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RESUMO

Este artigo pretende relacionar o discurstéties\politico da trilogiaGuerra nas
Estrelas de George Lucas, com o discurso de um géecaro a Hollywood: o filme
de faroeste. Partimos da tese do tedrico ilsKkavier (2003) de que esta trilogia de
ficcdo cientifica representou, no momento da Emcamento (1977), uma resposta da
indUstria cinematografica ao cinema moderno e adengnound norte-americano,
retomando um velho discurso sob uma novgagem tecnoldgica.
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No final da década de 70 do século XXndustria cinematografica norte-
americana encontrava-se em uma encruzilhati&icas e ideoldgica, resultado de um
conjunto de novas propostas que, a partirsdgunda metade da década de 1940,
guestionam o cinema classico, formado e dedéde nos Estados Unidos desde a
década de 1910. As novas propostas cinematagsafioram classificadas pela
historiografia como cinema moderno, com sugeon na emergéncia por registrar as
ruinas da segunda guerra mundial na ItaliegeSo Neo-realismo, em filmes como
Roma Cidade AbertéRossellini - 1945) eLadrdes de BicicletaqVittério De Sica -
1948).

Por cinema classico entendemos o modelo de prodiigématografico industrial:
filmagem em estudio, estruturacdo da producédo fiemes de género, rigorosa divisao
do trabalho técnico, supremacia da figura mglodutor sobre as demais funcbes
envolvidas, a transformacédo de atores em fastfee, acima de tudo, a supremacia do
capital. Para os codigos estéticos e naratigonstitutivos desse modelo citamos o

! Trabalho apresentado no GT — Comunicagdo Audiakisinema, radio, televisdo, do Inovcom, evento
componente do IX Congresso de Ciéncias da Comuincag Regido Sul

2 Mestrando do curso de Pés-Graduacdo em Literatardniversidade Federal de Santa Catarina, email:
ricavertice@yahoo.com.br

® Sobre 0 tema ver o livrcEstrelas: Mito e Seducdo no Cinende Edgar Morin, Ed. José
Olympo,1989.



naturalismo na representagcdo, a construcdoaforusionista e a montagem invisivel.
O tedrico Ismail Xavier (2005) esclarece asclies desses elementos na constituicao
de um discurso que se quer verdadeiro, anmtdntiudo aponta para a invisibilidade
dos meios de producdo desta realidade” (p.X)ier conceitua esse naturalismo no
cinema comotransparentd isto &, os cineastas, a titulo da ilusdo efpectador,
escondem que o filme trata-se de uma cagi&irucodificada de linguagem. Dai
decorre a montagem invisivel que “apaga’ @wmtes entre as imagens com a
intencdo de envolver um espectador imerso, anadtescom o0 espetaculo, sem o
distanciamento critico que permite apreenddilnoee como sendo o que é, ufiime.

O diretor norte-americano D.W. GriffithNascimento de uma Nac&el915,
Intolerancia — 1916) foi um agente decisivo na “integracdo dmema na cultura
dominante® e promoveu a independéncia sintdxica daanewe em relacdo ao
teatro, viaclose upe montagem paralélaAntes de Griffith o cinema era mal visto
pelo burguesia que o considerava uma novidammilar demais, pois “na época era
alvo de desconfianca dos moralistas e dasjagy quando nao objeto de censura
policial direta e de uma vontade de extermipargue era coisa vulgar do populacho”
O que Giriffith fez foi incorporar ao cinema codigissliteratura romanesca, principalmente
de Dickens, atraindo, assim, o publico letrddoalificado”.

Griffith deu os primeiros passos em diregionarratividade no cinema tal
gual conhecemos hoje. Ao aproximar a cameaadao representada, recortando o
rosto de um ator ou objeto e articular essagem com outras imagens tomadas a
distancia, Griffith rompe com o “teatro filn@dda primeira idade do cinema.

O modelo inaugurado por Grifftith predominoo &ngo de todo século XX

dentro da industria cinematogréfica, salvo régudesvios, principalmente na década de

* Outros autores conceituam o cinema classieoodtra forma, como por exemplo, em Deleus8%)
encontramos a definicdo de “cinema orgéniesth, Noel Burch (1992) “grau zero do estilo
cinematografico”.

