profissionais em vez de
demonstracGes de virilidade ou bravura. O momento mais intenso de
Fogo Contra Fogo®*, o tiroteio em praca publica e a fuga dos bandidos,
pode ser visto como uma demonstracdo de como esta masculinidade
individualista € danosa ao sujeito e a0 meio que o cerca. As sequéncias
de acdo dos filmes Mann, em geral, reforgam que o “sonho americano”
esté inserido em uma ordem social cruel e injusta.?*

Outra forma de sub-representacdo das mulheres esta naquilo que
0 escritor Robin Wood percebe como efeitos causados pelo
ressentimento e pela depressdo pés-guerra do Vietnd. Este contexto
produziu individuos  masculinos  profundamente  perturbados
psicologicamente, traumatizados pela morte de companheiros do front,

2% KELLNER, D. A Cultura da Midia: Estudos culturais, identidade e politica entre
0 moderno e o pdsmoderno. Bauru: Edusc, 2001, p.82.

2% [pid., p.88-90.

#1 FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

22 MATTES, A. Action without regeneration: The deracination of the American
action hero in Michael Mann’s heat. Journal of Popular Film and Television, v. 42,
n. 4, p. 186-194, 2014, p.193.
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incapacitados fisicamente e envergonhados dos estupros e crimes de
guerra cometidos pelo exército contra mulheres e criangas, bastante
divulgados pela imprensa da época. Os programas sociais da época ndo
eram eficazes para reinserir esses individuos na sociedade, restando a
muitos deles a mendicéncia, a criminalidade ou o vicio. Um personagem
muito caracteristico deste processo é justamente Travis Bickle?”, o
protagonista de Taxi Driver. %

Wood também cita aquilo que chama de “sentimento de
obsolescéncia”, algo proporcionado pela reconfiguragdo do modelo
familiar e que acabou por conduzir uma parte da produgéo cultural na
direcdo de temas da restauracdo da masculinidade, principalmente do
resgate da figura paterna. A guerra dilacerou muitas familias, causou a
morte de muitos pais e filhos. Isso fez com que muitas mulheres se
tornassem as provedoras de seus lares. Os movimentos feministas e
LGBTQ cresceram e foram muito importantes para o processo de
emancipacdo das mulheres e homossexuais, permitindo que ocupassem
seu espago no “sonho americano”, onde historicamente a sua presenga
era ndo-tolerada e invisibilizada.”*

Wood observa que muitos filmes tidos como mera fantasia
escapista, em especial aqueles produzidos pela dupla Steven Spielberg e
George Lucas, eram profundamente misdginos e incutiam varias
mensagens de desqualificagdo das mulheres com o intuito de reafirmar a
masculinidade e o modelo familiar patriarcal. Esta mensagem era
passada por meio de donzelas incapazes de manter-se em seguranca,
maes solteiras sem condi¢cdes de prover o sustento para a familia e
cuidar dos filhos sem a presenca do pai, e de jovens extremamente
inseguros e carentes de uma figura paterna.?®

Um dos grandes motes da trama de Profissdo: Ladrao®’ é
justamente o protagonista tendo que lidar com a paternidade. Parte do
enredo se concentra em mostrar Frank tentando superar o luto pela

2% \WOOD, R. Hollywood from Vietnam to Reagan ... and Beyond. Nova York:
Columbia University Press, 2003, p.44.

24 TAX| DRIVER: Motorista de Téxi (Taxi Driver). Direcdo de Martin Scorsese.
Producéo de Julie Phillips, Michael Phillips. Nova York: Columbia Pictures, 1976,
Stereo, Metrocolor (114 min).

2% WOOD, R. Hollywood from Vietnam to Reagan ... and Beyond. Nova York:
Columbia University Press, 2003, p.44-45.

2% |bid., p.155-157.

27 pROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).
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morte de seu pai adotivo Okla (01h 08min 56seg) e depois entrando em
conflito com seu novo pai Leo (01h 37min 32seg). O proprio Frank
procura a auto-realizacdo por meio da paternidade e estende isso a Jessie
como uma dadiva (35min 17seg). Entretanto, Frank é rude e lhe impde
tarefa de ser a mée de seus filhos, mesmo que a mulher revele sua
esterilidade (43min 18seg). Frank nao hesita em descarta-la no momento
em que entra em conflito com a organizagéo criminosa de Leo e percebe
gue ndo conseguira realizar os seus objetivos (01h 48min 20seg).

Fogo Contra Fogo®® apresenta duas situacées. O bandido Neil
McCaulley possui 0 mesmo comportamento rude exibido por Frank. Ele
responsabiliza Charlene pelos problemas pessoais de seu comparsa
Chris (43min 34seg). Ele é grosseiro com sua companheira Eady, entra
em sua vida e imp&e seus proprios planos sobre ela (27min 36seg). No
terceiro ato do longa-metragem, Neil invade a casa de Eady e a torna
refém e cimplice de seu roubo milionério e dos assassinatos cometidos
(01h 16min 56seg). Na sequéncia final, quando se vé acuado pela
policia, Neil simplesmente a abandona para ter a sua morte poética no
aeroporto (02h 37min 22seg). Ainda no mesmo filme, o policial Vicent
Hanna se mostra incapaz de lidar com a esposa Justine por conta de sua
compulséo pelo trabalho (01h 03min 00seg). Mas Justine é representada
como uma mulher incompreensiva e mal-agradecida (24min 15seg; O1h
24min 06seg; 02h 10min 09seg). Ela também é mostrada como mae
negligente (01h 07min 40seg), que ndo conseguir lidar com os
problemas da filha adolescente, que em dado momento, tenta um
suicidio (02h 22min 38seg).

Em Colateral® vemos a promotora plblica Annie, que na
ocasido trabalhava em um caso envolvendo o indiciamento do chefe um
cartel de drogas, ficar totalmente a mercé de um assassino de aluguel e
ter como Unica esperanca de sobrevivéncia um taxista que havia
conhecido horas antes e que mal conseguia segurar uma arma (Olh
34min 01seg).

Por mais que tente desenvolver personagens femininas com
alguma autonomia, Mann ndo consegue escapar dos estereodtipos de
mae, esposa ou donzela em perigo. As vidas dessas mulheres sdo

2% FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).
2% COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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definidas pelo que os protagonistas masculinos desejam e J)ouco importa
aquilo que interessa a elas, suas ocupacdes e seus anseios.**

3.7.2 O Conteudo Racial

A questdo racial, como ja mencionamos, € muito relevante na
concepgdo do “sonho americano”. Jim Cullen aponta que a nocdo de
mobilidade social se desenvolveu com maior vigor em regifes do norte
e do meio-oeste e acredita que isso se da pela questdo da escravidao,
historicamente mais forte nos estados sul, o que limitava a oportunidade
de ascensdo e enriquecimento apenas para individuos brancos ja
enriquecidos. ¥* Até mesmo Alexis de Tocqueville comentou os efeitos
nocivos da escravidao nas relagfes sociais, e ndo apenas no trato entre
negros e brancos, mas também entre brancos e outros brancos:

O homem branco dos Estados Unidos tem orgulho
de sua raca e de si mesmo. Alias, se os brancos e
0s negros ndao se misturam no Norte da Unido,
como iriam se misturar no Sul? Pode-se supor um
sO instante que o americano do Sul, situado como
sempre estard entre 0 homem branco, com toda a
superioridade fisica e moral deste, e 0 negro,
cogitara um dia confundir-se com o altimo? O
americano do Sul tem duas paix0es enérgicas que
o levardo sempre a se isolar: temerd parecer se
COM 0 negro, seu ex-escravo, e descer abaixo do
branco, seu vizinho.**

A escraviddo foi tema central durante a Guerra de Secessdo
(1861-1865). Mas também havia um embate sobre regimes de trabalho.
Por isso deve-se mencionar que “a maioria dos nortistas ndo se
importava o suficiente com a escravidao para fazer sacrificios por ela

[...]. N&o foi um choque de povos [...], mas das elites”. 3

%0 GAINE, V. M. Existentialism and Social Engagement in the Films of Michael
Mann. New York: Palgrave Macmillan, 2011, p39.

%1 CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford University Press, 2003, p.161.

%2 TOCQUEVILLE, A. De. A Democracia ha América (Vol. I): Leis e costumes.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005., p.412.

%03 ZINN, H. 4 people’s history of The United States (1492—Present). Nova York:
HarperCollins, p.132.
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Por isso o fim da escraviddo no territério dos EUA ndo trouxe
implicacBes imediatas nos quesitos igualdade e liberdade e muito menos
condi¢des para que o “sonho americano” fosse desfrutado em sua
plenitude por todos os recém-libertos e seus descendentes.®* Até a
década de 1950, as condi¢fes de vida dos afro-americanos nos EUA
seguiam péssimas, caracterizadas pela “segregacao formal e informal,
linchamento e violéncia policial, discriminacdo no emprego, na
educacdo e nos servigos publicos, falta de direitos politicos, pobreza
extrema”.>®

Para a pesquisadora Jennifer Hochschild, como projeto de vida, o
“sonho americano” s6 consegue se sustentar enquanto exploracdo da
existéncia daqueles que ndo fazem parte do status quo, particularmente
os negros. Para ela, o ‘sonho’ trata-se de uma ideologia do sucesso. Um
sucesso que pode ser medido em termos absolutos (um estado de riqueza
e bem-estar sem preocupages), relativos (ser destacadamente bem-
sucedido dentro dos grupos em que as pessoas participam e interagem),
e como oposi¢do do fracasso de terceiros em todos os sentidos. 1sso quer
dizer que para uma pessoa levar uma vida bem-sucedida, degenderé
diretamente do infortinio completo de outros grupos ou pessoas.*”

%4 Desde 1876, pouco mais de uma década do término da Guerra Civil, todo o
territério americano, de norte a sul, contava com leis segregacionistas locais - as
chamadas Jim Crow Laws - cujo &pice seria atingido no lamentével Plessy vs.
Ferguson de 1896, que institucionalizou a segregacdo racial no transporte e em
outros espagos publicos. Legislagdes como estas viriam a ser derrubadas quase um
século apds o fim da escraviddo, comegando em casos emblematicos como Brown
vs. Board of Education - que derrubou a segregagdo nas escolas -, e em 1955 com o
boicote do transporte publico, cujo principal rosto era o da ativista Rosa Parks.In:
CULLEN, Jim.The American Dream: A short history of an idea that shaped a
nation. Nova York: Oxford University Press, 2003, p.109-110.

%05 PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. S&o Paulo: Contexto, 2007, p.243.

306 A proeminéncia adquirida por figuras identificadas com o movimento negro,
como Angela Davis, Malcolm X, Stokely Carmichael, e em especial, Martin Luther
King, nédo seria sem fundamento. Dado que o racismo havia definido as estruturas da
democracia americana, ndo seria por menos que a luta por justica racial e igualdade
para os negros foi e ainda é um dos capitulos mais dramaticos e irresolutos da
Histéria dos EUA, e seus desdobramentos e resultados permanecem ndo apenas
como licdo para aqueles que empreendem lutas por igualdade em outras arenas, mas
se entrelagaram em uma direcdo semelhante. Poucos estudiosos contestam que no
poderoso discurso de King — | Have a Dream — foi finalmente forjada a armadura
moral do”sonho americano”, criando 0 imaginario e estendendo a nogdo de
igualdade a principios de cidadania. In: CULLEN, J. Op. cit., p.110.
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O filme de Michael Mann que melhor expressa esta condicdo é
Colateral ¥’ . A ja mencionada cena do clube de jazz, uma das mais
impactantes da obra deste diretor, exemplifica o processo de recusa ou
negacdo do acesso do “sonho americano”, que parte de um grupo
relacdo ao outro.

A sequéncia se inicia ap6s 0 assassinato da segunda vitima da
lista de cinco pessoas da qual Vincent dispde (35min 16seg). Em um
posto de gasolina, ele diz a Max que esta antecipado em sua
programacao e de maneira inusitada, o convida para ouvir musica ao
vivo enquanto passa o tempo (36min 07seg). No clube de jazz Max
revela que nunca aprendeu a gostar deste estilo musical, ao contrario de
Vincent, um grande fa e conhecedor do ritmo (40min 06seg).

O jazz é um género musical historicamente ligado aos negros e
por este motivo alguns autores entendem que suas representacfes na
Hollywood classica possuiam uma carga negativa implicita. Por outro
lado, sua natureza improvisada, combinando elementos da musica
erudita europeia com ritmos africanos, lhe conferiu um carater de
resisténcia e “resignificacdo” das normas da cultura dominante. No
cinema, 0 musico de jazz era um representacdo estereotipada dos afro-
americanos. Simbolicamente, 0 jazzista representava um dos poucos
espagos de tolerdncia da sociedade branca e do “sonho americano” para
0S Negros, cuja ascensao social so seria admitida se esta ocorresse pelas
vias de seu talento individual na misica ou no esporte.*®

Michael Mann propfe uma inversdo deste valor. Max pode ser
visto como a recusa desta condigdo cultural relegada aos individuos de
sua origem étnica e classe social na sociedade e no cinema
estadunidense. Como ele ndo gosta de jazz, ndo sera da musica que ele
projetara sua ascensao e mobilidade social, mas através da alternativa do
empreendedorismo, tornando-se patrdo de si mesmo, abrindo uma
empresa e exercendo uma profissdo liberal.

ApoOs apreciar a apresentacdo, Vincent diz a uma gargonete que
quer conhecer o trompetista Daniel, que também é o dono do
estabelecimento (41min 13seg). Ele vai até a mesa e ocorre uma
conversa muito amistosa, na qual ele e Vincent expressam sua
admiracdo pelo famoso trompetista Miles Davis (41min 26seg). Por um

%7 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

%08 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p.107.
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momento, Max se esquece da indole de Vincent e se deixa capturar pela
conversa (42min 48seg).

Vincent entdo exclama: “Que historia fantastica. Eu tenho que
contar pro pessoal de Culiacan e Cartagena” e desta forma revela suas
intencBes (43min 37seg). Ele anuncia que foi até o local para assassinar
Daniel, o terceiro nome de sua lista. Espantado, o trompetista balbucia:
“Eu pensei que vocé era um cara legal” (44min Olseg). E Vincent
retruca: “Sou um cara legal contratado para fazer um trabalho” (44min
03seg).

Max tenta interceder em favor de Daniel e aparentemente
consegue (44min 07seg). Vincent propde um jogo (44min 25seg). Ir4
fazer uma pergunta sobre jazz e se Daniel acerte a resposta, 0 assassino
irA embora e Daniel tera que fugir da cidade (44min 32seg). O
trompetista aceita e diz que lamenta muito, pois foi obrigado a cooperar
com o FBI em troca de ndo voltar para prisdo (44min 52seg).

Vincent pergunta: “Onde Miles Davis aprendeu musica”? (45min
13seg). Daniel fita os olhos nele e responde: “Eu sei tudo sobre Miles.
Vamos l4... Seu pai era dentista, ao leste de St. Louis. Investiu em
agricultura, ganhou muito dinheiro. Mandou o Miles para a Escola de
Musica Juilliard, Nova York, 1945” (45min 21seg). Em seguida,
Vincent o executa a sangue-frio (45min 34seg). Cuidadosamente, o
algoz segura a cabega de sua vitima e revela a resposta certa: “Desistiu
no primeiro ano. Procurou Charlie Parker na rua 52, que foi seu mentor
nos trés anos seguintes” (45min 48seg).

Frame 13 - Colateral (2004) - 45min 34seg / 46min 09seg - Vincent
assassina Daniel

Fonte: COLATERAL (Collateral). Dire¢do de Michael Mann. Producéo
de Frank Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles:
Foward Pass, Paramount Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby
digital, color (120 min).

Aqui reside uma analogia ao processo brutal envolto do “sonho
americano”. Ao contrario de Max, Daniel assume o local que lhe ¢
atribuido pela forca do esteredtipo cultural e cinematografico. Como
musico de jazz, ele encontra sua redencdo e ascensao social. O didlogo
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entre ele e o seu iminente algoz aponta para um processo de
apropriacdo: A medida que fica claro que Vincent tem um conhecimento
superior sobre jazz e Miles Davis, as chances de vida de Daniel séo
sistematicamente reduzidas. O negro é expropriado de sua cultura e
superado pelo branco. O resultado € a puni¢do com a morte.

*k*k

No curso da Histdria, o “sonho americano” conseguiu se renovar
em diversos campos — na cultura, na politica, nas instituicdes sociais.
Como projeto de cidadania, entretanto, o ‘sonho’ falhou. A paisagem
social dos EUA é composta por diversos outsiders: afro-americanos,
mulheres, nativos indigenas e outros. Como descrevemos até aqui,
historicamente o tratamento destinado a eles é desigual. Vide os
problemas oriundos do racismo e da segregacdo racial existentes até
hoje na sociedade estadunidense. A auséncia ou demora na criacdo de
politicas publicas e acdes afirmativas destinadas a estes grupos acabam
por expor as falhas viscerais de um projeto politico que, ao fim e ao
cabo, foi pensado por elites incapazes de visualizar em seu horizonte de
expectativa uma nagdo que incluisse também aqueles que ndo eram
brancos, de sexo masculino, anglo-saxdes e protestantes.*®

%09 WALL, W. L. Inventing the American way: The politics of consensus from the
New Deal to the civil rights movement. Nova York: Oxford University Press, 2008,
p.17.
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4 FILMANDO CRIMINOSQOS: O CINEMA DE MICHAEL MANN
COMO FONTE PARA A HISTORIA

A industria de cinema hollywoodiano pode ser considerada uma
peca central no tabuleiro de negociacdo e reforco da hegemonia
estadunidense pelo globo. Apesar de a mesma ser constituida por
diversos individuos e corporaces, cada qual com interesses e agendas
proprias, certas abordagens costumam tratd-la como uma entidade
uniforme. E aqui surge a importancia da andlise historiografica, que
revela uma entidade polissémica, situada em meio a transformacdes
sociais e econbmicas cruciais ao longo do século XX.

Entre as décadas de 1970 e 1980, o cinema hollywoodiano
desenvolveu um aparato financeiro e econdmico que esmagaria as
cinematografias nacionais de diversos paises, sobretudo em aspectos
mercadoldgicos. Gragas e esta mesma questdo, muitos filmes desse
periodo tiveram papel fundamental na criagdo de consensos e na
cristalizacdo de imagens do que seria a democracia americana e 0
comportamento padrdo na perspectiva de uma vida capitalista.*'

Tém-se a partir 1973, uma crise econdmica relacionada ao
choque do petréleo no Oriente Médio. A onda de incertezas que se
abateu na vida social e politica criou oscilagdes que forcaram o mundo
capitalista a passar por mudancas elementares nos regimes de trabalho e
acumulagdo até entdo vigentes.*'’ Fortalece-se o discurso da
descentralizacdo, da fragmentagdo de mercados econdmicos em nome
da concentragdo de riquezas e monopolio, do deslocamento de péatios
industriais essenciais para regides periféricas do globo, acompanhados
da precarizacdo dos postos de trabalhos. Estas sdo caracteristicas desses
novos tempos.®*? E a indUstria cinematogréfica assimilou tais questdes.