® COSTA, Flavia Cesarind primeiro CinemaS&o Paulo:Ed. Scritta, 1995.

®Close upé o enquadramento muito préximo de um tobjsu pessoa. A montagem paralela alterna
duas ou mais a¢bes na montagem.

! XAVIER, Ismail (org.). Artigo Cinema e Teatro, I® Cinema no Sécul®io de Janeiro: Ed. Imago,
1996, p. 256.



197C, a escola classica griffithiana esteve forteimepresente. Filmes americanos mais
recentes comgorest Gump1995 — Robert Zemeckis) €itanic (1997 — James Cameron)
seguem claramente o legado discursivo defitBif

O filme Guerra nas EstrelagGeorge Lucas - 1977) representou, no momento
de seu langamento, uma resposta do cinema hegaménderecada ao cinema moderno
e & contaminacdo do cinema industrial pore essvo discursd. Xavier, sobre esse
contexto, identifica “a forca renovada do ciaermmericano ap0s sua revoludéigh
tech feita a partir de Guerra nas Estrelas” 2@013), que abriu caminho, na década
de 1980, para uma enxurrada de filmes deddi cientifica voltados para o publico
infanto-juvenil em escala gloalMais especificamente, a trilolffade George Lucas
revé elementos candnicos do cinema americato uma nova roupagem tecnolégica,
passando por um género fundador da indUstria citografica: o faroeste. Encontramos
em Guerra nas Estrelasum amalgama de elementos e cdodigos quénirdei o
cinema hegemodnico ao longo do século XX: a sig@o entre o Bem e o Mal, a
mensagem cristd, o melodrama, o naturalismoramesentacdo e o0 discurso bélico.
Sob essa premissa, propomo-nos neste artigo netacio texto filmico presente em
Guerra nas Estrelascom um filme emblemético do faroeste americdtastros de
Odio de John Ford, 1956.

|dentidade e Imaginario

O cinema de Holywood, segundo Burgoyne (20@2ptribuiu de forma
“onipresente e explicita” para a formacdo dato-imagem da sociedade norte-

americana no século XX. Para o autor, 0 gértkr faroeste foi chave na construcdo

8 Nesta década desponta a geracdo dos cise&tmley Kubric, Francis Ford Coppola e Mart
Scorsese, que imprimem novas propostas nasatdentro da industria cinematogréfica. Varanja
Mecanica(Kubric —1971),Taxi Driver(Scorsese - 1976 ) Apocalipse NowCoppola — 1979).

°VerO olhar e a Cenade Ismail Xavier (ps. 89 e 118) sobre #&reits relacdo entre os filmes de
Griffith do inicio do século XX e filmes rte-americanos contemporaneos.

10 Esta tese é do critico Ismail Xavier ¢depresente nos livro® Cinema Brasileiro Modern®az
e Terra (2001) €O Olhar e a Cend&osac & Naify (2003)

" para este segmento da indistria cinematografiorte-americana citamoST, O Extra-terrestre
(Steven Spielberg, 1982Tontatos Imediatos de Terceiro Gré®pielberg, 1977)De Volta para o
Futuro (Robert Zemeckis,1985Q) Exterminador do Futur@James Cameron, 1984).

12 A propria tendéncia de formatar os filmes eérie explicita a nova ordem da indUstigtural a
partir da década de 1970.



do imaginario guerreirodo povo americano, representacdo de um pais el a
nocdo de identidade nacional mediante asathaas de guerra. O filme de faroeste
“poderia ser chamado o principal mito de rguedo Estado-nagdo norte-americano”
(p. 74).

Sobre a mitologia bélica formada pelo cineamaericano Baudrillard escreve:“a
guerra faz-se cinema e o cinema faz-se guambos juntam pela sua efuséo
comum na técnica” (1991, p. 77). Para o awatoindustria cinematografica insinua seu
poderio “igual ou superior ao das maquinadustriais e militares, igual ou superior
ao Pentdgono e dos governos” (p. 79). Da guertVietna, na década de 1960, filmada
incessantemente por Hollywood, ao atentado ddeldetembro em 2001, simulacro de
uma super-producdo cinematografica, a Historia imar@a esta impregnada pela retorica
e pela linguagem do cinema.