4.1 A RECESSAO DA DECADA DE 1970

De acordo com Yanis Varoufakis, a recessdo das economias
capitalistas nos anos 1970 resulta de forma direta do desgaste de uma

%19 NAPOLITANO, Marcos. A escrita filmica da histéria e a monumentalizagdo do
passado: uma andlise comparada de Amistad e Danton. In: CAPELATO, Maria
Helena; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos; SALIBA, Elias Thomé
(Orgs). Histdria e cinema: duas dimensdes histéricas do audiovisual. Sdo Paulo:
Alameda; 2007, p.69.

811 HARVEY, D. Condicdo Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da
mudanca cultural. S&o Paulo: Edigdes Loyola, 2008, p.140.

%12 | dem.
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estratégia global que por décadas garantiu aos Estados Unidos o papel
de propulsor do desenvolvimento ocidental, interventor geopolitico e
regulador das principais transagdes monetérias.®*®

A escalada das tensdes da Guerra Fria tiveram 0 seu 0nus. A
catastrofe humanitaria resultante da Guerra do Vietnd (1955-1975) teve
um enorme impacto ético e moral sobre a sociedade estadunidense, que
ja tinha que lidar com suas proprias tensdes domésticas e com as
demandas dos grupos minoritarios por melhores condicBes de vida.
Soma-se a isto o custo desta intervencdo militar, mais 200 bilhdes de
délares aos cofres publicos. Criou-se um cenario em que os lucros das
grandes organizacdes estagnaram e o poder de compra da classe
trabalhadora foi sensivelmente reduzido. ***

Em agosto de 1971, o presidente Richard Nixon (1969-1974),
anunciou unilateralmente que seu pais abandonaria o sistema de
regulacdo cambial e monetério internacional ratificado nas Conferéncias
de Bretton Woods (1944). Os gastos militares da Guerra do Vietnd e o
crescente déficit orcamentario federal dos EUA eram as justificativas de
tal medida. Foi um movimento defensivo, pois o valor do délar estava
atrelado as reservas de ouro de cada pais vinculado ao sistema. Havia
um temor crescente de que detentores estrangeiros da moeda
estadunidense, como Bancos Centrais europeus, tentassem trocar délares
por ouro, liquidando com as reservas dos EUA .3

Conforme observa Varoufakis, a atitude audaciosa dos Estados
Unidos em relacdo aos acordos de Bretton Woods, passou um recado
aos produtores de petrdleo de “que seu ouro negro, quando
comercializado em ouro amarelo, valia apenas uma fracdo do que
costumava ser’:

[...] passados dois anos da arrojada atitude de
Nixon em agosto de 1971, o ddlar tinha perdido
30% de seu valor em relagdo ao marco aleméo e
20% em relacdo ao iene e ao franco. [...] Os
membros da Organizacdo dos Paises Exportadores
de Petrdleo (OPEP), que regulamentava o prego
do combustivel através de cortes coordenados na

%3 VAROUFAKIS, Y. O Minotauro Global: A verdadeira origem da crise
financeira e o futuro da economia global. Sdo Paulo: Autonomia Literaria, 2016,
p.116-121.

314 |bid., p.126-127.

815 JUDT, Tony. Pés-Guerra: Uma histéria da Europa desde 1945. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2011, p. 573.
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producdo, logo foram clamando por uma acéo
conjunta para aumentar o valor em ouro do
liquido negro. Na época do andncio de Nixon, o
preco do petréleo era menor que us$ 3 por barril.
Em 1973, com a Guerra do Yom Kippur entre
Israel e seus vizinhos &rabes em ritmo acelerado,
0 preco saltou para us$ 8 e us$ 9, depois pairando
em um intervalo de us$ 12 a us$ 15 até 1979. Em
1979, houve um novo surto de aumentos, com o
preco do petroleo indo acima de $ 30 pela década
de 1980 adentro.*'®

Estes fatores permitiram a ascensdo de um tipo de mentalidade
gue dominaria 0 mainstream politico e midiatico dos anos seguintes.
Com o desgaste da New Deal Coalition, do referencial tedrico
Keynesiano e do modelo do Estado de Bem-estar social, o controle da
narrativa foi deslocado para grupos politicos conservadores e do
espectro direitista, que viam nos movimentos sociais dos anos 1960 uma
ameaca a lei e a ordem.*’

O “sonho americano” passou a ser interpretado como um
sinbnimo de virtude e valorizagdo do individualismo e da meritocracia,
sem espaco para interesses coletivos ou associativismo. 1sso se justifica
porque havia lobby intenso de setores da imprensa, universidades e think
tanks estimulando um clima de vendetta na sociedade. Um marco deste
conflito é o memorando encaminhado em 1971 para a Camara Nacional
de Comércio assinado por Lewis F. Powell Jr., que posteriormente seria
indicado para a Suprema Corte de Justica por Richard Nixon.**®

4.2 HOLLYWOOD ENTRE RUPTURAS E CONTINUIDADES

Um dos efeitos imediatos da crise econdmica em Hollywood foi a
formacdo de oligopodlios a partir da fusdo de diversas empresas de

816 \VAROUFAKIS, Yanis. Op. cit., p.130.

87 PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. Sdo Paulo: Contexto, 2007, p.239-240.
%18 No documento, Powell relata a preocupago da classe corporativa sobre a perda
do controle social, e intercede para que regulamentacBes governamentais fossem
flexibilizadas para a sobrevivéncia da livre iniciativa e do prdprio capitalismo.
Também acusa instituicdes como universidades e imprensa de serem responsaveis
pela criacdo do antagonismo entre a sociedade civil e as classes mais enriquecidas
In: HARVEY, D. Breve historia del Neoliberalismo. Madrid: Ediciones Akal, 2007,
p.49.
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grande capital.**® Desde entdo, os principais estiidios de cinema e
emissoras de televisdo, junto com gravadoras, emissoras de radio e
jornais impressos dos EUA, passaram a fazer parte de poderosos
conglomerados de midia.*?

A mudanc¢a do modelo econdmico de Hollywood est4 associada
também ao surgimento de novos padrdes no campo da estética e estilo.
Um dos desafios para compreender o territério cultural em que
Hollywood estabelece as suas bases a partir dos anos 1980 é identificar
as rupturas com um regime estético e econdmico que vigorou desde 0s
anos 1950 e sua relagdo com a continuidade e rearranjo de outros
elementos.

Televisores ficaram tdo comuns nos lares americanos que se
tornaram praticamente membros da familia, e posteriormente viriam as
midias modveis como VHS e DVD, isso sem mencionar 0S
computadores, celulares, e o fendmeno da internet. Ndo foi apenas a
economia e politica, mas a vida cotidiana e as sensibilidades foram
igualmente submetidas a transformac6es profundas. Cada vez mais perto
do novo milénio, um fenémeno aparentemente disforme de fusdo entre
novos tipos de tecnologias e tendéncias comportamentais mais
conservadoras, interferiu na maneira como a sociedade consumia e
interpretava os produtos culturais. **

Apesar de a centralizagio exercida por produtores e financiadores
dos filmes sobre o conteldo final, em geral, os diretores, roteiristas e
intérpretes, emergem do mesmo recorte cultural dos espectadores, por
isso tendem a estar submetidos as mesmas percepcdes e conflitos acerca
daquilo que condiciona a existéncia humana.*?

4.2.1 A Influéncia Reaganista no Cinema

A confluéncia de eventos e experiéncias advindos das crises
econdmicas dos anos 1970 permitiram a formagdo de projetos politicos
baseados em teses neoliberais, os quais foram devidamente aplicados
nas administracbes de Ronald Reagan e Margareth Thatcher, com

¥ HARVEY, D. Condicdo Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da
mudanga cultural. S&o Paulo: Edi¢des Loyola, p.150.

%20 |pid., p.151.

%21 PURDY, Robert S. O século americano. In: KARNAL, L. et al. Histéria dos
Estados Unidos: das origens ao século XXI. Séo Paulo: Contexto, 2007, p.271.

822 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.264.
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reflexos na sociedade capitalista nas décadas que seguiram.*?* Michael
Mann desponta como cineasta exatamente nesse periodo. Tal contexto
historico é responsavel por fornecer as percepcles, fatos, decisfes
historicas e atores sociais que, tanto Mann como outros realizadores, se
inspiram para construgdo de suas tramas e seus personagens.

Com relacdo aos EUA, Ronald Reagan foi uma peca fundamental
nos novos padrdes que emergiram. De acordo com o historiador Sean
Wilentz, seu know-how enquanto ator foi fundamental na execucgéo de
seu papel de figura publica:

[...] transformando-se de um universitario do
centro-oeste em um protagonista de filmes "B" de
Hollywood; de um lider esquerdista liberal do
sindicato democrata a um informante do FBI e um
republicano conservador apoiador de Goldwater;
de um apresentador de televisdo para uma
celebridade de direita e governador da Califdrnia;
e, finalmente, no presidente dos Estados Unidos.
Suas habilidades como ator e sua aptiddo para
mudar de papéis enganaram alguns criticos,
fazendo-os pensar que ele era meramente um
porta-voz de seus abastados defensores
conservadores - ou mesmo, como sua biografia
autorizada, embora excéntrica, autorizada, coloca,
"um aparente cabe¢a de vento". Mas as
experiéncias de Reagan como um self-made man
e refeito formaram o ndcleo de um mito de estilo
americano que se tornou parte da substancia,
assim como o estilo de sua politica.**

Para Michael C. Kimmage, junto com Franklin Roosevelt,
Reagan pode ser considerado um dos presidentes mais impactante dos
EUA, pelo menos em termos culturais. O histérico nacionalismo
otimista de FDR foi capturado pela direita republicana e transformado

. [ s 5,325
em retdrica politica voltada ao desespero do “cidaddo médio”.

%23 Cf.: HARVEY, David. Neoliberalismo como destruicéo criativa. Interfacehs —
Revista de Gestdo Integrada em Salde do Trabalho e Meio Ambiente, v.2, n.4,
agosto de 2007.

¥4 WILENTZ, S. The Age of Reagan: A History, 1974-2008. Nova York:
HarperCollins, 2008, p.129-130. Tradugdo Nossa.

825 KIMMAGE, Michael C. The Politics of the American Dream, 1980 to 2008. In:
HANSON, S. L.; WHITE, J. K. The American Dream in the 21st Century.
Philadelphia: Temple University, 2011, p.29-30.
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A plataforma governamental de Reagan era radicalmente oposta
ao New Deal, baseada em uma critica contundente da ingeréncia do
Estado na vida dos cidaddos. Para ele, a Unica forma de recuperar o pais
seria através do livre mercado e da livre iniciativa, os propulsores da
criatividade. Com isso, Reagan contribuiu para remodelar o ideério do
“sonho americano” como recompensa das responsabilidades individuais
e do trabalho arduo.*?

Desde a campanha presidencial de 1980, os esforcos de Reagan e
sua equipe de assessores e secretarios priorizaram questdes como a
reducdo da carga tributaria federal sobre as grandes empresas e 0s
individuos mais ricos. Também pregavam a destruicdo de todas as
estruturas regulatorias do governo e aumento do aparato de seguranca
nacional.**” Sua administracéo foi responsavel pela reduco drastica dos
poderes de organizag@es sindicais, 0 que colocou muitos trabalhadores
em situaco de inseguranca social e desemprego.*®

Inimigo de politicas inclusivas, Ronald Reagan promoveu o
desmonte sistematico do programa social Great Society, uma conquista
importante fruto da pressao social exercida por grupos minoritarios nas
décadas anteriores.’® N&o passava de uma forma de endossar a
costumeira critica conservadora de que servigos prestados pelo Estado —
como salde, educagdo, seguranca publica, previdéncia social — eram

%26 JILLSON, C. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, p.229.

%27 MURRIN, J. M. et al. Liberty, Equality, Power: A History of the American
People. Boston: Thomson Wadsworth, 2008, p.948.

%28 HARVEY, D. Breve historia del Neoliberalismo.Madrid: Ediciones Akal, 2007,
p.30.

% Havia um clima de animosidade instigado pela forte antipatia de grupos
conservadores em relacdo aos Movimento dos Direitos Civis ocorridos nos anos 60 e
70. A luta promovida por ativistas politicos teve efeitos rapidos. Pacifistas, hippies,
feministas, trabalhadores organizados, e outros, mostraram ao mundo ser possivel
visualizar um horizonte de melhores expectativas em detrimento de uma ordem
social que lhes era desfavoravel e discriminatdria. Durante o governo de Lyndon B.
Johnson (1964-1968), medidas importantes foram tomadas, como a promulgacéo de
leis como Civil Rights Act (1964) e Voting Act (1965), além da criacdo de um
programa de combate a pobreza, seguridade social, garantia de acesso a direitos
basicos para toda a populagdo, o chamado Great Society - uma espécie de
renovacdo do New Deal - composto de varios programas combinados teriam como
objetivo aumentar a cobertura e intensificar o acesso ao tratamento de salde,
conceder auxilio-alimentagdo para pessoas em situa¢do vulneravel, como maes
solteiras e vilvas, destinar mais recursos federais em obras publicas, e assim por
diante.In: AZEVEDO, C. Guerra a pobreza: EUA, 1964. Revista de Historia, v. 2, n.
153, 2005, p.308.
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interferéncias do governo na vida dos individuos e, por sua vez,
limitadores do crescimento do pais:

Na década de 80 os principios fundantes do New
Deal foram  declarados esgotados pela
Reaganeconomics, especialmente a ideia de que o
Estado deveria ser o principal agente da
prosperidade econdmica e da distribuicdo de
renda. Os partidos também aparentemente
perderam o poder atrativo que antes exerciam. Os
Republicanos, que desde entdo dedicam-se a
atacar o Welfare, mencionam sempre a Great
Society como marco, procurando demonstrar que
os investimentos de Johnson para combater a
pobreza s criaram mais pobreza, dependéncia e
desesperanga. A Great Society, associada aos
valores da contracultura, teria produzido, segundo
eles, um verdadeiro desastre, sendo responsavel
por virtualmente todos os problemas existentes 30
anos  depois: pobreza, regulamentacdes
excessivas, aumento da presenca perniciosa do
Estado, taxacOes elevadas. Insistem na
necessidade de alterar esse curso, recuperando o
que para eles seria 0 verdadeiro rumo, a tradi¢do
da civilizago americana: criar alternativas
baseadas em trabalho, responsabilidade individual
e caridade privada.*®

Junto com Margareth Thatcher, Ronald Reagan é reconhecido
como um dos personagens mais expressivos de uma forma de
conservadorismo que se espalharia pelo Ocidente. Sua chegada a
presidéncia € um evento cujo impacto ainda pode ser sentido no
pensamento politico e na sociedade estadunidense, e certamente,
influenciou muito a producdo cultural estadunidense.

O historiador Sean Wilentz dedica uma obra inteira explicando os
efeitos da administracdo Reagan até mesmo no governo do segundo
Bush (2001-2008). Para este autor, Reagan foi muito eficiente em recriar
um projeto conservador quase destruido com Nixon e o escandalo de
Watergate (1972-1974). Boa parte de seu sucesso se deu em funcéo da
devida instrumentalizacdo politica de quadros experientes do partido

80 AZEVEDO, C. Guerra & pobreza: EUA, 1964. Revista de Histéria, v. 2, n. 153,
2005, p.321.
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Republicano, como Patrick J. Buchanan, George H. W. Bush, Donald
Rumsfeld e Dick Cheney, cada em seu devido momento, essenciais para
manter a agenda conservadora acesa no cenario politico
estadunidense.**

Outros pesquisadores irdo dizer que a onda de recrudescimento
vinha tomando forma gradativa e que Reagan era apenas o individuo
designado para carregar o estandarte naquele momento. O historiador
Howard Zinn, por exemplo, indica a predisposicdo forte para que o
conservadorismo pudesse fluir sobre a sociedade pelos Gltimos anos do
século XX. Zinn, pois mesmo o presidente Jimmy Carter (1977-1980),
um Democrata de orientacdo liberal, manteve a maquina imperialista em
pleno funcionamento, valendo-se de politicas retiravam recursos de
areas importantes para sustentar o alto orcamento do aparato militar
intervencionista dos EUA, bem como, o estimulo a concentracdo de
riquezas nas maos de grupos especificos.®*

Reagan teve muito mérito em centralizar sobre sua persona
midiatica os interesses da elite financeira, a qual desejava consolidar seu
poder de classe com apoio do aparato belicista e do protecionismo
estatal. Mas deve ser levada em conta a importancia de sua base de
apoio popular, composta de pessoas que se anunciavam como a ‘“maioria
moral”, basicamente clementos da classe trabalhadora branca e
desencantada com a economia. Essas pessoas remetiam seus valores aos
“Pais Fundadores”, com nog¢des de superioridade e nacionalismo
embasados no cristianismo protestante. Eram  profundamente
reacionarios e diziam ser defensores da familia, inimigos das demandas
dos grupos feministas e LGBTQ+, contrarios a agenda de preservacdo
ambiental e de agfes progressistas de toda sorte. Como explica David
Harvey, esta alianca que possuia um carter tatico nos anos Reagan, teve
muito impacto no pensamento e na cultura estadunidense. Mas
principalmente sobre o Partido Republicano, que rumou cada vez mais
em dire¢do do conservadorismo extremo, por um caminho praticamente
sem volta,**

As polémicas pautadas pelo governo Reagan, como a abordagem
hostil do governo como provedor de programas sociais, 0s cortes de

®1 WILENTZ, S. The Age of Reagan:A History, 1974-2008. Nova York:
HarperCollins, 2008, p.3-5.

%32 ZINN, H. 4 people’s history of The United States (1492—Present). Nova York:
HarperCollins, 2009, p.388.

88 HARVEY, D. Breve historia del Neoliberalismo. Madrid: Ediciones Akal, 2007,
p.91.
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impostos para 0s mais ricos, 0 moralismo cristdo de direita, a renovagédo
do pensamento anticomunista, entre outros, se misturaram de forma
inevitavel com as produgdes hollywoodianas. Toda uma geracdo de
realizadores foi impactada pela imposic&o desta nova agenda moral.®*

Douglas Kellner afirma que o governo Reagan influenciou o
senso comum da sociedade estadunidense em diversos temas de ordem
econdmica, como o reconhecimento do papel limitado do governo e a
importancia da livre iniciativa. Mas para este autor, isso ndo seria
possivel sem a atuacdo dos meios midiaticos, principal arena de disputas
sobre varios assuntos.

[...] em muitas questdes politicas, sociais e
culturais o0s conservadores ndo conseguiram
hegemonia, redefinir o senso comum, e assim
continuam sendo travadas "guerras culturais" nas
quais o0s conservadores tentam erradicar as
concepgdes, as praticas e as politicas liberais e
radicais [...] A cultura da midia, assim como o0s
discursos politicos, ajuda a estabelecer a
hegemonia de determinados grupos e projetos
politicos. Produz representagcbes que tentam
induzir anuéncia a certas posi¢Bes politicas,
levando os membros da sociedade a ver em certas
ideologias "o modo como as coisas sdo" (ou seja,
governo demais € ruim, reducdo da regulacdo
governamental e mercado livre sdo coisas boas, a
protecdo do pais exige intensa militarizacdo e uma
politica externa agressiva, etc). Os textos culturais
populares naturalizam essas posicBes e, assim,
ajudam a mobilizar o consentimento as posi¢oes
politicas hegemdnicas.*®

O historiador Michael Parenti destaca que muitas obras deste
periodo afirmaram a postura imperialista dos Estados Unidos, o
anticomunismo venal de Reagan, a escalada de conflitos raciais, as
relacGes desiguais de género, a violéncia justificada, o autoritarismo e o
“vigilantismo” policial, além de uma variedade de atitudes contrarias
aos trabalhadores da classe operaria, vitimados pelo estimulo ao

3 PRINCE, S. American cinema of the 1980s: themes and variations. New Jersey:
Rutgers University Press, 2007, p.12. Traducdo Nossa.

3% KELLNER, D. A Cultura da Midia: Estudos culturais, identidade e politica entre
0 moderno e o pdsmoderno. Bauru: Edusc, 2001, p.80-81.
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consumismo desenfreado, louvor a livre iniciativa do estilo de vida
propalado pelos yuppies e profissionais do colarinho branco. Mas este
autor entende a vocagdo da inddstria de cinema hollywoodiana em
normalizar o estilo de vida capitalista e atender os interesses dos grupos
gue ocupam a cena politica como uma continuidade histérica.**

Parenti afirma que os meios midiaticos estadunidenses “oferecem
aos espectadores algo nem puramente entretenimento, nem puramente
politico, mas um hibrido chamado de “entretenimento politico™:

O formato de entretenimento torna a propagacéo
politica ainda mais insidiosa. As crengas sao
menos propensas a serem pregadas do que se
supde. Entrelacados na linha da histéria e nas
caracterizagbes, eles sdo percebidos como
entretenimento e ndo como julgamentos politicos
sobre 0 mundo. Quando a subjugacdo racial é
transmutada em um divertido Sambo e a violéncia
imperialista em um Rambo aventureiro, o racismo
e o imperialismo sdo mais propensos a serem
aceitos pelos telespectadores, que pensam estar
meramente sendo entretidos.**’

A partir de 1980, ficou cada vez mais evidente que 0 cinema
hollywoodiano havia se transformado em um intenso campo de batalha
entre as agendas liberais e conservadoras dos EUA.

4.3 REFORMULAGAO DA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

O manual sobre Histéria do Cinema organizado por Fernando
Mascarello traz um capitulo sob o titulo de “Cinema Hollywoodiano
Contemporaneo”. A proposta € reunir os principais fatores de mudanga e
debater a reconfiguracdo da produgdo cinematografica estadunidense
das ultimas quatro décadas do século XX. Logo no inicio, Mascarello
faz uma critica aquilo que alega ser um “viés ideologizado” da anélise
do produto hollywoodiano.**®

%% pARENTI, Michael. Make-Believe Media: The politics of entertainment. Nova
York: St. Martin Press, 1991, p.2-3

%7 |pid., p.3. Tradugéo nossa.

88 MASCARELLO, F. Histéria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006,
p.333.
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Para ele, por influéncia de agendas anti-imperialistas ou anti-
hegemdnicas, predominou sobre a academia ocidental uma abordagem
negativa do conteldo do cinema comercial estadunidense. Essa
tendéncia mudou nos Gltimos anos.** Acreditamos ser muito dificil
realizar uma abordagem cinematografica do cinema hollywoodiano sem
considerar o viés politico da obra, dos autores e demais envolvidos.

Mascarello elenca trés conceitos que se tornaram essenciais para
pensar as mudancas no mercado cinematografico dos EUA. Seriam eles
1) Nova Hollywood, 2) Filme HighConcept e 3) Cinema Pés-cléssico.
Existem inimeros ensaios e monografias dedicados especificamente a
cada um desses conceitos, sendo equivocado considera-los auto
excludentes. >

A ideia de uma Nova Hollywood abrange um conjunto especifico
de fatores. De acordo com o popular livro do jornalista Peter Biskind,
essa defini¢do remete & renovacdo geracional do cinema estadunidense,
com destaque para jovens cineastas que chegaram ao mercado de
cinema a partir do final da década de 1960. Imersos no contexto dos
movimentos sociais e das lutas pelos Direitos Civis, nomes como Martin
Scorsese, Brian De Palma, Francis Ford Coppola, Steven Spielberg e
George Lucas, seriam o0s responsaveis por alteracdes estéticas e
comerciais cruciais nos rumos sétima arte. Esse tipo de enfoque reforca
uma ideia de que houve uma ruptura generalizada com uma Hollywood
ultrapassada.®*

Para Steve Neal, a Nova Hollywood deve ser vista para além de
um movimento estético, mas como a consolidagdo de um modelo de
negocios e de novas técnicas de producdo, rompendo com as estruturas e
praticas cinematograficas das décadas de 1950 e 1960. A imposi¢ao
governamental que botou fim ao Studio System em 1948 causou
tamanho desequilibrio que exigiu o rearranjo das forcas produtivas do
cinema hollywoodiano. Mudancas no perfil demografico e econdémico
da populagdo nas décadas seguintes e o0 advento da televisdo
representariam ameacas em potencial ao mercado cinematografico.
Muitas salas de cinema foram fechadas, muitos trabalhadores da
indUstria demitidos. Os principais estidios seriam sistematicamente
incorporados aos grandes conglomerados de midia e entretenimento.>*?

¥ 1bid., p. 334-335.

%0 |bid., p.341.

%1 Cf. BISKIND, P. Easy Riders, Raging Bulls: Como a geragdo sexo-drogas-e-
rock’n’roll salvou Hollywood. Rio de Janeiro: Editora Intrinseca, 2013.

%2 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.229.
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Mesmo sem o poder concentrado de outrora, 0s grandes estddios
da época, como Warner Bros., Disney, Paramount, Columbia, 20th
Century Fox, United Artists, MGM e Universal controlavam a
distribuicdo dos filmes, ainda hoje uma das areas mais lucrativas da
indUstria.** Visando reduzir os riscos envolvidos na realizacdo de
filmes, os grandes estidios destinaram seus recursos em uma quantidade
menor de longas-metragens por ano, porém, com orgamento muito mais
elevado. Também apostaram no retorno das bilheterias investindo mais
em novas tecnologias e no mercado de cinema internacional, centrando
esforcos nas exibicbes dos filmes na televisdo e em produgdes
exclusivas. O enredo dos filmes foi cada vez mais simplificado para
abranger uma parcela maior do pblico.3**

Uma vez descentralizada a producdo, os estldios passaram a
contar também em alternativas chamadas de “empacotados”, ou
“embalados”: cineastas e estrelas, por conta propria ou em parceria, se
utilizavam do bom trénsito nos bastidores e muitas vezes conseguiam
financiamento para projetos menores, com premissas mais intimistas,
circulacdo limitada, orcamento, pessoal, meios de producdo pré-
definidos e supervisionados por um produtor interno do estldio, ou
terceirizado para pequenas produtoras independentes.>*

Tal segmentacdo comercial conseguiria se  consolidar
representando ndo apenas a sobrevivéncia do mercado de cinema, mas
também a sua transmutacdo em um titd econdmico durante a década de
1980. Em um primeiro momento, ha uma divisdo em duas fragGes: uma
menor, composta pelo movimento do American Art Film, que englobou
um grupo de filmes cultuados até hoje pelo seu esmero estético e riqueza
narrativa, didlogo com pautas sociais, e com algumas similaridades com
as correntes estilisticas europeias da época. O grupo era composto por
uma mescla de cineastas experientes - como Stanley Kubrick, Robert
Altman, Arthur Penn — ao lado de iniciantes como Scorsese, De Palma,
e Coppola.®*®

A outra fracdo foi ocupada pelos blockbusters: filmes com maior
apelo comercial, transformados em verdadeiros eventos culturais, com
alto orcamento de produgdo, investimento alto em divulgagdo e

*3 BORDWELL, D. The Way Hollywood Tells It: story and style in modern movies.
Los Angeles: University of California Press, 2006, p.2.

44 | dem.

5 NEALE, S. Genre and Hollywood.Nova York: Routledge, 2005, p.229.

6 MASCARELLO, F. Histéria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006,
p.341-342.



135

marketing, e com imensa expectativa de faturamento. Steven Spielberg
com Tubardo (1975) **' - orcamento de US$ 8 milhdes, faturamento
interno de US$ 260 milhdes -, e George Lucas com Guerra nas Estrelas
(1977)** - orcamento de US$ 11 milhdes e faturamento interno de US$
322 milhdes — s&o os casos mais referenciados, fazendo destes cineastas
0s nomes que melhor simbolizam este processo.**°

O sucesso monetario fez com que a economia da industria fosse
exponencialmente dependendo cada vez mais da producdo dos
blockbusters. Fez também com que os gastos para realizacdo fossem
inflacionados drasticamente. Stephen Prince afirma que em 1979, o
custo médio de producdo de um filme era de US$ 5 milhdes, subindo
para US$ 9 milhGes em 1980 e saltando para US$ 23 milhGes até o final
da década. Hoje esses nimeros parecem irrisérios visto que muitos
filmes elevam facilmente seu teto de gastos para bem mais que US$ 100
milhdes.*’

Os altos orgcamentos dos blockbusters ndo abarcavam mais apenas
0s custos diretos de producdo, mas também os valores envolvidos com o
merchandising. Os filmes eram langados durante as férias de verdo, ou
entdo no periodo do natal, e os langcamentos aconteciam
simultaneamente em varias redes de cinema pelo mundo, fazendo com
gue muitos filmes se pagassem ainda na estreia. Diversos produtos
paralelos eram vendidos com as producdes, como revistas
especializadas, livros ou quadrinhos. Filmes eram transformados em
marcas licenciadas para cadeias de fast-food, empresas automobilisticas,
roupas e brinquedos.®**

O filme High-Concept surge nessa légica de mercado,
principalmente porque a legislacdo da época foi bastante favoravel com
grandes corporacBes, permitindo que diversos estidios de cinema
fossem fundidos ou incorporados aos grandes conglomerados de midia.
A reabilitacdo do habito de ir ao cinema, trazido pelas salas multiplex, e

¥ TUBARAO (Jaws). Direcdo de Steven Spielberg. Producéo de David Brown,
Richard D. Zanuck. Los Angeles: Zanuck/Brown Productions, Universal Pictures,
1975, mono, color (124 min).

*8 GUERRA nas Estrelas (Star Wars). Diregdo de George Lucas. Producdo de
George Lucas, Gary Kurtz, Rick McCallum. Los Angeles: Lucasfilm, 20th Century
Fox, 1977, Dolby digital, color (121 min).
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0 surgimento da televisdo a cabo ou via satélite levou muitos desses
grupos a adotar uma forma de integracdo desses segmentos junto com o
mercado fonogréafico, videogames e outros que viriam a ser agregados
depois, intensificando a sinergia entre os canais de comunicacdo e
midias controlados por esses grupos.®*

Tendo em conta que o blockbuster revelou diversas formas de
exploragdo comercial dos filmes, o conceito High-Concept insere
longas-metragens em uma estratégia de entretenimento muito maior.
Basta pensarmos em exemplos das atracBes disponiveis nos parques
tematicos da Disney ou da Universal, baseadas em filmes. Ou entdo
pensarmos no tamanho do império financeiro que George Lucas
construiu a partir de Star Wars®*. O filme High Concept é encapsulado
e vendido com base em uma boa premissa, uma frase marcante, uma
sinopse cativante.®*

Os filmes comecaram a ser montados de modo a favorecer sua
divisdo em blocos, para a introdugdo dos comerciais quando migrassem
para a televisdo. As trilhas sonoras seriam exploradas comercialmente,
com artistas famosos e hits sendo compostos exclusivamente para o
filme, e aproveitando o sucesso da MTV, muitas sequéncias eram
inseridas no meio dos longas-metragens como se fossem videoclipes.
Esse modelo ainda segue sendo muito influente. Apesar de
predominante, o formato High-Concept ndo conseguia cobrir toda a
producdo hollywoodiana. Produtores do calibre de Don Simpson e Jerry
Bruckheimer, por exemplo, adquiriram relevancia na industria
explorando bem as oportunidades e as potencialidades que esse modelo
oferece.®

As tramas desses filmes eram bastante simplificadas e tinham por
objetivo uniformizar o gosto do publico, presumindo que assim se
atingiria uma parcela maior da audiéncia. Em varios casos, os efeitos
especiais, que deveriam auxiliar na narrativa audiovisual, se tornaram os
principais chamarizes. Os géneros cinematograficos estariam visiveis
nas gondolas das video-locadoras, mas imperceptiveis nos filmes,

%2 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.230.

%% GUERRA nas Estrelas (Star Wars). Diregdo de George Lucas. Produgdo de
George Lucas, Gary Kurtz, Rick McCallum. Los Angeles: Lucasfilm, 20th Century
Fox, 1977, Dolby digital, color (121 min).

%4BORDWELL, D. Op. Cit., p.7.

%5 PRINCE, S. American cinema of the 1980s: themes and variations. New Jersey:
Rutgers University Press, 2007, p.3.
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mesclados a ponto de ser dificil identifica-los como tal.**® Alguns
autores sugerem que uma das principais caracteristicas desse momento é
a submissdo das formulas de determinados géneros com base na
estratégia de comercializacdo do filme em vez de opcdes estilisticas.®’

Em suma, essas questdes reforcam a nocdo de debilidade
narrativa do cinema hollywoodiano contemporaneo que Fernando
Mascarello se propGe a discutir. Com base no trabalho de Justin Wyatt,
0 autor explica que o padrdo estético do High-Concept privilegia o
espetaculo e a superficialidade, pois a sua estrutura interna resulta da
interacdo de cinco elementos essenciais: aparéncia visual, desempenho
das estrelas, musica, personagens e género cinematografico. Estes
elementos sdo fundamentais na relacdo que o publico estabelece com o
filme, e sua mobilizacdo esta condicionada as estratégias de marketing
dos estadios e produtores.®*®

A producdo de diversas continuagdes e sequéncias, reciclagem de
roteiros, reutilizacdo de personagens e remakes de filmes antigos,
passaram a ser comuns a partir dos anos 1970 e 1980, e isto é visto
como indicio de esvaziamento criativo.**® Como diz Stephen Prince,
haviam tantos ndmeros nos titulos dos filmes, que parecia que
Hollywood foi invadida por matematicos.**’As sequéncias atualmente
ndo dizem mais tanto respeito a continuidade de uma historia, mas
fazem parte da estratégia de transformacgdo dos filmes em franquias
comerciais.

Tantas evidéncias como essas nos mostram que parece ser muito
dificil ndo qualificar o cinema produzido pela Hollywood
contemporanea como inferior ao de outras épocas. Talvez, podemos
concluir que a Nova Hollywood é uma ruptura radical entre um cinema
gue almejava ser artistico para se transformar em um produto puramente
comercial.

Por isso a ideia de cinema pds-classico oferece uma chance de
reabilitacdo. Sua premissa é de que existe continuidade do estilo e

%6 SILVA, R. C. DA. As mudangas do cinema hollywoodiano nos anos 1980:
producdo, narrativa e o cinema Blockbuster na Era Reagan.Revista NEP-UFPR, v. 3,
n. 2, p. 39-60, 2017, p.44.

%7 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.265-266.

%8 MASCARELLO, F. Histéria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006,
0.349-350.

¥ NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.233-234.

%0 pRINCE, S. American cinema of the 1980s: themes and variations. New Jersey:
Rutgers University Press, 2007, p.2.
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narrativa classicos de Hollywood nas produgdes contemporaneas. Mas
ndo ha tanta concordancia quanto a isto. Para Neale, a suposta
debilitacdo narrativa pode ser explicada pela substituicdo do do género
cinematografico em detrimento da pratica do hibridismo, ou seja,
misturar dois ou mais géneros em um unico filme. Isso era favorecido
ainda mais pela reciclagem de roteiros e argumentos, e pela busca de
sinergia entre segmentos midiaticos.**

A critica da p6s-modernidade pode fornecer algumas explicacGes
gue sustentam a postura. A ruptura com certas formas e estilos
considerados candnicos, como explica Fredric Jameson, se deve a
emergéncia de novos padrfes culturais proporcionados pelas mudancas
na ordem econdmica, um novo tipo de vivéncia social, e conceitos
correlatos como sociedade pos-industrial, sociedade de consumo,
sociedade da midia, sociedade do espetaculo, capitalismo multinacional
e assim por diante.**

O argumento de Jameson é 0 de que essa mistura dos géneros é
uma das atribui¢bes do pastiche: uma modalidade estilistica que parte da
nog¢do de que as férmulas narrativas se esgotaram e 0 que resta é
compilar algumas de suas caracteristicas essenciais de maneira
fragmentada, e exercita-las de modo nostalgico.*

Assim, o pds-classico nos oferece uma linha de pensamento que
investe na continuidade de certos postulados. De acordo com o
historiador David Bordwell, “apesar da diversidade que os filmes
americanos exibiram desde 1960, quase todos eles dependem dos
principios narrativos estabelecidos na era do estidio”.**

Alguns cineastas reiteraram as estratégias
recebidas [...]. Outros cineastas estenderam ou
ampliaram principios tradicionais, muitas vezes de
modo tdo sutil que os espectadores quase ndo
estdo cientes das inovagBes. Outros ainda
investigaram  possibilidades que s6 foram
abordadas em anos anteriores, enriquecendo-as no
processo.  Alguns cineastas  reformularam
formatos  familiares em  formatos  mais

%1 MASCARELLO, F. Op. cit., p234.

362 JAMESON, F. Pés-Modernidade e Sociedade de Consumo. Novos Estudos, n.
12, 1985, p.17.

%2 [bid., p.18-20.

%4 BORDWELL, D. The Way Hollywood Tells It: story and style in modern movies.
Los Angeles: University of California Press, 2006, p.21.
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experimentais, mas mesmo aqui a tradicdo nédo é
rejeitada na totalidade. Um cineasta que inova em
um aspecto tende a manter outros elementos
constantes; a novidade se destaca, mas o filme néo
se torna incompreensivel. Em suma, a narrativa de
Hollywood é uma tradicdo muito flexivel,
sustentando uma grande variedade. Dia a dia, as
mentes criativas encontram novas maneiras de
concretizar premissas que comprovaram sua
eficicia por quase cem anos de producdo
cinematogréfica.*®

Bordwell destaca a existéncia de mudancas significativas na
matriz cultural dos individuos que passaram a integrar 0 mercado
cinematografico ap6s a década de 1950 em relacdo aos seus
antecessores. “John Ford e Cecil B. De Mille ndo pareciam ansiosos por
superar Edwin Porter e D.W. Griffith. Em 1930, eles também podiam
ignorar seus contemporaneos no exterior.”

Os cineastas da nova geracdo ndo entraram no cinema
hollywoodiano pela légica do Studio System, mas construiram seu
repertério intelectual embebidos na cultura universitaria e cinéfila das
décadas de 1960 e 1970 (muitos deles formados nas primeiras
faculdades de cinema dos EUA), na militancia das causas sociais que
moviam as pessoas na época, além de ja estarem familiarizados com a
insercdo da televisdo na vida cotidiana. O contato com outras
cinematografias também parecia cada vez mais corriqueiro e
indispensavel.®*’

Deste modo, a posicdo pds-classica caminha em direcdo, e pode
até mesmo ser sustentada, pelo que o filésofo e critico Noél Carroll
define como “alusionismo”, uma pratica verificada no trabalho de varios
cineastas a partir dos anos 1960, que inserem em suas realizacfes
diversas referéncias aos géneros e autores do cinema cléssico.**®

Um bom trabalho sobre como esta forma de abordagem opera no
cinema contemporaneo pode ser vista na pesquisa ampla de Robert P.