Guera nas Estrelasherda uma série de elementos caracteristico$ildes de
faroeste como o cenério do deserto hostileteplde selvagens — os indios — que deve
ser colonizado pelo americano civilizado @sprvado. O filme acrescenta um novo
meio com um velho discurso. A luta pela dwmgéo da terra € ampliada para o
espaco sideral. O protagonista, Luke Skywakkegm adolescente em crise, que vive
com os tios numa fazenda em um planeta &seigerido como sendo o que sobrou
da Terra depois de uma guerra intergalactioke foi adotado pelos tios, ndo
conheceu seus pais. O impeto guerreiro doi hestd inscrito em seu DNA, Luke é
flho de um Jed? que passou para o lado do Mal, o viBart Vader. O
protagonista vive entediado em sua vida ior@na, trabalha na colheita da fazenda e
aspira estudar na cidade grande como owrogos. O cenario e a nogdo de tempo,
marcado pelas estacdes do ano, que envolvgrarsonagem sdo0 0S mesmos dos
antigos filmes no Velho Oeste.

A Terra do filme possui a mesma materigl@lado deserto dos faroestes.
Trata-se deum lugar inéspito, longinquo. O personagem L@ em certo momento
sobre o lugar aonde mora: “0 universo tem aemtro luminoso, estamos no mais

distante”. Estamos, portanto, novamente no Velhst®Oamericano. Na cena em que Luke

13Na sérieGuerra nas Estrelasledi é o guerreiro do lado do Bem, dac&ocomo sugere o texto
dos filmes.



afasta-se de sua casa e se aventura notodese busca do ancido/mentor que o
acompanhard em sua jornada, a construcaagsiatica das imagens € a mesma dos
filmes de faroesteDo alto da colina e mimetizados na naturepanac os velhos

indios surgem, desta vez, seres extra-terranosacadores.

Quando os soldados do Mal matam os tiod uee, eles queimam a casa da
familia. O significante do fogo nos remete presentacdo do indios maus dos
faroestes. Diante de tamanha dor, Luke camiioadoado, olha o horizonte sem fim.
Finalmente o herdéi é tocado por um ventanaénte simbdlico, que para Deleuze “é
0 momento em que o meio lhe lanca um desaiis forte, e aquele em que chega
ao fundo do duelo” (1985, p. 180). O geslo vento na planicie desértica que
chama o her6i para sua jornada é o queuRel chama de meio englobante, que
transforma, desafia o her6i da comunidadendedo, a restaurar a ordem quebrada. O
herdi, segundo Deleuze, compreende a potédoiavento, ‘a0 mesmo tempo que
sente emergir um novo modo de ser’(p. 18@aFPo autor a principal qualidade da
imagem no western é o sopro e a respirdédoela que nao sé inspira o herdi,
mas também relne as coisas em torno da sespagdo organica, contraindo-se e
dilatando-se segundo as circunstancias” (p..188) primeira cena ddRastros de
Odio o personagem Ethan, interpretado por Johm#/axolta para seu lar depois de
anos lutando na Guerra da Secessao (curiosamemesmo tema do filmBlascimento
de uma Nacade Griffith,ver nota numero 12). Quando aodheetorna & sua casa O
vento sopra forte na paisagem arida e odee Texas. E o mesmo vento que
atravessou o0 século XX no inconsciente deeroa americano.

Deleuze chama a atencdo para a grande dw8oeréi que seiguala ao meio
grandioso. As grandes porcdes de terra e no&ufilmes de John Ford apontam para
esse duelo, “0 her6i torna-se igual ao m@gio intermédio da comunidade, e ndo o
modifica, mas restabelece a ordem ciclica” {Dapud Deleuze, p. 184). Joseph
Campbell descreve o rito do heréi como “tamado da aventura”, onde o
“horizonte familiar da vida foi ultrapassad®, avelhos conceitos, ideais e padroes
emocionais, ja ndo sdo adequados, estd prodmpassagem por um limiar’(1995,
p.61).



O embate do Homem com a Natureza conssitwrdem do cinema classico,
gue Deleuze chama de imagem-movimento. O hagéi sobre o meio, modificando-o.
Ha um movimento, uma acdo de um estado &o.ddb cinema moderno, segundo
Deleuze, os personagens apenas véem e ouvem dongue 0S cerca, estdo impotentes,
ndo possuem a capacidade de enfrentameniq@@anto, imagens visuais e sonoras
puras. O meio do cinema moderno ndo chamas neai heréi para uma grande
aventura, o conflito é interior, se d4& no plamental do personagem, o meio “torna-
se uma cidade deitada, a cidade horizontalnaualtura do homem, onde cada um
cuida de si, a seu modo” (DELEUZE, 1985, p. 254)

Torna-se relevante supor que os filmes ddlywWood depois de décadas
exaltando o céu imponente da América, busnaspara além do firmamento azul,
um novo cenario para o velho duelo entrecinims e bandidos. O meio do faroeste
€ o0 avesso do espaco sideral representadiccAa cientifica. No Velho Oeste a
imagem € quente, com seus rochedos ocres mpe&ra amarelada levantada pela
cavalaria, ja na guerra nas estrelas, encooram espaco infinito preto, gelado, uma
paisagem sem fundo.

Para Deleuze (2005) o cinema “ndo apresenenaap imagens, ele as cerca
com um mundo” (p.87). O mundo criado pelo kiaepossui circuitos que relacionam
outros mundos e tempos dentro do filme. Dxdeghama essa imagem de cristal, na
qgual “a propria imagem atual tem uma imagenual que a ela corresponde, como
um duplo ou reflexo” (Idem). Na trilogia dee@ge Lucas os dois espacos “sdo um
avesso e um direito perfeitamente reversiy@is89). Como em um espelho intrincado
a paisagem do Velho Oeste “relanca sem des@ansoca dissimétrica, desigual e sem
equivaléncia” (p.99) com seu avesso que reamma dos céus de John Ford.

No filme Guerra nas Estrelahd um cenario familiar aos filmes de fateeo
Saloon. Esse espaco dedicado a pratica da boenda jogatina, lugar de encontro dos
homens de moral duvidosa e foras-da-lei gag@ado na ficcdo cientifica. Em um
Sallon, Luke e sua trupe encontram-se com sueito que possui uma nave capaz
de leva-los, clandestinamente ao espaco, pargataeem a princesa aprisionada pelo
vildo. As passagens de cena na série sdo adizaomo se um grande livro mudasse

de péagina. Os residuos de antigas narrattemso o filme de faroeste, as fabulas de



princesas, castelos e dragbes vao se sedimentandfime como fosseis de outras
épocas. A série d&uerra nas Estrelagpode ser tratada, sobre a otica benjaminiana
como uma gigantesca enciclopédia do entulho dis@ da industria cultural. Susan
Buck-Morss nos lembra que na obra de Waltenj@nin os “restos de mercadorias
fossilizadas” sdo parte do processo histéfmmmo tracos de uma vida anterior, eles
se tornam pistas historicas” (BUCK-MORSS, 200296). Para utilizar uma imagem
cara a Benjamin, a série coleciona como um caeitfid?, em seu encaixe aleatério
de imagens, cacos de signos de outras époma®, por exemplo, no deserto de
Guerra nas Estrelascoexistem robds e naves espaciais, carcdeaslinossauros e
cavernas pre-histoéricas.

O planeta Terra do filme € depdésito do entulhadéigico proveniente de outros
planetas. Os robds que a familia de Luke campsdo expostos como sucatas de
segunda mao num mercado de ferro-velho. Budikrs sobre os estimulos visuais e
consumistas das cidades na virada do sécul§'°Xcom Paris como modelo,
escreve:“a chave para a nova fantasmagot@nar ndo era tanto a mercadoria no
mercado, mas a mercadoria em exposicao, ondala de troca e o valor de uso
perdem toda a significacdo pratica, e entravm gogo 0 Vvalor puramente
representacional” (p. 113). O fetiche que ogetos exercem sobre as pessoas na
“sociedade do espetaculo”, produz uma novardigna pés-modernidade, que Beatriz
Sarlo (1997) chama de colecionador as aveskassabe que o0s objetos que adquire
desvalorizam assim que ele os agarra’ (p. 8djlo dialoga diretamente com o
pensamento de Benjamin na reflex&@n:valor desses objetos comeca a erodir-se e
entdo enfraquece a forca magnética que dhobros produtos quando estdo nas

vitrines do mercado: uma vez adquasdas mercadorias perdem sua alma” (Idem).