%53 1bid., p.21-22. Tradugdo nossa.

%6 BORDWELL, D. Op. cit., p.22. Tradug&o nossa.

%7 BORDWELL, D. The Way Hollywood Tells It: story and style in modern movies.
Los Angeles: University of California Press, 2006, p.22.

%8 [bid., p.24.



140

Kolker sobre o filme TaxiDriver (1976). ** Em dado momento, o autor
explica como o diretor Martin Scorsese e o roteirista Paul Schrader, se
valeram de diversas referéncias visuais e tematicas ao filme do género
Western, Rastros de Odio (1956) *°, de modo a revigorar o sentido do
longa-metragem de John Ford e utilizar seus codigos narrativos para
tecer uma visdo critica acerca de temas caros da época, como a
repressdo sexual e a Guerra do Vietna.>"*

Praticas oriundas do ‘“alusionismo” foram disseminadas entre
publico e hoje compde parte da estratégia de venda de varios filmes. Ha
uma fracdo dos espectadores, especialmente cinéfilos, que sdo adeptos
de leituras especializadas, documentérios de bastidores, e que vdo aos
filmes de cineastas reconhecidos como Quentin Tarantino e Martin
Scorsese, esperando pelas referéncias que seus filmes fardo aos grandes
classicos ou a sua prépria cinematografia.

Apesar de toda a énfase dos criticos em cima dos blockbusters,
bilheterias e faturamentos milionarios, Hollywood ainda reserva espacgo
para uma diversidade grande de trabalhos e formatos audiovisuais. A
sociedade estadunidense € polissémica e multicultural. Seria um
equivoco acreditar que o cinema, uma de suas principais formas de
expressdo, ndo seria da mesma forma.

4.4 MICHAEL MANN: CINEASTA DE HOLLYWOOD

Michael Mann fez sua transi¢cdo da televisdo para Hollywood em
1980. Mas seu envolvimento com a inddstria cinematografica ja vem
desde 1967. Sua primeira companhia, a Michael Mann Productions, foi
criada durante sua estadia em Londres, entre outras coisas, para servir
como um 4libi do aspirante a cineasta na renovagdo do seu visto de
permanéncia no Reino Unido.>"

%% TAXI DRIVER: Motorista de Téxi (Taxi Driver). Direcdo de Martin Scorsese.
Producédo de Julie Phillips, Michael Phillips. Nova York: Columbia Pictures, 1976,
Stereo, Metrocolor (114 min).

870 RASTROS de Odio (The Searchers). Direcéo de John Ford. Producéo de Merian
C. Cooper, Patrick Ford. Los Angeles: _C. V. Whitney Pictures, 1956, mono,
Technicolor (119 min).

%1 Cf. KOLKER, R. P. A Cinema of Loneliness. Nova York: Oxford University
Press, 2011, p.185-261.

872 Mann explica em entrevista a F. X. Feeney e Paul Duncan que viu muitos colegas
de trabalho de origem portuguesa e sul-africana, opositores ou refugiados das
guerras no continente africano, serem deportados para seus paises de origem. Na sua
opinido, isto se deu por razdes politicas. A criacdo de uma produtora seria uma


https://www.imdb.com/company/co0100295?ref_=cons_tt_dt_co_1
https://www.imdb.com/company/co0100295?ref_=cons_tt_dt_co_1
https://www.imdb.com/company/co0100295?ref_=cons_tt_dt_co_1
https://www.imdb.com/company/co0100295?ref_=cons_tt_dt_co_1
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Apbs a boa bilheteria de O Ultimo dos Moicanos (1992) %%,
Mann reuniu capital suficiente para criar uma companhia nova e maior—
a Foward Pass Productions — responséavel pela producdo de todos os
seus projetos posteriores desde entdo, o que inclui seus préprios filmes e
séries televisivas, além de longas populares como O Aviador (2004) *"*,
O Reino (2007) °, ou Hancock (2008) *"°, por exemplo.

Mann partilha de especial apreco por estar envolvido em
praticamente todas fases de elaboracdo dos filmes. Desde a producao,
argumento, roteiro, escolha do elenco, filmagem de cenas, montagem e
edicdo. O sucesso de The Jericho Mile*”” com a critica e com a
audiéncia trouxe consigo o reconhecimento dos pares e também as
propostas. Mark Steensland conta que Mann recebeu em sua mesa cerca
de 22 roteiros, mas preferiu fechar um contrato com a United Artists que
assegurava seu total controle criativo no filme que vira a ser rodado.

Para seu projeto, Michael Mann teve um aporte financeiro de
cerca de US$ 8 milhdes. Um valor modesto se comparado com o
orcamento de Portal do Paraiso (1980)*®, de Michael Cimino, que
recebeu US$ 44 milhdes, mas teve retorno em bilheteria de apenas cerca
de 10% desse valor, levando a United Artists & bancarrota nesse mesmo
ano.

forma de resguardar sua permanéncia no Reino Unido, pois devido seu passado na
militancia estudantil dos anos 1960, Mann acreditava ser arriscado ser deportado
para 0s EUA em meio a Guerra do Vietnd. In: FEENEY, F. X.; DUNCAN, P.
Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p.14

%% 0 ULTIMO dos Moicanos (The Last of The Mohicans). Direcdo de Michael
Mann. Producdo de Hunt Lowry, James G. Robinson, Michael Mann. Los Angeles:
Morgan Creek Entertainment, 1992, Dolby, color (152 min).

¥4 O AVIADOR (The Aviator). Diregdo de Martin Scorsese. Produgdo de Michael
Mann, Harvey Weinstein, e outros. Los Angeles: Foward Pass, 2004, Dolby digital,
color (170 min).

% 0 REINO (The Kingdom). Direcéo de Peter Berg. Producéo de Michael Mann,
Sarah Aubrey, John Cameron, e outros. Los Angeles: Foward Pass, Universal
Pictures, Relativity Media, 2007, Dolby digital, color (110 min).

%76 HANCOCK. Diregao de Peter Berg. Producéo de Michael Mann, Will Smith, lan
Bryce, e outros. Los Angeles: Foward Pass, Columbia Pictures, Relativity Media,
2008, Dolby digital, color (92 min).

87 A MARATONA Final (The Jericho Mile). Direcéo de Michael Mann. Produgéo
de Tim Zinnemann. Sacramento: ABC Circle Films, 1979, mono, Metrocolor (77
min).

88 PORTAL do Paraiso (Heaven’s Gate). Diregdo de Michael Cimino. Producdo de
Joann Carelli, Denis O’Dell, Charles Okun. Los Angeles: United Artists, 1980,
Dolby stereo, color (219 min).
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Apesar de ndo operar dentro dos géneros de maior sucesso e
aporte orcamentario no periodo aureo do Blockbuster - tais como a
fantasia, a ficcdo cientifica e o horror —, fazer pouco uso de efeitos
especiais e ndo apelar ao publico-alvo preferido dos executivos —
basicamente, os adolescentes®”® — Mann estabelece seu vinculo a este
sistema de outras maneiras. Uma das principais caracteristicas de seu
trabalho é a presenca de estrelas de cinema. Mann ja trabalhou com
varios dos grandes astros hollywoodianos contemporaneos, premiados e
reconhecidos em escala global — que sdo um dos motores propulsores de
seus projetos.

Os fis de O Poderoso Chefio (1972)*° possivelmente se
sentiram contemplados com a presenca de James Caan como
protagonista de Profissdo: Ladrdo®*. Na cena em que Frank Hohimer
vai até o ferreiro Sam Grossman em busca de uma super-solda para seu
proximo arrombamento (50min 43seg). Em meio a um dialogo sobre
amenidades, Grossman, ja idoso, demonstra ter muita proximidade a
Hohimer, e refere-se a ele como “sonny” (algo traduzido como “filho”,
ou “filhinho”). Uma isca que Mann joga para os cinéfilos. Se houver
guem pense que Sonny Corleone, um dos principais papéis da carreira
de Caan, foi morto prematuramente no filme de Francis Ford Coppola,
pode encarar Frank Hohimer como uma realidade paralela em que o
impulsivo e egocéntrico primogénito da familia Corleone sobreviveu
como um criminoso independente de Chicago.*®

O grande chamariz de Fogo Contra Fogo®® foi a reunido dos
talentosos atores Robert De Niro e Al Pacino em um mesmo projeto,
algo celebrado até hoje. Apenas Francis Ford Coppola tinha conseguido

%% PRINCE, S. American cinema of the 1980s: themes and variations. New Jersey:
Rutgers University Press, 2007, p.17-18.

®0 O PODEROSO Chefdo (The Godfather). Direcdo de Francis Ford Coppola.
Produgdo de Gray Frederickson, Albert S. Rudy, Robert Evans. Los Angeles:
Paramount Pictures, Alfran Productions, 1972, DTS, Technicolor (175 min).

%1 pROFISSAO: Ladrdo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

%2 para 0 lancamento da versdo em Blu-Ray de Thief, Sean Manning elenca este e
outros pontos que fizeram o primeiro filme hollywoodiano de Mann ser cultuado
pelas geracOes posteriores.In: MANNING, Sean. Thief: The Ultimate Dude Movie.
Esquire. 3 fev. 2014. Disponivel em:
https://www.esquire.com/entertainment/movies/a27064/thief-criterion-review/

%3 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Produgéo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).
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tal feito na década de 1970, mas sem conseguir filma-los em um mesmo
quadro. Tendo em vista que este é um dos filmes mais extensos da
carreira de Mann, (cerca de 170 minutos) o tempo de que ambos
contracenam juntos é relativamente curto (um dialogo de cerca de 7
minutos, sem considerar as cenas de perseguicao).*®*

E necessario pontuar outros chamarizes proporcionados por
outros nomes que estavam presentes nesse amplo elenco. A atriz Ashley
Judd despontava como uma das principais revelacdes dos anos 90;
Natalie Portman era outra revelacdo, havia chamado muita atengdo da
critica em 1994 com seu papel no filme de Luc Besson, O
Profissional®®*, onde contracenava com Jean Reno e Gary Oldman. Val
Kilmer, que vive um personagem secundario, naquela ocasido estava no
auge de sua carreira, vindo desde Top Gun: Ases Indomaveis (1986)*°,
The Doors (1991)*’, Tombstone: A Justica Est4d Chegando (1993)*®,
Batman Eternamente (1995)**°, entre outros.>®

%4 Um artigo de Kristopher Tapley, para o site especializado Variety em 2015,
defende que a presenca de Pacino e De Niro fazem de Fogo Contra Fogo um
classico instantaneo, e que o mesmo deveria ter sido um dos filmes postulantes ao
Oscar de 1996. Ele reproduz em seu texto uma parte da analise feita por Todd
McCarthy em 1995: “Impressionantemente realizado e incisivamente representado
por um grande e formidavel elenco, o ambicioso estudo de Michael Mann sobre a
relatividade do bem e do mal distingue-se de outros filmes do seu tipo em virtude de
suas caracterizacbes extraordinariamente ricas e sua visdo profundamente
melancoélica da vida moderna”. In: TAPLEY, K. Michael Mann’s ‘Heat’” Should
Have Been an Oscar Contender. Variety, 14 set. 2015. Disponivel em:
https://variety.com/2015/film/awards/heat-al-pacino-robert-de-niro-oscars-michael-
mann-20th-anniversary-1201591475/. Traducéo nossa. Em 07 de setembro de 2016,
para divulgar o lancamento da versdo em 4K deste filme, a Academia de Artes e
Ciéncias Cinematogréaficas cedeu o Samuel Goldwyn Theather para exibicdo e
debate com Michael Mann, Robert De Niro e Al Pacino, com mediacdo do diretor
Christopher Nolan. In: TAPLEY, K. Michael Mann’s ‘Heat’ With Cast and Crew at
the Academy. Variety, 7 set. 2016. Disponivel em: https://variety.com/2016/film/in-
contention/heat-christopher-nolan-michael-mann-al-pacino-robert-de-niro-academy-
1201854410/.

%5 O PROFISSIONAL (Léon). Direcéo de Luc Besson. Producéo de Claude Besson,
John Garland, Bernard Grenet e outros. Neuilly-sur-Seine: Gaumont, Les Films du
Dalphin, 1994, Dolby digital, Technicolor (110 min).

% TOP GUN: Ases indomaveis (Top Gun). Diregdo de Tony Scott. Producdo de
Jerry Bruckheimer, Don Simpson, Bill Badalato. Los Angeles: Paramount Pictures,
Simpson/Bruckheimer Productions, 1986, Dolby stereo, Metrocolor (110 min).

%7 THE DOORS. Diregdo de Oliver Stone. Producéo de Nicholas Clainos,Bill
Graham, Brian Grazer e outros. Los Angeles: Bill Graham Films, Carolco Pictures,
Imagine Entertainment, 1991, Dolby SR, color (140 min).
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Tom Cruise ja tinha uma longa lista de créditos até chegar em
Colateral®*em 2004. J4 era um dos astros de acdo mais bem pagos do
planeta na ocasido, e ja havia trabalhado com quase todos os grandes
diretores da industria cinematogréfica até entdo, como Stanley Kubrick,
Brian De Palma, Steven Spielberg e Martin Scorsese. Para participar do
filme de Michael Mann, Cruise interrompeu a producdo de Missdo
Impossivel 3 (2006)*%, franquia da qual €, além de protagonista, um dos
produtores-executivos™”.

Outro elemento essencial para qualificar Mann como um cineasta
tipicamente hollywoodiano é a sinergia entre os segmentos da indUstria
do entretenimento, principalmente a televisdo e a musica. Os filmes que
estamos analisando sdo bastante expressivos quanto a estas questdes.

A reputacdo adquirida por Michael Mann como referéncia do
género policial/criminal é resultado de seu trabalho na televisdo. Como
ja explicamos em outro momento, 0 cineasta passou toda a década de
1970 envolvido na criacdo e na producédo de inimeras séries e telefilmes

%8 TOMBSTONE: A justica estd chegando (Tombstone). Direcdo de George P.
Cosmatos. Producdo de Sean Daniel, Buzz Feitshans, James Jacks e outros. Los
Angeles: Hollywood Pictures, Cinergi Pictures Entertainment, 1993, Dolby stereo,
Technicolor (130 min).

% BATMAN Eternamente (Batman Forever). Direcdo de Joel Schumacher.
Producéo de Tim Burton, Peter Macgregor-Scott e outros. Burbank: Warner Bros.,
1995, Dolby digital, Technicolor (121 min).

%0 v/al Kilmer se destaca na emblematica sequéncia do tiroteio em Fogo Contra
Fogo. Uma das mais famosas anedotas sobre a mesma é a de que a cena ficou tdo
boa, que passou a ser utilizada nos treinamentos das Forcas Especiais. Sobre o
personagem de Kilmer é dito o seguinte:"Se vocé puder recarregar e atirar tao rapido
quanto esse cara ... VOcé ndo seré capaz, mas se conseguir, esta indo muito bem". In:
WOOD, Jeniffer. 'Heat’ at 20: Michael Mann on Making a Crime-Drama Classic.
Rolling  Stone. Nova York, 15 dez. 2015. Disponivel em:
https://www.rollingstone.com/movies/movie-news/heat-at-20-michael-mann-on-
making-a-crime-drama-classic-226447/. Tradugdo nossa.

%1 COLATERAL (Collateral). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

%2 MISSAO Impossivel 3 (Mission: Impossible 111). Direcdo de J.J. Abrams.
Producéo de Tom Cruise, Paula Wagner e outros. Los Angeles: Paramount Pictures,
Cruise/Wagner Productions, 2006, Dolby, color (126 min).

%% Tom Cruise ainda n&o havia definido um diretor para Misséo Impossivel 3, o que
facilitou a pausa em suas atividades como produtor para trabalhar com Mann. In:
GILCHRIST, T. Collateral: Press Conference interviews with Tom Cruise, Jamie
Foxx, Jada Pinkett-Smith, and Director Michael Mann. 2004. Disponivel em:
http://www.blackfilm.com/20040730/features/collateralpress.shtml.



https://www.rollingstone.com/movies/movie-news/heat-at-20-michael-mann-on-making-a-crime-drama-classic-226447/
https://www.rollingstone.com/movies/movie-news/heat-at-20-michael-mann-on-making-a-crime-drama-classic-226447/
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do tipo. A sua década de estreia no cinema, em termos de retorno
financeiro, é bastante negativa. Profissdo: Ladrdo (1981)** assim
como A Fortaleza Infernal (1983)**® e O Cacador de Assassinos
(1986)*®°, sao filmes que deram prejuizo nas bilheterias. Seus projetos
televisivos, por outro lado, sdo grandes sucessos de audiéncia e critica.
Além da série Miami Vice®’, Mann produziu a série Crime Story (1986-
1988)%®, bastante elogiada por fas e criticos de geracdes posteriores. Em
1989 ele também dirigiu e produziu o telefilme Aconteceu em Los
Angeles®®, uma espécie de versdo resumida do que verfamos anos
depois em Fogo Contra Fogo*®; Michael Mann foi novamente
premiado com um Emmy pela mini-série A Guerra das Drogas
(1990)*".

Sucessos como esses permitiram a Mann 0 acesso & maiores
orcamentos cinematogréficos nas décadas seguintes. Ele nunca esteve de
fato desconectado da televisdo. Hank Azaria, dublador de diversos

%4 PROFISSAQ: Ladréo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgéo de Michael
Mann, Ronnie Cann e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

%% A FORTALEZA Infernal (The Keep). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de
Colin M. Brewer, Gene Kirkwood, e outros. Reino Unido: Associated Capital,
Paramount Pictures, 1983, Dolby stereo, color (96 min).

% O CACADOR de Assassinos (Manhunter). Direcdo de Michael Mann. Producéo
de Richard Roth, Bernard Williams, Dino De Laurentis. Wilmington: De Laurentis
Entertainment Group, Dolby, Technicolor (120 min).

¥ MIAMI VICE (série). Criacdo de Anthony Yerkovich. Producdo de Michael
Mann. Miami: Michael Mann Productions, Universal Television, 1984, Stereo,
Technicolor (111 episodios).

%% CRIME Story. Criagdo de Chuck Adamson, Gustave Reininger, Producéo de
Michael Mann, Brooke Kennedy, Gusmano Cesaretti e outros. Chicago: Michael
Mann Productions, New World Television, 1986, mono, color (42 episddios).

%99 ACONTECEU em Los Angeles (L. A. Takedown). Diregdo de Michael Mann.
Produgdo de Michael Mann, Gusmano Cesaretti, Patrick Markey, John Lattanzio.
Los Angeles: Ajar Inc., Compafiia Iberoamericana de TV, 1989, mono, color (97
min).

4% FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

401 A GUERRA das Drogas (Drug Wars: The Camarena Story). Criagio de Elaine
Shannon (livro), e Michael Mann (adaptagdo). Producéo de Mark Allan, Richard
Brams, e outros. Miami: World International Network, 1990, Stereo, color (3
episadios).
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personagens da série Os Simpsons (1989-)** interpreta uma personagem

secundario em Fogo Contra Fogo'®. Filmes como O Informante
(1999)** e Ali (2001)*%®, por exemplo, representam muito dos bastidores
do jornalismo televisivo dos EUA.