14 Susan Buck-Morss (2002, p.105 ) assinala agémado caleidoscépio como uma invencdo dmilgé
XIX que seria uma metafora para o pensameleoValter Benjamin sobre as cidades na
modernidade.

150 contexto histérico é o mesmo da invengio cinema (1895). Sobre a relacdo técnica leural
do surgimento do cinema e as cidades nada&irdo século XIX sugerimos o liv@ Cinema e a
Invencdo da Vida Modern®rg. Leo Charney e Vanessa Schwartz, Ed.cC@&saNaify, 2001.



Técnica e Politica

A estrutura organica e a montagem pardkgados de Griffith, que culminam
no duelo entre duas forcas opostas revala, peleuze (1985), muito da concepgéo
histérica norte-americana, formada com baseepaesentacdo de binarismos sociais e
politicos como democratas e republicanossri@ pobres, norte e sul, pretos e
brancos, homens e mulhéfesNos filmes de John Ford, inclusive eRastros de
Odio, essa estrutura binaria é recorrente. O dirsempre alterna a montagem das
cenas opondo duas ordens antagoOnicas: o lugmrndrte-americanos brancos e o dos
indios. Em determinada cena h& uma missame casamento entre o0s brancos, na
cena seguinte vemos o retrato, demasiado atarida aldeia dos indios em sua
peculiar organizacdo social. E claro que a die regra nessa estrutura impde o
discurso branco, masculino e cristdo sobrademsais.

A formula deleuziana (1985) para a estruturacd@ema classico S (situacdo), A
(acdo), S (situacdo modificada) diz muito ddodnica organica que prega a resolucao
de uma situacdo adversa promovida pela ai@oherdi. A organicidade que vai
recompor o bem estar da sociedade ap6s dpessms encontra no final feliz
holywoodiand’ a melhor traducéo. Deleuze opde o discams®@ricano ao soviético,
tomado pela montagem dialética de Eisenstpie, propunha o choque entre as
imagens. A luta de classes que resultardrevalugcdo comunista na Unido Soviética
(1919) difere da visdo burguesa americana goedita na ‘linhagem germinal da
gual cada nacao civilizada se destaca comootganismo, cada uma prefigurando a
América” (p. 186). Se os enunciados no cinen@&ssato americano tendem a passagem
de umaimagem a outra, de um estado a automema russo das décadas de 1910
e 1920, balizado pela Revolucdo, opera no rontd formal entre as imagens que,
por sua vez, modificam todo o sistema e rgetsma imagem nova, transformada.

Na visdo de Susan Buck-Morrs (1996), tanto Hadlgds como a Unido Soviética

se beneficiaram do cinema no plano polittempbos, com a crescente técnica

8 Deleuze assinala o filmé&lascimento de uma Nacf&b915) de Griffith como inaugurador dessa
estrutura binéaria, “o0 cinema americano nunceixall de filmar e refimar o mesmo filme
fundamental” (p. 186).

1" Segundo Edgar Morin (1989) o happy end (fifadiz) surgiu nos filmes da industria cineowaéafica
norte-americana durante a grande crise ecmadoe 1929 que assolou os Estados Unidos.



realista, a protese cinematica formou seusgimaaos politicos” (p. 9). Para Walter
Benjamin (1991) a tendéncia politica da obra estimamente colada a sua qualidade.
O autor, para Benjamin, deveria converter-se em poydae modificagdo politica
sempre atento aos meios técnicos de suaaépenjamin lembra que as ‘“relacdes
sociais sdo condicionadas por relacoes delupm” e a pergunta central nessa
discussdo € “como a obra se coloes relagbes de producado” (p. 189).

Seguindo a reflexdo de Benjamin podemos supor tpr#o 0S géneros
cinematograficos de faroeste como a ficc&ntifica materializam a estetizacdo da
politica que tanto preocupou o filosofo alem@ “aspecto destrutivo e catéartico” do
cinema, para Benjamin (1969), favorece o seo palitico, “0 publico ndo separa a
critica da fruicdo” na recepcdo cinematogréfir83), e prossegue, “mal o olho capta
uma imagem, esta ja cede lugar a outra @ho jamais consegue se fixar” (p.89). O
ponto de vista de Walter Benjamin vinha egado, naguele momento, pela utilizacdo
massiva da propaganda e do cinema pelo maziea década de 1930, 0 que o
levou a sentenciar: “todos os esforcos partetiear a politica culminam num sé
ponto: a guerra’ (p.93). O aparato cinematograkoe Benjamin é andlogo as
experiéncias automéaticas da linha de prodwié@® trabalhadores nas fabricas e dos
soldados nos campos de guerra, no que esspsriéncias modernas tendem a
provocar 0 entorpecimento sensorial e cognitidas pessoas. Buck-Morrs (1996)
assinala:“o entendimento da experiéncia moderoa Water Benjamin esta centrada
no choque” (p. 21). O carater “anestético” do cinee da vida moderna nas grandes
cidades, na leitura benjaminiana de Susan Bukrss (1996), tem por objetivo
“entorpecer o0 organismo, insensibilizar os igest reprimir a memoria: 0 sistema
cognitivo da sinestética tornou-se, antes, istersa de anestética’(p. 24).

Os movimentos de camera na trilogia Guerra HEetrelas nos remetem a
percepcdo de Benjamin em relacdo ao cinemaseu célebre textoA" obra de
Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técni€¢a934), na qual o autor distingue os
modos de recepcdo entre a pintura e o @ndmpintura “convida a contemplacao”
(p. 89), enquanto que o cinema “possui o tearde diversionamento pelos choques
provocados no espectador, o cinema adquiriudempo traumatizante” (p. 89).

Benjamin utilizou, nesse texto, a conhecida analegire o “filmador” e o cirurgido, que



com a camera\bisturi pratica uma intervengaorealidade, enquadrando-a e picotando-
a. O cineasta como um cirurgido, portantoetw@m no interior do doente, penetra
em profundidade na prépria estrutura do d#p@®?2).

A estética video-gamede Guerra nas Estrelasproduz essa anestesia dos
sentidos no espectador. As imagens de pecgeuientre as naves-espaciais na série
possuem o0s impulsos de choque da qual faBemjamin. Entre raios, explosdes e
rasantes de naves, 0o espectador é colocadposigdo de piloto em um simulador
de vboo junto ao herda nos filmes ddaroeste acreditamos que a vasta paisagem do
velho Oeste americano retratada nos filmesgrega duas tendéncias ideoldgicas: a
imagem de um grande pais que se faz cabalbo e luta, uma fala de uma
personagem emastros de Odigonfirma essa hip6tese: “um dia este paig $em
para se viver nem que tenhamos que morega [ISSO”; € a mensagem cristd da
origem do mundo e 0 céu -isto & Deus - cat@amento onipresente acima de tudo
e de todos.

Os primeiros filmes de faroeste surgiram dégada de 1930 no contexto de
entre guerras mundiais e no progressivo debamento fascista na Europa. Nao
haveria a tendéncia politica norte-americaea sé¢ impor com seu discurso bélico
frente as nacdes inimigas? O contexto hiiode Guerra nas Estrelag outro, mas
reafirma o mesmo discurso de nagdo que uwesola bala as questdes politicas
internas e externas. A Guerra Fria (1956-198®) opunha capitalistas e comunistas e
gue polarizou a geopolitica mundial entrealgs Unidos e Unido Soviética desenha
o pano de fundo da ficcdo cientifica naadécde 1970. Ndo devemos esquecer do
poder politico que o cinema demonstrou aogdo do século XX, como escreveu
Benjamin: “0 publico das salas obscuras € Wom examinador, porém um

examinador que se distrai” (1969, p. 92).
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