Por conseguinte, a interagdo com a mdsica e o mercado
fonogréfico é de extrema relevancia também. A trilha sonora original de
Profisséo: Ladrao*® é de autoria do grupo de rock progressivo alemébo,
de muito sucesso nas décadas anteriores, Tangerine Dream; um dos
primeiros dialogos que Frank tem no filme, se d& com um idoso negro
gue pesca no lago Michigan ao amanhecer, que € interpretado por um
nome do Hall da fama do Blues, o musico e compositor Willie Dickson;
O “pai adotivo” de Frank ¢ vivido, em uma interpretacdo marcante, pela
lenda do country e do folk Willie Nelson; e temos ainda durante o filme
a execucao da musica Turning Point, de autoria de outro grande nome
da musica blues, Mighty Joe Youn%.407

Em Fogo Contra Fogo*® também é possivel observar um
movimento semelhante. Um dos antagonistas da trama, Hugh Benny, o
capanga do financista Van Zant, é interpretado por Henry Rollins,
vocalista da banda de punk rock Black Flag, e ativista de causas sociais.
O ator Val Kilmer era muito associado ao seu marcante desempenho
como Jim Morrison, vocalista da banda The Doors, interpretado por ele
em filme dirigido por Oliver Stone em 1991*%.

%2 0s SIMPSONS (The Simpsons). Criacdo de Matt Groening, James L. Brooks,
Sam Simon. Producdo de Matt Groening, James L. Brooks, e outros. Los Angeles:
20th Century Fox Television, 1989, Dolby digital, stereo (657 episodios).

4% FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

% O INFORMANTE (The Insider). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Pieter
Jan Brugge, Michael Mann, Michael Waxman, e outros. Los Angeles: Forward Pass,
Touchstone Pictures, 1999, Dolby digital, color (157 min).

%5 AL Diregdo de Michael Mann. Producéo de Paul Ardaji, Howard Bingham, Lee
Caplin, e outros. Los Angeles: Foward Pass, Columbia Pictures, 2001, Dolby digital,
color (157 min).

4% pPROFISSAQ: Ladrio (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

47 Cf. MANNING, Sean. Thief: The Ultimate Dude Movie. Esquire, 3 fev. 2014.
Disponivel ~ em:  https://www.esquire.com/entertainment/movies/a27064/thief-
criterion-review/

%8 FOGO Contra Fogo (Heat). Op. cit.

4% THE DOORS. Direcéo de Oliver Stone. Producdo de Nicholas Clainos,Bill
Graham, Brian Grazer, e outros.
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Se o primeiro filme de Mann faz uma ode a cena musical blues,
Colateral*® sinaliza para os fis de jazz e de improviso. Um dos
momentos memoraveis do longa-metragem se d& a partir de uma
performance do trompetista Daniel, interpretado por Barry Shabaka
Henley. H4 um extenso dialogo entre ele, Vincent e Max, que comeca a
partir de efemérides sobre a biografia da lenda do jazz Miles Davis.
Daniel, que é uma das vitimas da lista de Vincent, é assassinado logo
apos se enganar sobre uma dessas historias (45min 34seg).

Jamie Foxx angaria ao filme um efeito similar ao que
descrevemos com Kilmer. No mesmo ano que protagonizou
Colateral*™®, o ator interpretou o pianista Ray Charles, no que ¢
considerada uma das principais atuacdes de sua carreira.*’* Na
ceriménia do Oscar de 2005, Foxx concorreu na categoria de Melhor
Ator Coadjuvante por sua interpretacdo como o taxista Max, mas foi
derrotado por Morgan Freeman; mas concorreu simultaneamente na
categoria de Melhor Ator, onde foi vencedor pela sua atuacdo na

cinebiografia do msico, Ray (2004)**2,

45 ESTILO E AUTORIA NO CINEMA DE MICHAEL MANN

Para compreender a obra de Michael Mann, entendemos ser
possivel aborda-la sob a perspectiva da “Politica dos Autores” ou dos
géneros cinematograficos. Ambas vertentes analisam o papel ocupado
pelos realizadores na producdo de um filme e buscam apreender os
elementos estilisticos individuais recorrentes em cada obra.

Los Angeles: Bill Graham Films, Carolco Pictures, Imagine Entertainment, 1991,
Dolby SR, color (140 min).

“0 COLATERAL (Collateral). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

41 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min)

12 para Roger Ebert, o bom desempenho de Foxx em Colateral, dispersou a atencdo
da critica cinematografica para seu talento, e teve papel fundamental na 6tima
avaliacdo que recebeu da Academia por sua atuacdo em Ray (2004). Alianca:
EBERT R. Collateral. Roger Ebert. 6 ago. 2004. Disponivel em:
https://www.rogerebert.com/reviews/collateral-2004

#3 RAY. Diregdo de Taylor Hackford. Producdo de Taylor Hackford, Stuart
Benjamin, Ray Charles Robinson Jr., e outros. Los Angeles: Universal Pictures,
2004, Dolby digital, color (152 min).
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4.5.1 A Politica dos Autores

Desenvolvida ao longo da década de 1950 pela critica francesa,
por especialistas como Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jean-Luc
Godard, além do editor da revista Cahiers du Cinema, Andre Bazin, a
“Politica dos Autores” pode ser descrita por trés premissas: 1) Apesar da
natureza coletiva que envolve a realizagdo das produgdes
cinematogréaficas, o filme deve ser encarado como um espaco para
expressdo individual e pessoal do seu autor. 2) Nesse caso, a figura
equivalente do autor (auteur), assim como na pintura e na literatura, é o
diretor. 3) Por fim, a direcdo artistica e a autoria cinematografica estdo
contidas desde os reinos culturalmente respeitaveis do cinema de arte
internacional ou cinema independente, até os dominios de Hollywood e
suas producdes rotineiras.*

A assimilagdo deste conceito nos EUA e na Inglaterra, através do
critico estadunidense Andrew Sarris no final dos anos 1960, promoveu
uma reavaliacdo critica do cinema hollywoodiano como um todo, além
do resgate de diversos cineastas outrora ignorados pelos especialistas em
cinema, tratados como grandes artistas a partir de novos olhares sobre
seus trabalhos.*"®

Para Thomas Schatz, a abordagem dos cineastas como autores
permite que os géneros cinematograficos sejam interpretados fora das
barreiras do Studio System, conferindo-lhes uma nova dimensdo
sociologica. “Esses dois métodos criticos se complementam e se
contrapGem, pois o género critica as formas cinematograficas
estabelecidas, enquanto a critica do autor celebra certos cineastas que
trabalharam efetivamente dentro dessas formas™.*'®

Além disso, este método adiciona uma nova categoria analitica
para o estudo do cinema, que nos permite diferenciar os filmes com base
nas identidades pessoais de seus autores. “Na verdade, a abordagem do
autor, ao afirmar a consisténcia de forma e expressdao de um diretor,
traduz efetivamente um autor em um género virtual para si mesmo, em
um sistema de convengdes que identifica seu trabalho.” *” Citacdes a
cineastas como John Ford ou Sam Peckinpah, por exemplo, remetem
ndo apenas ao western, mas também a forma particular com que cada

414 NEALE, Steve. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.8-9.

415 1dem.

416 SCHATZ, Thomas Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio
system. Nova York: Random House, 1981, p.9.

47 1dem.
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um desses autores trabalhou com as convencGes deste género ao longo
de sua carreira.

O método consiste em descobrir a "estrutura
profunda” (a personalidade da direcdo) para
interpretar e avaliar a "estrutura superficial” (seus
filmes). Os imperativos socioecondmicos do
cinema de Hollywood, no entanto, indicam que ha
uma série de estruturas profundas - industrial,
politica, técnica, estilistica, narrativa e assim por
diante - que informam o processo de produgdo.
Além disso, quando consideramos um diretor
trabalhando dentro de um género estabelecido,
nos deparamos com outra estrutura, até "mais
profunda”, do que a da personalidade do diretor.
A significancia cultural preestabelecida do género
determina, de fato, a abrangéncia e a substancia
do tratamento expressivo que o diretor faz desse
género.*®

Para Steve Neale, a Politica dos Autores, por encorajar a
subversdo do status institucional de Hollywood, ignora o papel da
audiéncia nesta relacdo, j& que seria muito dificil entender o papel
politico e social da indUstria de cinema estadunidense baseando-se em
corpus de filmes individualizados na figura de um realizador sem
considerar a penetrago internacional do cinema estadunidense.**®

Outra questdo abordada por Neale é que a postura dos criticos
da Cahiers sempre foi muito negativa em relacdo a Hollywood, pelas
diferencas ideoldgicas destes individuos em relacdo aos Estados Unidos
no cendrio internacional do po6s-Guerra. Neale acredita que incutida
nesta critica politica estava uma nocdo de que o valor artistico dos
filmes hollywoodianos ndo era percebido porque 0s mesmos ndo eram
“vistos da maneira correta”.*°

Para Edward Buscombe, a riqueza analitica do material
cinematografico se revela ao encontrar o ponto equilibrio entre a
producdo critica e a capacidade interpretativa do publico ante as
imagens e significados em movimento. Localizar esse equilibrio é uma
ardua, mas interessante funcéo.

#8 SCHATZ, Thomas Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio
system. Nova York: Random House, 1981, p.9. Tradugéo nossa.
4;9) NEALE, Steve. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.9.
A
Idem.
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Ninguém iria sugerir que devemos ater-nos nos
critérios estéticos do publico comum. Mas
qualquer um que esteja envolvido com educagdo
precisa se preocupar com a distancia entre grande
parte da critica de hoje e 0 modo pelo qual o
publico em geral reage a um filme. Para ele ndo se
trata de um novo filme de Hawks, Ford ou
Peckinpah: é apenas um novo western [sic]. E
simpatizar com essa maneira de ver ndo € rejeitar
0 desejo dos diretores de serem considerados
como artistas. A arte popular ndo condena seus
criadores a um papel secundario. Ao contrario
enfatiza a relacdo entre o artista e o material
artistico, por um lado, e entre 0 material artistico e
0 publico, por outro. O artista traz para 0 género
suas preocupacoes, técnicas e capacidades (no
sentido mais amplo, um estilo), mas recebe do
género um padréo forma que dirige a disciplina de
seu trabalho. De certo modo, isso impde
limitagdes. Certos temas terdo poucas chances de
sucesso se trabalhados muito fortemente contra o
género. Mas os beneficios sdo consideraveis. A
constante exposicdo a uma sucessdo de filmes
leva o publico a reconhecer que certos elementos
formais sio dotados de um significado extra. **

A histoéria do cinema hollywoodiano mostra que por maior que

fosse o complexo industrial cinematografico dos Estados Unidos, a
dindmica entre realizadores e publico sempre encontrou formas de

submeté-lo.

4.5.2 Os Géneros Cinematograficos

Os géneros cinematograficos e suas estruturas narrativas sdo bons

exemplos para andlise da relacdo entre rupturas e continuidades da
Historia do cinema. Isso é facilitado por sua capacidade de definir
comportamentos, incorporar discursos, deslocar sentidos e re-apropriar

421 BUSCOMBE, Edward. A ideia de género no cinema americano. In: RAMOS,
Ferndo P. Teoria Contemporénea do Cinema: Documentario e narratividade
ficcional - Volume I1. Sdo Paulo: Editora Senac SP, 2005, p.314-315.
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simbolos com uma eficiéncia maior que algumas discussfes tedricas
mais amplas.**

A designacdo conceitual de género cinematografico abrange
diversas categorias, mas em via de regra, é definido pelo conjunto de
atributos em comum que conferem uma identidade e uma marca
reconhecivel para determinados filmes, como personagens recorrentes,
representacGes usuais de certos elementos da trama, conflitos cujas
resolucBes sdo previsiveis, cenarios familiares ao espectador. Pode se
referir também ao estilo visual e narrativo especifico de cada filme, além
de servir para caracterizar tradi¢cGes e temas principais, e as variagdes
existentes na forma de aborda-los. ***

Para Neale, os géneros cinematograficos devem ser encarados
COmo processos sociais, sendo os mesmos decorrentes de disputas
ocorridas no &mbito cultural. Por isso seu estudo pode auxiliar na
compreensao de ciclos tematicos no qual um grupo de filmes repercute
questdes do contexto socio-histérico em que estdo inseridos (como €
dito sobre os Westerns revisionistas das décadas de 1950 e 1960, ou em
relacéo aos filmes noir do pés-Guerra, por exemplo).*?*

Debate-se muito sobre a predisposicdo negativa de algumas
correntes estéticas e tradiges intelectuais que associam géneros
cinematograficos com pobreza artistica e conteddo raso. Neale vé
algumas similaridades desta postura na critica elaborada sobre os
autores do Romantismo dos séculos XVIII e XIX, por conta de sua
influéncia sobre as concepcdes modernas de género.*?

Essa hostilidade era dirigida ndo apenas a
natureza supostamente rotineira, estereotipada e
impessoal dos géneros, mas também, como
corolario, a sua suposta falta de criatividade,
originalidade e individualidade. Em consequéncia,
0 elemento de repeticdo inerente a todos o0s
géneros foi enfatizado, juntamente com a natureza
supostamente simples - ou simpléria - das
convengdes, significados, estruturas e personagens
que eles consideravam incorporar ou conter.

422 JAMESON, F. Reificagdo e Utopia na Cultura de Massa. Critica Marxista, v. 1,
n. 1, p. 1-25, 1994, p.10.

428 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.6-7.

424 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.7.

42 [pid., p.208.
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Enquanto os textos de género eram mais ou menos
"todos iguais”, as convengBes eram entendidas
como clichés, significados como transparentes e
empobrecidos, estruturas como férmulas e
caracteres como estere6tipos unidimensionais.**®

Desde a década de 1960, sdo inimeros os esforgos para revisar 0s
géneros cinematograficos como uma teoria estética consistente. Esses
esforcos buscam embasar-se na adequacdo terminolégica e em
paralelismos com estudos da literatura e do teatro, além de referéncias
na linguistica, semidtica e Histéria da arte. Esses componentes sdo
importantes para o amadurecimento da teoria geral dos géneros
cinematogréficos.*?’

Mas é necessario avaliar o ponto em que o estudo dos géneros
cinematogréficos se confunde com a Histéria do cinema hollywoodiana
e 0 quanto isto pode ser Util para a pesquisa historiografica. Devido sua
importdncia no desenvolvimento e popularizacdo do modelo de
exploragdo comercial e industrial do cinema nos Estados Unidos durante
a primeira metade do século XX, parte consideravel daquilo que se
escreve sobre géneros cinemato%réficos se concentra nos filmes do
circuito comercial de Hollywood.**®

Na opinido de Thomas Schatz, ndo é uma dissociacdo simples,
pois o aperfeicoamento tedrico e pratico dos géneros cinematograficos
estd diretamente atrelado ao sucesso por tras do Studio System, modelo
de negdcios que vigorou nos Estados Unidos entre 1930 e 1960, em
conciliar interesses de artistas e empresarios do entretenimento,
juntando a experimentacdo artistica com a padronizacdo estrutural dos
filmes.

Enquanto os cineastas avancaram as tradicoes
narrativas desenvolvidas no teatro e na literatura,
produtores e exibidores avancaram o potencial
comercial antecipado por formas anteriores de
entretenimento de massa. [...] Os filmes tinham
suas raizes tanto na literatura classica quanto nos
romances pulp mais vendidos, tanto no teatro
legitimo quanto nas salas de vaudeville e de

426 NEALE, Steve. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.195.
7 |bid., p.196-197.
“BSCHATZ, T. Op. cit, 1981, p.7.
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musica, nas tradicdes da “arte séria” e do

« . : » 429
entretenimento popular americano”.

Ao longo desse periodo, registrou-se um ndmero entre 400 e 700
de produgdes - desde faroestes, filmes de gangster, musicais,
melodramas, e outros — que foram levadas a grande tela.”*° A exploragéo
do género como modelo econdmico prosperava pelo simples fato de que
os donos do capital investiam naquilo que trouxesse maior lucro pelo
menor custo.

Devido aos problemas orgamentarios praticos de
cenografia, roteiro, e assim por diante, os estudios
encorajaram 0 desenvolvimento de géneros
cinematogréaficos.  Obviamente, 0s  custos
poderiam ser minimizados pela repeticdo de
formulas bem-sucedidas. O retorno das bilheterias
por si s6 forneceu critérios suficientes para a
continuidade da producdo de géneros; os estidios
claramente ndo precisam entender por que certas
narrativas atrairam os espectadores. Eles apenas
exigiam garantia de que o apelo realmente existia
e poderia ser explorado financeiramente.**"

Schatz acredita que esse modelo ndo seria tdo vigoroso sem levar
em conta a participagcdo das pessoas que iam ao cinema. “O publico de
massa contemporaneo, em Gltima analise, é em grande parte responsavel
pelo desenvolvimento do sistema de estadio.”** Para ndo correr o risco
de perder seu investimento, os produtores mantinham-se atentos a
opinido geral sobre os filmes.

[..] um produto de sucesso esta ligado a
convengado porque seu sucesso inspira a repeticéo.
Os circuitos internos de "“feedback™ do sistema de
Hollywood asseguravam essa repeticdo de
historias e técnicas de sucesso, porque o sistema
de produgdo-distribuicdo-exibicdo dos estidios
permitia aos cineastas avaliar seu trabalho em

429 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.5. Tradugdo nossa.

“01BID., p.6.

3 Ipid., p.10. Tradug&o nossa.

32 bid., p.5.
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relagio a resposta do publico. E como se, com
cada esforco comercial, os estudios sugerissem
outra variagdo nas convengdes cinematograficas, e
0 publico indicou se as variacBes inventivas
seriam transformadas em convencdes por meio de
seu uso repetido.**

Mas ainda que muitos realizadores estivessem dispostos a inovar
sua técnica em relacdo ao gosto popular, 0s géneros cinematograficos
ainda eram uma estrutura pouco flexivel. O publico até poderia
demandar alguma criatividade ou variacBes tematicas, desde que isso
ndo excedesse um limite contextual das narrativas que lhes eram
familiares.**

Para realizar uma andlise satisfatoria da obra de Michael Mann,
deve-se levar em conta a importancia das ferramentas conceituais e
artisticas relacionadas aos géneros cinematograficos. Para Vincent
Gaine, filmes como Profissdo: Ladrédo, Fogo Contra Fogo, e Colateral,
sdo anélises sobre a relagdo existente entre felicidade e padrdes de vida
burgueses que se amparam em convengdes narrativas e visuais do
género policial/criminal, além do suspense, do filme de gangster e do
film noir.**

Jonathan Rayner explica que tais filmes vado na contramao de uma
tendéncia observada em Hollywood a partir de meados da década 1970,
gue opta em fazer referéncias intertextuais ou alusdes estilisticas aos
géneros cinematograficos sem necessariamente estabelecer vinculos.
Rayner argumenta que os filmes de Mann podem ser encarados ndo no
sentido de atualizacdo e revitalizagdo das convengdes narrativas
classicas.**®

Ja para Mark Steensland, a cinematografia de Michael Mann
pode ser situada no arcabouco dos filmes de gangster, sem apresentar o

33 | dem. Traducéo nossa.

3 Dada essa intransigéncia, Schatz propde que uma saida viével para estudos de
cinema, entdo, seria estudar os géneros cinematograficos em conjunto com “Politica
dos Autores”, que descrevemos anteriormente. In:.SCHATZ, T. Hollywood Genres:
formulas, filmmaking, and the studio system. Nova York: Random House, 1981,
p.5.

% GAINE, Vincent M. Existentialism and Social Engagement in the Films of
Michael Mann. Nova York: Palgrave Macmillan, p.53.

4% RAYNER, J.The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). Nova York: Wallflower Press, p.6.
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mesmo sentido épico de O Poderoso Chefdo (1972)**, de Francis Ford
Coppola, mas também sem explorar atitudes machistas e atuagdes
exageradas dos atores, as quais “contaminaram o gé€nero gracgas a
Quentin Tarantino e seus imitadores”.*® De forma similar, Aga
Skrodzka sugere que analisemos os filmes de Mann como filmes de
acdo, género que adquiriu muita popularidade a partir dos anos 1980,
enfatizando que os personagens habituais de seus filmes traduzem um
tipo de masculinidade autodestrutiva.**

Entender a contribui¢do tedrica dos géneros cinematograficos
possibilita a articulagdo dos aspectos subjetivos e objetivos dos filmes,
pois os mesmos “mostram imagens de vidas, de atitudes e de valores de
grupos sociais, criados a partir de aspectos reconheciveis, porém muito
selecionados, desses grupos.”440

Os géneros cinematograficos auxiliam na compreensdo do papel
dos grupos dominantes na sociedade, assim como denotam as formas de
resisténcia e projetos ideoldgicos capazes de perpassar pelo produto
cinematogréfico:

[...] um filme, produzido em Hollywood ou ndo,
sempre transmite um contetdo ideolégico, mesmo
gue ndo intencionalmente. Esse fendmeno ocorre
por causa do processo de producdo, pois ha
elaboracdo, acumulacéo, formacéo e producdo de
ideologia, e, se esse contetdo ideoldgico reproduz
a ideologia dominante, é porque ela exerce todo o
seu peso sobre aqueles que realizam e consomem
os filmes.***

Determinadas questdes podem ser explicadas pela forma como 0s
géneros cinematograficos estdo vinculados com o meio social/histérico

%7 0 PODEROSO Cheféo (The Godfather). Direcdo de Francis Ford Coppola.
Produgdo de Gray Frederickson, Albert S. Rudy, Robert Evans. Los Angeles:
Paramount Pictures, Alfran Productions, 1972, DTS, Technicolor (175 min).

4% STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002, p.22.

4% SKRODZKA, A. Subjectivity and The Ethics of Duty In Michael Mann’s
Cinema. In: SANDERS, S. The Philosophy of Michael Mann. Lexington: The
University Press of Kentucky, 2014, p.142.

“0\/ALIM, Alexandre B. Histéria e Cinema. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R.
Novos Dominios da Histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p.288.

“LVALIM, Alexandre B. Historia e Cinema. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R.
Novos Dominios da Historia. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p.288..
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que os produziram.**?0 trabalho de Alexandre Valim sobre o cinema
estadunidense na Guerra Fria é emblemético nesse ponto. Como
identifica o autor, no periodo de 1947 a 1954, os Estados Unidos
produziram e exportaram muitos filmes para paises sob a influéncia de
seu espectro politico, como o Brasil. Valim indica cerca de 50 grandes
produgdes do periodo que podem ser elencadas como a “filmografia do
anticomunismo”,  divididas em pelo menos trés  géneros
cinematograficos preponderantes, que no caso, seriam o Drama, a
Ficcdo Cientifica e o Filme de Guerra.*®?

Esses filmes eram utilizados com o intuito da mobilizagdo
politica, mas ao mesmo tempo, traduziam o anseio geral do publico
sobre temas em voga naquele contexto. Os filmes de Drama, por
exemplo, exploravam o estilo noir e as tramas de espionagem, tendo em
vista 0 cenario de disputa politica e perseguicao instaurada no periodo
por conta da polarizacdo entre os Estados Unidos e a Unido Soviética,
associando questbes de imoralidade e carater traicoeiro aos
comunistas.***

42 Rick Altman acredita que, possivelmente por influéncia do Cultural Turn, duas
concepgdes se sobressairam em relagdo a este tipo de interpretagdo. A primeira
vertente, e que parece ser mais popular também, seria chamada de ritualistica, com
influéncia da antropologia estruturalista de Claude Lévi-Strauss e outros. Nesse
caso, inspirada em ideias como a do mito ou do folclore, considera-se que 0s
esquemas narrativos béasicos de cada género emanam de praticas sociais ja
existentes, e estariam formalizados como uma superagdo imaginativa das
contradi¢des inerentes dessas praticas. O publico se apegaria a certos tipos de filmes
porque este € um meio que age tanto no sentido de reafirmar e assegurar 0s
consensos culturais, como também é capaz de afrontar as desigualdades e expressar
a vontade, em sentido metaférico ou literal, de mudanga social. Em contraposicao,
existe a vertente ideoldgica, que surge no desdobramento dos estudos empreendidos
por Theodore Adorno e Louis Althusser. Nesta abordagem, parte-se da premissa de
que o cinema é uma das formas das classes dirigentes se comunicarem com o
publico de massa, portanto a narrativa basica que comp&e cada género estaria sob o
controle dos individuos pertencentes aos estratos superiores da sociedade. Dado que
0 cinema € um empreendimento que envolve alto investimento e produgdo em larga
escala, as questdes discursivas de cada tipo de filme seriam elaboradas sob rigido
controle, pautadas pelo consenso hegeménico em vigor, e nesse sentido o cinema
fabricaria tensOes ilusdrias e as opgOes igualmente ilusdrias para soluciona-las. As
obras contestadoras, por sua vez, seriam relegadas a marginalidade. In: ALTMAN,
Rick. Los Géneros Cinematograficos. Buenos Aires: Paidds, 2000, p.50-51.
#3\ALIM, Alexandre B. Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil, 1945-
1954. Maring4: EDUEM, 2010, p.95.

4% 1bid., p.95-100.
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No caso das ficcbes cientificas, eram mobilizadas algumas
expectativas sociais em relacdo ao perigo das armas nucleares, mas
acima de qualquer coisa, estigmatizava-se 0 Outro (que nesse caso
seriam os soviéticos e comunistas) como invasores e ameaca ao estilo de
vida capitalista estadunidense. *** J4 os filmes de Guerra se destacavam
pela propaganda de exaltacdo ao militarismo estadunidense, a politica
externa intervencionista e o papel de “policial do mundo” adotado por
esse pafs.**®

Isso nos conduz a uma necessaria reflexdo sobre o papel histérico
de Hollywood e sua relagdo com as teorias de cinema. Para Steve Neale,
0 conceito de género na industria cinematografica estadunidense,
“serviu por algum tempo como um meio de ligar as praticas de
Hollywood e a producdo de Hollywood ao seu publico e aos contextos

socioculturais nos quais seus filmes sdo produzidos e consumidos”.*’

4.6 GENERO CRIMINAL/POLICIAL: O “SONHO AMERICANO”
EM TELA

Grandes crimes costumam ser o tema central dos filmes de Mann
e onde o destino de seus personagens é selado. Até mesmo em trabalhos
nio relacionados ao género criminal/policial, como em O Ultimo dos
Moicanos**® (crimes de guerra e exterminio dos indigenas), ou O
Informante* (crimes contra a satide publica e contra a liberdade de
expressao).

Delitos e contravengdes sdo elementos narrativos abrangentes e
podem estar presentes em qualquer tipo de filme. Em geral, os longas-
metragens que fazem da transgressdo da lei seu tema central oferecem
algumas analogias interessantes sobre os descontentamentos inerentes
ao “sonho americano”. Steve Neale explica que o crime ¢ tema principal
de um cruzamento que envolve pelo menos trés grandes géneros: Os
filmes de detetive, gangster e o thriller de suspense. Amplamente

“5\VALIM, Alexandre B. Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil, 1945-
1954. Maringé: EDUEM, 2010, p.100-102.

8 1bid., p.102-103.

“7 NEALE, Steve. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.5.

48 0 ULTIMO dos Moicanos (The Last of The Mohicans). Direcdo de Michael
Mann. Producdo de Hunt Lowry, James G. Robinson, Michael Mann. Los Angeles:
Morgan Creek Entertainment, 1992, Dolby, color (152 min).

49 O INFORMANTE (The Insider). Direcdo de Michael Mann. Produgéo de Pieter
Jan Brugge, Michael Mann, Michael Waxman, e outros. Los Angeles: Forward Pass,
Touchstone Pictures, 1999, Dolby digital, color (157 min).
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baseados na literatura policial popular do final do século XIX, (que fazia
muitos questionamentos acerca do perigo nas cidades, da configuracdo
das relagdes sociais proporcionadas pela industrializagéo, problemas da
concentragdo de  riquezas) estes géneros  cinematograficos
historicamente caracterizam-se por enredos que exploram a dinamica
existente entre a vitima, o criminoso e 0 agente da lei, conforme a
proposta narrativa, submetendo o publico em um clima de tensao,
suspense e surpresa.**

Thomas Leitch define o crime como um grande género que se
desdobra na relagdo entre criminoso, vitima e vingador. Ele também
explica que estes trés condicionantes devem ser desafiados por
estratégias narrativas que exploram a contradicdo entre suas funcOes
estruturais na trama, com o intuito de afirmar a ordem social e
institucional, mas também tecer uma critica sobre ela.**

O criminoso € predominante nos filmes de gangster, de mafia, ou
de assalto. O agente vingador é uma figura central de filmes policiais e
investigativos. A vitima de um crime se torna protagonista em thrillers
de suspense a la Alfred Hitchcock.**?

A famigerada “oferta irrecusavel”, imortalizada por Vito
Corleone em O Poderoso Cheféo (1972)**, é recorrente, da sua propria
maneira, no trabalho de Michael Mann. Tanto em Profissdo: Ladrdo,
Fogo Contra Fogo, e Colateral, o grande crime surge no caminho de
seus protagonistas como uma demonstracdo de solidariedade
paternalista, mas com um alto custo pessoal envolvido, que vai ficando
claro na medida em que o filme transcorre em tela.***

Frank aceita trabalhar com Leo para atingir rapidamente seu
sonho de ascenséo social e familia (45min 39seg), mas precisa executar
o roubo mais dificil de sua carreira (48min 07seg)*®. Kelso propde a

0 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.64-65.

41 LEITCH, Thomas. Crime Films (Genres in American Cinema). Nova York:
Cambridge University Press, 2004, p.16.

2 |dem.

43 0 PODEROSO Chefio (The Godfather). Direcdo de Francis Ford Coppola.
Producdo de Gray Frederickson, Albert S. Rudy, Robert Evans. Los Angeles:
Paramount Pictures, Alfran Productions, 1972, DTS, Technicolor (175 min).

%% Mann apelida este efeito recorrente em seu trabalho de “confucionismo de
direita”. In: FEENEY, F. X.; DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006,
p.33.

5 PROFISSAOQ: Ladréo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Produgo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).
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Neil e ao seu bando o maior assalto que poderiam realizar (em termos de
valores) como uma oportunidade Unica e extraordinaria. Kelso fala:
“Isso chega até vocé. E o tipo de coisa que voa. Foi irradiada para todo o
lado. Vocé s6 precisa agarrar” (37min 13seg).*®

Em Colateral®’ também h4 o momento da proposta irrecusavel,
mas reforgado pelo que Fredric Jameson e David Harvey identificam
como caracteristica de um cinema pds-moderno, a compressdo do
espaco-tempo®®. Enquanto Frank e Neil discutem metas de longa
duracdo e resolucdo da vida, Max aceita a oferta de Vincent para faturar
0 dobro do que consegue em apenas uma noite (16min 53seq).

Quando ficaram populares nos anos 1930, as tramas dos filmes de
detetive e policiais eram adaptacéo quase direta dos romances literarios,
ao passo que roteiros e situagfes dos filmes de gangster eram
reconhecidos em problemas sociais latentes, oriundos da conjuntura da
Grande Depresséo, como o crime organizado, por exemplo. Logo, havia
uma repulsa natural a tais propostas, jA que encarnavam uma espécie
representacdo dos males da vida urbana. Por conta da censura a
violéncia no cinema imposta pelo Codigo Hays (1930-1968), faria com
que a producdo e popularidade dos filmes destes géneros fossem
eclipsados pelo menos até meados dos anos 1940.**

De acordo com Heredero e Santamarina, a retomada critica da
tematica criminal no cinema hollywoodiano do pés-Guerra ocorre a
partir de fatores como a guinada conservadora direitista dos EUA desde
a eleicio do Republicano Dwight Eisenhower, pela escalada
armamentista e nuclear da Guerra Fria, e pela cagada anticomunista
proporcionada em Hollywood patrocinada pelo Macarthismo. Além
disso, havia um crescente interesse na psicologia de matriz freudiana no
periodo pés-Guerra, bem como a chegada de diversos cineastas
europeus em Hollywood, em fuga dos regimes fascistas da época.*®

%% FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Warner Bros,
1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

%7 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

% HARVEY, D. Condicdio Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da
mudanga cultural. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2008, p. 277.

49 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.82-83.

40 HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracién y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 1996, p.198-200.
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A confluéncia destes fatores historicos, junto com mudancas
estruturais na indastria cinematografica estadunidense, seriam
responsaveis pelo surgimento de uma onda especifica de filmes
realizados por um grupo seleto de autores, identificados como film
noir.*®

Thomas Schatz afirma que o noir é o nome utilizado para se
referir a um movimento expressionista disseminado no cinema
estadunidense apos 0s anos 1940.

O film noir era em si um sistema de convencdes
visuais e tematicas que ndo estavam associadas a
nenhum género especifico ou férmula de historia,
mas sim a um estilo cinematografico distinto e a
um periodo histérico particular. As convengdes do
estilo noir foram baseadas em uma variedade de
desenvolvimentos  técnicos,  narrativos e
ideoldgicos que ocorreram durante os anos 1930 e
inicio dos anos 40. O gangster e os filmes de
crime urbano da era da Depressdo, junto com os
filmes de terror amplamente populares,
certamente anteciparam a visdo mais sombria dos
film noir uma década depois. O estilo do
Expressionismo alemédo, refinado nos estidios da
Ufa durante a década de 1920, sem davida
influenciou o posterior desenvolvimento do film
noir de Hollywood, devido especialmente ao
nimero de cineastas alemdes que, por razdes
politicas ou econdmicas, deixaram o pais para a
América antes e durante a Il Guerra Mundial.
Diretores como Ernst Lubitsch, F. W. Murnau,
Fritz Lang, Billy Wilder, Douglas Sirk e E. A.
Dupont, além de inGmeros técnicos, roteiristas e
artistas, participaram do préprio  periodo
expressionista de Hollywood.*®?

Para Mark Osteen, os tons acinzentados do noir conferiram ao
“sonho americano” um repertdrio de filmes e personagens

cuja derrota ou morte parece destinada a
acontecer; dramatizando os obstaculos a

%1 MASCARELLO, F. Histéria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006,
p.178-180.
%2 SCHATZ, T. Op. cit., p.82-83.
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mobilidade de classes e a igualdade racial ou de
género; perguntando se alguém - seja detetive,
veterano de guerra ou sem-teto - pode se
reinventar de verdade; questionando se novos
produtos de consumo e tecnologias como carros
velozes realmente nos libertam; e levantando uma
sobrancelha cética da fé da psicanalise no meio do
século e do ethos terapéutico que a sustenta.*®®

Alguns pesquisadores entendem Michael Mann como uma
referéncia do estilo chamado de neo-noir, “**uma designacdo utilizada
para filmes que adaptam os dilemas sociais proporcionados pelo
capitalismo em sua etapa pés-industrial ou pos-fordista a partir dos anos
1970, como explica David Harvey.*®® Esse termo costuma abranger
alguns dos filmes de Mann, e longas-metragens como Corpos Ardentes
(1981)*®, de Lawrence Kasdan, ou Blade Runner, o Cacador de
Androides (1982)*, de Ridley Scott.

Para Aga Skrodzka, se é possivel destacar alguma contribuicdo
do neo-noir aos filmes de Mann, isto reside no tratamento da
masculinidade. Para este autor, 0s protagonistas de Mann
(principalmente os criminosos) ndo se entendem como problemas
sociais, mas como trabalhadores e seus atos sdo formas de afirmacéo de
sua identidade masculina. N&o tém sua masculinidade testada e
confrontada por uma femme fatale, como ocorre no film noir classico,
mas por uma versdo invertida de si mesmo, um doppelganger, se
quisermos enxergar uma referéncia de Goethe em seu trabalho. Este é o

43 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p.09. Tradugao nossa.

44 SANDERS, S. An Introduction To The Philosophy of Michael Mann. In:
SANDERS, S. The Philosophy of Michael Mann Lexington: The University Press of
Kentucky, 2014, p.7, 13-14.

%5 HARVEY, D. Condicdio Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da
mudanga cultural. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2008, p.119.

4% CORPOS Ardentes (Body Heat). Diregdo de Lawrence Kasdan. Produgdo de
Fred T. Gallo, George Lucas, Robert Grand. Los Angeles: The Ladd Company,
1981, mono, Technicolor (113min).

7 BLADE Runner, o cacador de androides (Blade Runner). Direcdo de Ridley
Scott. Producdo de Hampton Fancher, Michael Deeley, Run Run Shaw, e outros.
Los Angeles: The Ladd Company, Warner Bros., 1982, Dolby stereo, Technicolor
(117min).
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proposito das oposicdes entre Frank e Leo, Hanna e McCauley, e
Vincent e Max, que vemos nos filmes estudados.*®®

O clima de desconfianca e denuncismo que pairava em
Hollywood nos anos 1950, teve forte influéncia conceitual e estilistica
no film noir, e por sua vez no cinema de crime. A distancia moral entre
0s agentes da lei e criminosos diminuiu. Seriam recorrentes os policiais
e detetives trafegando de forma deliberada entre o legal e o ilegal, para
executar o seu trabalho. Veriamos também alguns cidaddos ordinarios
transformados em criminosos por ocasido, deslizes de carater, ou
tentacdo das facilidades.**®

Inicialmente caracterizados como bastides da civilidade e dos
bons costumes, os detetives e policiais foram cada vez mais empurrados
para as sombras. Os agentes da lei eram praticamente versdes citadinas
dos cowboys moralistas vistos nos westerns. Na década de 1940, a
adaptacdo de varios romances policiais hard-boiled, bem como o
emprego de roteiristas que conheciam muito bem este estilo,
contribuiram para tal mudanca, tornando recorrentes 0s personagens
masculinos com uma personalidade abnegada, ressentida e violenta.
Eram individuos solitarios e reativos, coagidos pelas circunstancias,
ultrapassando limites para sair de situagdes de risco, sacrificando a
honra pelo trabalho.*”® Além disso, a influéncia do hard-boiled torna
padrdo uma questdo que predomina no cinema estadunidense até hoje,
que sdo personagens usando sua profissdo como parte de um processo
de reafirmacdo de sua masculinidade, oscilando da virtude e da
complacéncia, para a agressividade e a violéncia.*"

A representacdo do agente da lei pode ser lida como uma critica
negativa do individualismo, representada pelo isolamento da sociedade
ou pela conduta egoista. Exemplo disso sdo personagens como O
investigador que trabalha sozinho, seja porque ndo confia em ninguém
ou porque confia demais em si mesmo, perdeu um antigo parceiro, e
assim por diante.*”? Figuras como o policial corrompido ou o detetive

%8 SKRODZKA, A. Subjectivity and The Ethics of Duty In Michael Mann’s
Cinema. In: SANDERS, S. The Philosophy of Michael Mann. Lexington: The
University Press of Kentucky, 2014, p.143-145.

9 HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracién y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 1996, p.202-203.

4 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.157.

41 KRUTNIK, F. In a Lonely Street: Film noir, genre, masculinity. Nova York:
Routledge, 2001, p.42-43.

“2HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. Op. cit., p.209.
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particular surgem muitas vezes simbolizando descrédito ou desconfianca
na atuacéo das instituices que deveriam proteger o cidaddo.*®

O agente da lei ambiguo representa a medida em que o
individualismo gera sujeitos despolitizados, que agem por si mesmos, ou
por cadigos de conduta proprios, sem vinculos ou lagos afetivos, e sem
causas e agendas muito claras.*’* Sistematicamente convertido em
protetor da propriedade privada e defensor do estilo de vida da classe
média, o perfil do policial “duro na queda” sera reelaborado em versoes
bastante controversas a partir da década 1970. Em face da crise moral
das instituicbes por conta do Vietnd e do escandalo do Watergate,
surgiriam personagens autoritarios como Dirty Harry*”®, por exemplo,
t40 Ou mais perigosos que os criminosos.*’

O policial/detetive é um individuo tdo concentrado no trabalho
que abdica de viver o “sonho americano” e se torna um empecilho na
vida daqueles que também perseguem o “sonho”. Solitario, com vicios,
obcecado pela vigilancia da vida privada, com atitudes proto-fascistas e
comportamento recluso, perseguidor de individuos subalternos,
reforgando uma concepcdo cruel do mundo de que o estabelecimento da
ordem social depende diretamente de individuos ou grupos que agem
pela margem. Logo, ndo é possivel falar em um tipo de representacdo
gue seja hegemoénica na tela, pelo contrario, 0s personagens vdo se
demonstrando  ecléticos e em didlogo com outros géneros
cinematograficos e com o contexto historico.*””

473 [pid., p.210.

47 1dem.

475 PERSEGUIDOR Implacavel (Dirty Harry) Direcéo de Don Siegel. Producéo de
Don Siegel, Clint Eastwood, Robert Daley. Burbank: The Malpaso Company, 1971,
mono, Technicolor (102 min). De acordo com Nicole Rafter, se hoje podemos
pensar no policial enquanto género cinematografico, isso se deve a Dirty Harry. Até
o final dos anos 1970, a corporacdo policial ndo tinha muita respeitabilidade. Os
assassinatos de Martin Luther King, JFK, e Malcolm X, passavam a no¢do de
descontrole e desconfianga da opinido publica sobre a eficiéncia dos métodos da
policia. O proprio FBI s6 foi criado quando o gangster ja era um género consolidado
no cinema. Personagens como Harry, encarnam o sentimento de lei e ordem que se
instaurou nos EUA, uma resposta reacionaria ao movimento contra cultural e suas
ramifica¢des. In: RAFTER, N. Shots In The Mirror: Crime films and society. Nova
York: Oxford University Press, 2000, p.74.

46 | EITCH, T. Crime Films (Genres in American Cinema). Nova York: Cambridge
University Press, 2004, p.43-44.

4" HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracion y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1996, p.222.
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Michael Mann utiliza este cabedal conceitual genérico criado em
torno dos agentes da lei para conferir o estilo “realista” que ¢ atribuido
ao seu trabalho, sobretudo nas representacfes dos procedimentos
técnicos da policia, que é uma das premissas do subgénero chamado de
procedural drama, influente na obra deste cineasta. Cenas dos agentes
da lei montando perimetros ou investigando cenas do crime sdo
frequentes em seus filmes. O procedural drama é muito mais popular
em séries de televisdo do que no cinema (vide o sucesso de CSI e seus
derivados), por exemplo. Mas lembremos, que Mann é um dos
expoentes deste ramo, sobretudo, pelo seu trabalho em Miami Vice.*"®

Podemos atribuir a verossimilhanga que Mann insere em seus
filmes também como uma reminiscéncia de suas pesquisas de campo.
Como citamos em paginas anteriores, 0 cineasta baseia boa parte de seus
roteiros em conversas obtidas com policiais aposentados ou mesmo em
atividade. O ex-detetive de Chicago chamado Chuck Adamson tornou-
se um colaborador recorrente de Mann durante as décadas de 1980 e
1990.*"

Em Profissédo: Ladrao, os policiais podem ser interpretados como
um empecilho da livre iniciativa e comecam a importunar Frank em
busca de propina, logo apos este aceitar associar-se a Leo (01h 15 min
00seg).*® Em Fogo Contra Fogo podemos fazer uma leitura similar,
mas a diferenca é que o investigador Vincent Hanna é dotado de retiddo
moral e escripulos. Hanna é um verdadeiro workaholic. Ele caca Neil
McCauley e seu bando implacavelmente, sacrificando sua vida pessoal
nesse processo (01h 03min 40seg).*®

Ja em Colateral a policia pode ser interpretada como a faléncia
do sistema e das instituicBes diante das necessidades do cidaddo. O
detetive Fanning é bem-intencionado, mas ndo consegue se MoVer,
sempre desacreditado pelos colegas, ou entdo, preso na burocracia das
corporacdes policiais. Por quase todo o filme, ele é a Gnica pessoa que
acredita que Max é refém das mas intencdes de Vincent. O momento em

478 RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). New York: Wallflower Press, 2013, p.128-129.

479 STEENSLAND, M. The Pocket Essential Michael Mann. Harpenden - UK:
Pocket Essentials, 2002, p.44.

8 PROFISSAQ: Ladr&o (Thief). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min)

1 FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).
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gue se encontram, Fanning é assassinado a sangue-frio por Vincent (O1lh
25min 06seg), causando grande devastagdo em Max.**

Os criminosos, por sua vez, sao ferramentas eficazes na critica do
“sonho americano”. O filme de gangster e suas ramificagdes, depois do
western, sdo aqueles que possuem o maior corpus analitico, criticas
especializadas, observagdes e insights acerca da cultura estadunidense.
A retomada do gangster enquanto género e tematica apés a Il Guerra
Mundial se daria a partir de uma maior abertura da sociedade para
refletir os problemas da convivéncia urbana. No final da década de
1940, o critico Robert Warshow, em ensaio importantissimo para a
historia do cinema, estabeleceu uma nova perspectiva sobre o criminoso
da tela grande, elevando-o de sua condicdo marginal violento para o
status de her6i tragico.*®

Pensar o “sonho americano” na perspectiva dos filmes de crime
exige a predisposi¢do de quem vé/analisa para tratar as agdes criminosas
como respostas ao meio social, muito mais do que falhas morais. Este é
um tema debatido por alguns historiadores. Eric Hobsbawm, por
exemplo, explica que um bandido no contexto das relagdes da vida
campesina pode ser considerado uma forga reparadora de desigualdades
e de resisténcia a exploracio das classes superiores. “** Edward P.
Thompson, refletindo sobre questfes semelhantes, adota maior cautela,
pois para ele, mesmo que o criminoso esteja agindo em desagravo de
uma condicdo de opressdo econdmica e social, isso ndo o exime de ser
igualmente opressor em outras questdes.*®

Se adaptarmos os métodos desses historiadores para os estudos
do cinema talvez cheguemos em propostas como a de Jack Shadoian,
para quem o gangster “classico” hollywoodiano ¢ o principal paradigma
do “sonho americano” representado no cinema, construido como uma
espécie de arquétipo padrédo, uma amostragem do individuo que batalha
contra as adversidades do mundo que o cerca para atingir o seu objetivo
final. “®® A luta para legitimar sua auto-suficiéncia e independéncia

82 COLATERAL (Collateral). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

83 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.69-70.

8 HOBSBAWM, E. J. Bandidos. S&o Paulo: Paz e Terra, 2010, p.19-20.

8 THOMPSON, E. P. Senhores e Cacadores: A origem da Lei Negra. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1987, p.249-250.

% SHADOIAN, J. Dreams and Dead Ends: The American Gangster Film. Nova
York: Oxford University Press, 2003, p.3-4.
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mobiliza praticamente todas as ideias e concepg¢des em torno do mito do
self-made man.**’

Para sustentar este argumento, Shadoian aponta quatro
caracteristicas que costumam estar presentes na estrutura narrativa
focada na trajetoria do criminoso, que por sua vez, nos auxiliam na
reflexao “sonho americano”. Na sequéncia:

1. Individuo/bando contra a sociedade: Para Shadoian o0s
criminosos, solitarios ou em bandos, sdo figuras que surgem como
oposic¢do do status quo vigente, um desafio ao estado natural das coisas,
jogando com a percep¢do do publico em relacdo a estes elementos. 2.
Base para o conflito social: O criminoso urbano por si s6 confronta a
sociedade como um problema originado de dentro da estrutura social
capitalista, em muitos casos expondo as injusticas que obrigam o
individuo recorrer ao crime para sobreviver. 3. Base para relagdes
sociais: Shadoian explica que a condicdo de outsider permite que o
criminoso trafegue com maior liberdade entre classes sociais, revelando
assim a forma como estas relacbes sdo estabelecidas. 4. O
guestionamento moral: Induzir uma identificagdo com o criminoso
muitas vezes € 0 caminho que leva o espectador ao questionamento da
ordem vigente.*®

Para Neale, esta estrutura de analise da trajetéria do criminoso,
deve ser utilizada sob certos critérios. Se replicada como uma férmula
fechada sobre todos os tipos de filme criminais, pode suplantar a
importancia do dialogo com outros géneros e a preponderancia de
guestdes historicas na construcdo dos arquétipos, das tramas e das
escolhas dos realizadores.*®®

Para Mark Osteen, o esquema de Shadoian nos instiga a pensar 0s
filmes sobre criminosos como fabulas sobre o empreendedorismo
estadunidense, uma vez que expdem a contradicdo cultural que o
individualismo produz dentro de uma vida em comunidade. **° Mas é
uma proposta ligada diretamente a atmosfera de desesperanca e
desconfianca proporcionada pelo estilo noir no cinema, onde existe uma
critica de principios morais e sociais identificados com o “sonho

" HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracién y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1996, p.173.

8 SHADOIAN, J. Op. cit., p.4-5.

“8 NEALE, S. Genre and Hollywood. Nova York: Routledge, 2005, p.70.

40 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p. 10-11.
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americano”, como autodeterminagdo, liberdade, igualdade de
oportunidades, ascensdo social e livre iniciativa. ***

Se entrarmos em acordo com Thomas Schatz, existe também a
possibilidade de se pensar o criminoso como um misto entre contradigdo
e negacdo do “sonho americano”. “O bandido da tela representa o
perverso alter ego do ambicioso homem americano de mentalidade
lucrativa”:*?

Seu ambiente urbano, com sua alienagdo
institucionalizada e distingdo de classe, negou-lhe
um caminho legitimo para o poder e 0 sucesso,
entdo ele usa 0 ambiente despersonalizado e suas
armas tecnologicas, carros, telefones, etc. para
saquear sua riqueza.[...] Os edificios entre os
quais se esconde, 0s carros que usa para
assassinato e fuga, as roupas, armas, telefones e
outras ferramentas de seu negécio - tudo isso sdo
emblemas de uma ordem social que deve destrui-
lo. E esses emblemas criam um sistema de
componentes iconograficos que assumem um
significado especial na narrativa. Assim, 0 meio
urbano do gangster cumpre uma dupla fungéo. Por
um lado, € uma arena escura e muitas vezes
surreal de agdo fisica e violéncia e serve como
uma extensdo expressiva das sensibilidades do
préprio gangster. Mas, por outro lado, representa
as forgas do progresso e do destino social que o
gangster ndo pode esperar conquistar.**

Rayner observa que a obra de Michael Mann faz uso dos
bandidos como protagonistas com o intuito de levantar questionamentos
sobre as ambiguidades inerentes da cultura capitalista, a impossibilidade
de preservar a propria individualidade sem que isso tenha consequéncias
em vidas de terceiros, a submissao dos desejos pessoais as negociatas do
mundo corporativo.*® Entendemos também, que esta critica ao

41 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p. 10-11.

492 SCHATZ, T. Hollywood Genres: formulas, filmmaking, and the studio system.
Nova York: Random House, 1981, p.85.

93 1dem. Traducéo nossa.

4% RAYNER, J. The Cinema of Michael Mann: Vice and Vindication (Director’s
Cut). New York: Wallflower Press, 2013, p.166.
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capitalismo da obra de Mann ¢ reforcada por uma influéncia da estética
yuppie sobre as representaces dos personagens principais.

Este termo é utilizado para se referir aos jovens da classe média e
profissionais com ocupac¢fes urbanas, e emergiu na cultura e nas
producdes midiaticas estadunidenses durante a década de 1980.

[...] o "yuppie" tornou-se uma descri¢do pejorativa
de um estilo de vida, e os yuppies foram
identificados com wuma cultura de riqueza,
consumo conspicuo e politica conservadora.
Dirigindo uma BMW, trabalhando em Wall
Street, exercitando-se constantemente, morando
num caro apartamento reformado em um bairro
aristocratico, comprando vinagre de estragdo
importado de uma loja gourmet de alto nivel -
qualquer uma dessas coisas faziam de vocé um
yuppie, e a reacdo contra a cara e auto-absorvida
frivolidade do estilo de vida yuppie rapidamente
se instalou.*®

A compreensdo do fendmeno yuppie é relevante justamente por
sua identificacdo com a politica econdmica reaganista dos anos 1980,
gue teve muitos efeitos destrutivos sobre trabalhadores das classes mais
baixas. Michael Parenti observa neste periodo um padréo de producdes
televisivas e cinematograficas em desprestigiar os trabalhadores da
classe operaria (blue-collars) para valorizar individuos da classe média
urbana em ascensdo e profissdes associadas ao mercado financeiro,
bancos, empresas de tecnologia (white-collars). Parenti explica que tal
guestdo invisibiliza a luta de classes e as demandas dos trabalhadores
comuns, e reforca o carater individualista da cultura estadunidense que
estd presente no “sonho americano”.**

Para Feeney as criticas de Mann direcionadas ao capitalismo séo
mais perceptiveis na forma como este constr6i 0s criminosos e seus
respectivos arcos dramaticos, mas afirma que o cineasta apresenta
algumas dificuldades em sair de questes generalistas e isolar um tema
recorrente. Ele nota que Mann costuma conferir aos bandidos uma
identidade dupla: Frank rouba cofres durante a noite e é empresario

4% FERGUSON, K. L. Eighties people: new lives in the American imagination.
Nova York: Palgrave Macmillan, 2016, p.81-82.

4% pARENTI, M. Make-Believe Media: The Politics Of Entertainment. New York:
St. Martin Press, 1991, p.69.
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durante o dia.*”” Neil da mesma forma, toma muitos cuidados para néo
ser identificado em seu verdadeiro oficio. *® Vincent apresenta-se para
Max como um corretor imobiliario, que estd em Los Angeles para fechar
negécios. *%

Feeney entende que Michael Mann faz uma critica da
superficialidade das relagdes do mundo capitalista. O individuo real ¢é
aquele que vive por baixo de uma mascara profissional aceita pela
sociedade. O diretor acentua o questionamento moral mostrando esses
individuos circularem por ambientes elitizados, camuflados em um
estilo de vida tipicamente yuppie ou burgués.*®

*k*k

Diferente do policial/detetive, que instiga o espectador a
concentrar-se muito mais em suas agdes individuais, 0s criminosos
parecem depender de um apelo emocional muito maior para funcionar
enquanto metafora ou critica social. Seria injusto exigir do publico
comum que cologue modos de vida legitimos em pé de igualdade com a
contravengéo.

Por isso a associacdo do noir com o género criminal é tdo
importante, pois essa reorganizacdo do universo urbano ficcional
permite que representagdes “democratizadas” de bandidos sejam melhor
aceitas pelo publico e gerem uma maior identificacdo, no sentido de
perderem trejeitos exagerados para se tornarem cada vez mais parecidos
com cidaddos comuns, o que por sua vez reforca a sensagdo de
desconfianca na ideia de que qualquer um podem ser um criminoso em
potencial.**

A execucdo em tela deste tipo de premissa depende muito de um
equilibrio entre a sensibilidade dos realizadores com roteiros de

“7 PROFISSAQ: Ladréo (Thief). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

4% FOGO Contra Fogo (Heat). Direcdo de Michael Mann. Producdo de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).

49 COLATERAL (Collateral). Diregdo de Michael Mann. Produgdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).

S0 FEENEY, F. X. DUNCAN, P. Michael Mann. Madrid: Taschen, 2006, p.31.

01 HEREDERO, C. F.; SANTAMARINA, A. El Cine Negro: Maduracion y crisis
de la escritura clésica. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 1996, p.222-224.
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qualidade em maos. Por isso destaca-se a influéncia de varios diretores,
escritores e atores do periodo classico de Hollywood, muito deles
alinhados a esquerda, que se dispuseram em fazer essa critica das
praticas capitalistas da cultura estadunidense e acabaram influenciando
geracdes posteriores de profissionais do meio cinematografico.>*

%2 OSTEEN, M. Nightmare alley: film noir and the American dream. Baltimore:
The John Hopkins University Press, 2013, p.16.
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5 CONCLUSAO

Ao longo desta pesquisa, percebemos que a relagdo entre o
cinema e a Historia é complexa. As possibilidades interpretativas séo
guase inesgotaveis. Muitas delas sdo complementares umas as outras.
Foi 0 que tentamos explorar através deste estudo sobre o cinema de
Michael Mann. Buscamos compreender a forma como 0 mesmo
inscreve historicamente seus personagens e tramas em transformacdes
politicas e sociais das Ultimas décadas do século XX. Ainda que parte do
repertorio deste cineasta esteja vinculado a diversas convengdes
cinematogréficas consideradas classicas, percebemos a existéncia de
elementos que estdo imersos na historicidade do seu préprio tempo.

Entendemos que pensar a relacdo estabelecida entre o cinema e a
ideologia foi fundamental para a elaboracéo desta pesquisa. Em primeiro
lugar por subverter um debate para o qual o cinema hollywoodiano
costuma ser tragado, sobre sua relagdo com a chamada “alta cultura”
(prazeirosa esteticamente e de conteltdo complexo), em oposi¢cdo da
“baixa cultura” (mero entretenimento). Dentro de nossa proposta tais
proposicBes sdo contraproducentes.®® O cinema participa tanto da
contestagdo quanto da normalizacdo de comportamentos e opinies que
servem ao sistema politico em vigéncia, e como demonstramos, 0s
filmes de Mann estdo inseridos na luta politica, imersos na ideologia e
nos discursos hegemdnicos da sociedade capitalista.>®*

Existe o argumento de que grande parte das produches
cinematogréficas  estadunidenses  subestimam  seu  publico,
bombardeando-o com banalidades. Mas em meio a isso, predomina a
ortodoxia sociopolitica propria do capitalismo:

Temas que levantam questdes sobre os arranjos
existentes de riqueza e poder sdo, com raras
excecOes, mantidos fora de visdo e audicdo. As
causas sistémicas mais amplas dos problemas
sociais ndo devem ser evitadas, embora oS
sintomas possam ser lamentados - mas ndo em
demasia. As injusticas e desigualdades da
moderna ordem social capitalista em casa e no
Terceiro Mundo sdo encobertas ou ignoradas

503 JAMESON, F. Reificacdo e Utopia na Cultura de Massa. Critica Marxista, v. 1,
n. 1, p. 1-25, 1994, p.13.

504 | EBEL, Jean-P. Cinema e ideologia. Lisboa: Editorial Estampa, 1972, p.316-
320.
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inteiramente. No mundo ficticio do cinema e da
televisdo, as adversidades sdo causadas por
situagdes ou por individuos mal-intencionados, e
ndo por forcas econdmicas e sociais. Os
problemas sdo resolvidos por esforgos individuais
dentro do sistema, e ndo pelo esfor¢o coletivo
contra ele. Acima de tudo, a estrutura de classes
existente e a distribuicdo predominante da riqueza
econdmica sdo ignoradas ou aceitas como o
melhor de todos os arranjos sociais possiveis. A
midia raramente ataca as instituicOes estabelecidas
de riqueza e poder. A estrutura da classe
econdmica ndo deve ser contestada em seus
fundamentos.”®

Nos trés filmes que analisamos relatamos nosso entendimento
guanto ao pessimismo do cineasta sobre o0 modo de vida capitalista.
Suas tramas mostram a impossibilidade de alcangar as promessas do
“sonho americano” diante dos interesses de estruturas organizadas em
torno de poder e riqueza. Em Profissdo: Ladréo, as dificuldades de
Frank surgem quando ele se insurge contra a organizacdo financeira e
criminosa dirigida por Leo (01h 38min 30seg).® Em Fogo Contra
Fogo, Neil passa a ter dificuldades a partir do momento que seus
objetivos pessoais sdo atravessados pela organizacdo financeira
controlada por Van Zant (36min 48seg). ** E em Colateral, o
planejamento de Max vai pelos ares ao se tornar testemunha de um
assassinato a sangue frio (19min 10seg).>®

Os personagens demonstram antipatia a estas organizaces, ainda
gue ndo direcionem nenhum questionamento explicito sobre sua
presenca na sociedade. Preferem contornar a adversidade adotando uma
postura de concentracdo no trabalho. Como verdadeiros apdstolos da

505 PARENTI, M. Make-Believe Media: The Politics Of Entertainment. New York:
St. Martin Press, 1991, p.209-210. Tradugdo nossa.

506 pROFISSAQ: Ladréo (Thief). Direcdo de Michael Mann. Producéo de Michael
Mann, Ronnie Cann, e Jerry Bruckheimer. Los Angeles: United Artists, 1981,
Formato mpeg4 720p, Dolby stereo, color (122 min).

%7 FOGO Contra Fogo (Heat). Diregdo de Michael Mann. Producio de Michael
Mann, Art Linson, Arnon Milchan, Pieter Jan Brugge. Los Angeles: Foward Pass,
Warner Bros, 1995, Formato mkv 720p, Dolby digital, color (170 min).
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Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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livre iniciativa, sobrepdem suas realizacbes pessoais acima dos
interesses de terceiros. A consequéncia disso é o rastro de morte deixado
por esses personagens. Tal obstinagdo é prépria da ética de trabalho que
impera naquilo que Richard Sennett chamara de “novo capitalismo”:
individuos de vinculos sociais frageis, e recalcitrantes em relagdo as
estruturas sociais classicas (como religido, partidos politicos, sindicatos,
por exemplo).>*

Os criminosos como Frank, Neil, e Vincent, de uma vantagem
tipica do ocidente capitalista: sdo individuos do género masculino,
heterossexuais e brancos. O que por sua vez, torna o taxista Max de
Colateral, o personagem mais interessante dos filmes analisados. O
climax do filme é desencadeado a partir do seguinte didlogo (01h 27min
36seQ):

Max: O que ha com vocé? Sera que os padroes
normais, que as pessoas supostamente
deveriam ter, ndo existem em vocé? [...]
Vincent: Olhe no espelho. Papel-toalha... Téxi
Limpo... Empresa de limusines algum dia...
Quanto vocé ja economizou?

Max: N&o é da sua conta.

Vincent: Algum dia... “Um dia meu sonho se
realizara”... Uma noite vai acordar e descobrir
que nunca aconteceu. Tudo se virou contra
vocé. Nunca aconteceu, e vocé estéd velho. Ndo
aconteceu. N&o aconteceu porque ndo ia
acontecer de qualquer forma. Vai ficar na
memdaria, enquanto vocé descansa na poltrona,
sendo hipnotizado o dia inteiro pela TV, pelo
resto da sua vida. Entdo ndo me fale de
assassinato. Tudo que vocé ja teve foi a
entrada pra dar em um Lincoln... Ou aquela
garota, que vocé nem vai telefonar. O que est4
fazendo da porra da vida dirigindo um taxi?
Max: Foi porque nunca tive tempo pra acertar
a minha vida... Eu deveria ter feito isso...>"°

599 SENNETT, R. A corrosdo do caréter: consequéncias pessoais do trabalho no
novo capitalismo. Rio de Janeiro: Editora Record, 2009, p.98-99.

50 COLATERAL (Collateral). Direcio de Michael Mann. Producdo de Frank
Darabont, Michael Mann, Julie Richardson. Los Angeles: Foward Pass, Paramount
Pictures, 2004, Formato mpeg4 1080p, Dolby digital, color (120 min).
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O dialogo acima resume o que foi possivel aprender sobre Max
ao longo da trama. Ele atuou como taxista do periodo noturno ao longo
dos Gltimos 12 anos, uma ocupacdo profissional que ale afirma como
temporaria. Como muitos individuos inseridos na ordem capitalista
estadunidense, Max acredita estar proximo da realizagdo do “sonho
americano”. Sua idealiza¢do através do cartdo-postal da ilha paradisiaca
é a expressdo visual de seu sonho de ascensao social. Ele se considera
um free entrepreneur, e esta proximo de abrir seu proprio negocio, uma
empresa de aluguel de limusines. O self-made man Max, acredita
perseguir sua felicidade a partir do préprio suor, e logo desfrutaria das
promessas garantidas para aqueles que seguem o receituario prescrito
pela Constituicdo dos EUA.*"

Seu planejamento é transformado em ruinas a partir do momento
em que Vincent entra no veiculo. O taxista entra em um lento processo
de corrosdo a medida que em que vaga pela noturna Los Angeles na
companhia do assassino de aluguel e presencia seus atos de crueldade,
justificados como casualidades do oficio. O dialogo destacado é o ponto
critico, que leva Max, em uma explosdo de flria autodestrutiva,
arremeter seu taxi em alta velocidade contra uma barreira (Olh 31min
51seg).>

Por outro lado, falta em Max 0 questionamento se sua estagnacao
profissional é produto de sua condi¢do racial ou da politica econémica
estadunidense. Max é representado de forma passiva quanto a tal
condi¢do, a ponto de ser incapaz de assumir para agrépria mée de que é
um trabalhador urbano comum, e n&o empresério.>*

Curiosamente, como em uma espécie de terapia,, Max &
convencido por Vincent de que é o culpado por seu proprio infortinio. E
a genialidade do cineasta reside em convencer o espectador a concordar
com 0 assassino em muitos dos seus conselhos. Este tipo de inércia ou
despolitizacdo, mais estridente em Max, é partilhado pelos personagens
dos outros filmes que analisamos, e vemos ai uma relacdo com a
ideologia neoliberal.

Para alguns pesquisadores que estudam o neoliberalismo, existem
certas reticéncias quanto a forca deste conceito como ideologia reinante
dos ultimos decénios do século XX. Preceitos que estruturam o

511
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Idem.
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neoliberalismo circulam publicamente nos trabalhos de economistas
como Ludwig Von Mises e Friedrich Hayek desde os anos 1950. O
declinio gradual da URSS estimulou o clima de excitagdo em certos
setores da politica e da economia, que acreditavam existir no Ocidente
uma estrutura de pensamentos capaz de se contrapor ao Socialismo
Soviético.”*

As transformacfes econdmicas ocorridas pelas recessfes da
década de 1970 foram fundamentais para a criacdo de uma base de apoio
em torno da manutencdo da hegemonia dos EUA e dos interesses de
grandes detentores de capital:

Os Partidos Republicano e Democrata pareciam
muito diferentes, mas no poder comportavam-se
de maneira muito semelhante;  suposto
representante da direita radical, o presidente
Ronald Reagan ampliou a burocracia do governo
central, sustentou déficits de proporgdes
keynesianas e teve éxito na promocdo da détente
com o0 império soviético, ao passo que O
presidente Bill Clinton fomentou os negdcios,
resistiu a0 aumento do sal&rio-minimo e entregou-
se vigorosamente a guerras em pequena escala.
Durante muitas décadas, os Unicos praticantes das
visdes arendtianas foram os tribunais, em suas
sentengas sobre segregacdo racial, aborto,
criminalidade,  habitagdo e  transparéncia
corporativa; ainda hoje, sua acdo transformadora
continua sendo alvo do segundo regime Bush.*™

Talvez seja essa a origem dos individuos despolitizados e
incapazes de critica social vistos nos filmes de Michael Mann. Pois a
implementacdo da agenda neoliberal culmina na submissdo direta do
processo politico ao grande capital. >*® Os individuos sdo inseridos em
uma realidade na qual é impossivel distinguir as plataformas politicas.

14 ANDERSON, Perry. As ideias e a agdo politica na mudanga histérica. In:
BORON, A.; GONZALEZ, S.; AMADEDO, J. A teoria marxista hoje: problemas e
perspectivas. Buenos Aires: CLACSO, 2007, p. 410-411.

15 SENNETT, R. A Cultura do Novo Capitalismo. Rio de Janeiro: Editora Record,
2006, p.149.

516 CALLINICOS, Alex. lgualdade e Capitalismo. In: BORON, A.; GONZALEZ,
S.; AMADEDQ, J. A teoria marxista hoje: problemas e perspectivas. Buenos Aires:
CLACSO, 2007, p.283.
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Para os principais grupos politicos estadunidenses, a “salvacdo” da
sociedade viria do capitalismo e do resgate das grandes organizacoes, e
ndo das pautas sociais ou da solidariedade mitua. No curso das décadas
de 1980, 1990 e 2000, o neoliberalismo demonstrou ser uma corrente de
pensamento bem sucedida. Esta doutrina naturalizou a nocéo de que o
consentimento pode ser obtido a partir da coerc&o.”’

A imposicdo da agenda neoliberal se beneficia de uma questdo
cultural complexa da sociedade estadunidense, onde o conceito do
“sonho americano” possui um papel essencial. Historicamente, a
conscientizacdo popular a respeito de programas sociais e politicas de
reducdo das desigualdades sociais convivem com ataques de setores
conservadores. A idealizacdo em torno do “sonho americano” tende a
solapar a percepcéo em relacéo a direitos e oportunidades iguais. **®

Por fim, como explica Michael Parenti, a sociedade
estadunidense possui pouca substancia democratica. A associacdo do
capitalismo com a chamada democracia liberal é imprdpria. Para ele,
ndo é possivel tratar igualdade e liberdade valores a serem replicados
pelo planeta sem combater as enormes disparidades materiais que
existem em prépria populagéo:

Somos ensinados que o capitalismo e a
democracia andam juntos. O livre mercado
supostamente cria uma sociedade pluralista de
multiplos grupos, uma “sociedade civica” que age
independentemente do Estado e fornece a base
para a liberdade politica e a prosperidade. [...] E
guanto mais aberto ao capitalismo de livre
mercado eles se tornam, mais pobres parecem ter.
Em tais sistemas, a liberdade econdmica significa
a liberdade de explorar o trabalho dos pobres e
ficar infinitamente rico.”*

A solucdo para que elementos como igualdade, liberdade, ou
solidariedade, sejam reconhecidos como valores nacionais, seria um

17 ANDERSON, Perry. As ideias e a acdo politica na mudanca histérica. In:
BORON, A.; GONZALEZ, S.; AMADEO, J. A teoria marxista hoje: problemas e
perspectivas.Buenos Aires: CLACSO, 2007, p. 412.

518 JILLSON, C. The American dream: In history, politics, and fiction. Lawrence
(KS): University Press of Kansas, 2016, .p.118.

59 PARENTI, M. Democracy for the Few. Boston: Wadsworth, 2011, p.58-59.
Tradugéo nossa.
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esforco amplo de construcdo institucional desses principios.”® Talvez
seja tarde demais para isso. Talvez néo.

520 CHOMSKY, N. Réquiem para o sonho americano: os dez principios de
concentracdo de riqueza e poder. Rio de Janeiro: Bertand Brasil, 2017, p.71-72.
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ANEXO A

Ficha Técnica Profissdo: Ladréo (1981)

FICHA TECNICA

[ rituto Originai: | Y

[Titulo Hacional: | Prefissio: Lo

Diregio: Jrich

ison

Paisi Estados Unidos

Duragio: 123 minutos
: |omu_|_a_5mnw 27 de margo ce 1981 (EUA)
i U$$5.000.000,00

ArrecadagioTotal: |USS11.492,915,00

ingiéz

Portuguis

| 1ames Caan; Tuesday Weld; James Balushi; Willis Nelson; Robart Prosky; Dennis
Farina; Tom Signorelli; john Santucci

United Artists; Mann/Caan Productions

i Ronnie Casn: Jerry
Michael Mann

“The Home invadars: Confessions of a cat urgiar”, de Frank Honimer, 1575

Donald E Thorin

Tangerine Dr

Mel Bourne
Dov Hoening
Mary Dodson
John M. Dwyer
Heitos Especiais: | Russel Hessey; Doug Hubbard
Temas: Crime - Assalto - Familia - Redeng3o - Vickéncis - Sistema prisional
|_G_imm [Acio - Crime - Drama - Thriller - Nec-Noir
Formato de Midia: _|MP4 720p
[istribuicie
Exras:
rop: Depeis ceterp it prizie,
ele tem uma imagem mu Goque elequer da efihos.

Assim que for capaz de montar as pegas dessa colagem, por meio de sua profissic escolhida, ele pretende
se aposentar e s tormar um cidadBo modelo. Em um esforgo para acelerar este processo, ele assina para
derrubaruma pentuagio enorme para um grande gangater. A 3

Frank por sus

Inaignorar . natural 3o fazer o seutrabalho
final. Ele & assim preso & roubado de sua liberdace, sua indepencincia e, finaimente, seu scnho (Fonte
hitps //www imdb. /20083190 et wv 3¢ 1)

Fonte: Elaborado pelo autor
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Ficha Técnica Fogo Contra Fogo (1995)

FICHA TECNICA

Titulo Originali | =

Titulo Nacional: Fogo Contra Fozo

Diragio: Michaal Mann

Paist

Duragio: 170minutes

D3tade Langamento: [05 02 d22embro d2 1985 /23 da favareim oe 1556 [Brasii)

Orgamanta: Us$50.000 000,00

Arrecadacio Totai:

Idioma original: Y

Legendas: Porugués
Robert De Niro; Al Pacino; Val Kilmer; Jon Vaight; Tom Sizemore; Diane Venora; Amy

Intérprotes: Brénnaman; Ashisy Juad; Mykaltl Willamson; Wes Studl; Dennis Haysbart; Natalie
Portman; Tom Noonan; Willism Fichtner, Kevin Geze; Hank Azarie; Danny Treio; Henry

Realizagio: 'Warner Bros.. Regency Enterprises, Foward Pass

Produgso: Michasl Mann, Art Linson

Producae Executiva: | PieterJan Brugge, Gusmano Casarecti. Arnon Milchan, Kathleen M. Shes

Roteiro: Micha=l Mann

Basesdo na obra: Roteiro Originel

ir. d= Fotografia: | Dant= Spinatt
Misicas JEtict Golgenthal

Desing de Produgior | Neil Spizak

Pazquale Bubs rg; Dov Hoening; Tom Relf

Figurinos: Mzrge Stona Meshiray
Cendrios: Anna H. Ahrens
Huntar/Gratmar Induserias; Pacfic Ntls Digtal
Temas: Violdncia - Loz Angelas - Crime - Azsaia
Génaros: Policizl-Crime - Drams
Formato de Midia: | Mk 720p
Distribuigso Warner Home video
Extres; Nio msado

Sinogse: Neil McCeulley [Robert De Nirc) e sus equips criminass profissionsl querem cbter zrandes alvos de
cinhairo (bancoz, coiras, carros blindsdes), maz 550 cagados pelo tanante Vincent Hanna (Al Pacing) e sua
equipe d= policiais da divis3o Oe Roubos & Homicidios. Um trabalhofracassado coloca McCauley e kanna

em rota de confrente.Amboz s30 zem=lhantes

muitos 2zpectos, incluindo suas vides pessoais

conturb: Fonta: https /fwww.imdb. com/tti e tt0113277 7raf =ry or 1)

Fonte: Elaborado pelo autor
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Ficha Técnica Colateral (2004)

FICHA TECNICA
Cotlataral
Coizteral
Michasl Mann
Estedos Unidos

120 minutes

06 ds agosto da 1004 /27 da agasta de 2004 (drasil]
USS £€ 000.000,00

US$217.764 191,00

Inglés

Portugués

Tom Cruise; Jamie Foxx; Jada Pinkect Smith; Mark Ruffzlo, Pacer Berg, Bruce McGill,
| 1aviar Bardam; Irm3 P. Hall; Barry Shabaka Hanley; Jazon Statham;

Paramount Picturas; DreamWorks; Edge City; Parkes+MacDonzid Image Nation
Michaal Mann; Julic Richardzel

Frank Darabont; Rob Frsc; Pater Giuliaro;

StuartBeatts

Roceiro Orizingl
Dion Beebe; Pzul Cameron

M Jamesz Newton Howerd
Desing de Produgber | David Wazzo

Montagom: im Miller; Paul Rubel|

Figurinos: Jaftray Kuriznd

Cendrios: 2lzcandra Reynolds Wasco

|Ereios Especiai 8ig Red Pice); The Howard Anderson Comoany; Pacific Ticle and Arc Scudio; Fixel Magic
Temes: Soliddic-Violéncis -Los Anzeles-Fos 11/03 - Crime

Generos Policiz|-Crime - Drama - Thriller Psicoldgico - Neo-Noir-Suspense
Formatode Midia: | P4 1080p
Paramount Filmes ao drazil
| NEo Informado

3 {1amie Foxx) bzl ista O 1421 hé 12 2nes, |4 1200 levadc 05 mals Civersos
58iroz 3 todoz o locaiz da Loz Angeles. Pordm, om uma noita sparantemanta tranquila, ale ancontra
cent [Tom Cruisel, um homem que peze o téx como 3= fosse um pessag=ito qualquer. Porém Vincent &
zinc da 3lugusl, que azta na cidade para completar o planc da um cartel do narcotrifico, que asta
prastes 3 sercondenado por um jri federal. Vincent precisz matar § testemunhas-chave 0o processo e
canta com Max pera fugir éa palicia local e da FEI, lego 3pds cometer
ordans de Vincent, Marpraciss ainds lidarcoma !
momente, j que Vincent pode usé-lo para protec2o pessoal. (Fonte. mww. 2dorccinema.com.br)

Vi
um 2z23;

aszassinztos. Obrigzdo 3 zezuiraz

r morts per seu 2 qualquar

Fonte: Elaborado pelo autor



