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Resumo
Este artigo trata das imagens do cinema em 1984 e Admirável Mundo Novo e de como estas se rela-
cionam com os sistemas históricos na qual seus autores se inspiraram para produzi-las. Ao estabele-
cermos tais paralelos somos levados a refletir sobre o papel do cinema como ferramenta ideológica, 
representado nas distopias em questão, através do conceito de Indústria Cultural.
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Introdução

Admirável Mundo Novo e 1984 cor-
respondem a um grupo bastante espe-
cífico de produções ficcionais, o das 
distopias. Em termos bastante sim-
ples, as distopias seriam realidades ne-
gativadas, onde a humanidade está es-
cravizada ou à beira do aniquilamento. 
Estas duas obras, escritas respectiva-
mente por Aldous Huxley, 1932, e por 
George Orwell, 1948, tratam futuros 
onde os sujeitos vivem dominados por 
regimes totalitários, sendo estes, na re-
alidade, metáforas dos regimes nazis-
tas e stalinistas, criadas pelos autores 
com base em suas vivências.

A segunda metade do século XX 
foi marcada pela existência de regimes 
fundamentados no controle ideológico 
“total” por meio da comunicação de 
massa. Tais regimes preocupavam-se 
constantemente em obter apoio popu-
lar, e buscavam a consolidação do seu 
poder por meio de ideologias transmi-
tidas pelas mídias.

A literatura produzida no período 
e nos anos que sucedem tais governos 
acabou por registrar o funcionamento 
de tais sistemas, a partir da imagina-
ção e da análise crítica de suas caracte-
rísticas, criando universos paralelos ou 
visões distorcidas de futuro nas disto-

pias. Assim, ao descreverem governos 
despóticos (imaginários ou não), as 
distopias acabam por retratar também 
as estruturas de poder que os mantêm, 
neste caso a comunicação, operaciona-
lizada mais especificamente por meio 
do cinema, como forma de dissemina-
ção dos conteúdos ideológicos da clas-
se dominante.

O cinema começou a ser utiliza-
do explicitamente como instrumento 
de propaganda ideológica pelos Esta-
dos Unidos ainda na Primeira Guerra 
Mundial1. Porém, nessa época ques-
tões técnicas inviabilizavam a produ-
ção em larga escala. Nas décadas se-
guintes, e no trajeto que conduz o 
mundo à Segunda Guerra, o cinema 
se massifica e se sonoriza. Contex-
to tecnológico que favorece a utiliza-
ção em larga escala desta tecnologia 
como meio de doutrinação ideológi-
ca. Assim que os nazistas assumem o 
poder, em 1933, Joseph Goebbels se 
lança numa cruzada cinematográfica, 
fechando gradualmente produtoras 
independentes e integrando seus es-
pólios ao aparelho de propaganda de 
Hitler. São produzidos durante o pe-
ríodo nazista desde noticiários e co-
médias acríticas até os “clássicos” do 
cinema nazi-fascista de Leni Riefens-
tahl (“Triunfo da Vontade”, 1935, e 

1 O cineasta norte-americano Thomas H. 
Ince lança Civilization em 1916 e Bahind 
the Door em1920. Ambos libelos aniti-beli-
cistas (em especial o primeiro) e anti-ger-
mânicos.
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“Olympia”, 1936). Já no final da dé-
cada de 1930 a Itália investe pesada-
mente no cinema ideológico por meio 
dos estúdios de Cinecittà recém-inau-
gurados e da escola de formação cine-
matográfica no Centro Sperimentale 
di Cinematografia, por onde passa-
ram cineastas que se consagrariam no 
pós-guerra como De Sica, Rossellini, 
De Santis e Visconti. Mesmo antes de 
nazistas e fascistas, ainda na década 
de 1920, o regime soviético cria as di-
retrizes oficiais para o que seria seu ci-
nema por décadas: heróico, educativo 
e distante de quaisquer ideais burgue-
ses. Além, é claro, da indústria cine-
matográfica americana que se desen-
volvia e exportava seus filmes para 
todo o mundo.

Diante deste contexto, não é de se 
espantar que Huxley e Orwell repre-
sentem o cinema como instrumento 
ideológico em Admirável Mundo Novo 
e 1984. Em ambos os livros o cinema 
aparece conforme o percebiam em sua 
época: ocupado em manter a massa 
com boas doses de alienação, seja pelo 
entretenimento puro e simples (Ad-
mirável Mundo Novo) ou pela revolta 
(1984).

Não só os autores ficcionais, mas 
também os teóricos da Escola de 
Frankfurt percebem a relevância ide-
ológica do cinema. Enquanto em “A 
Obra de arte na época de sua reprodu-
tibilidade técnica” (1935-6), Walter 
Benjamin vê o cinema como manifes-
tação artística moderna e ferramen-
ta de politização da arte, Adorno e 
Horkheimer em “A dialética do esclare-
cimento” (1944) apontam para o cine-
ma como Indústria Cultural, ao ana-
lisarem a produção norte-americana. 
O cinema seria então parte da engre-
nagem produtiva, tanto nas suas for-
mas de produção, quanto no seu pa-
pel de transmissão das ideologias do 
sistema sinônimo de alienação. Para 
Adorno e Horkheimer este cinema, 
por meio da sua cultura padroniza-

da, atenderia ao gosto da massa à qual 
se atribuíam necessidades iguais. Se-
ria então a aniquilação do individuo 
diante de padrões e estereótipos cole-
tivos, para os autores:

Os homens receberam o seu eu 
como algo pertencente a cada 
um, diferente de todos os ou-
tros, para que ele possa com tan-
to maior segurança se tornar 
igual. (...) A unidade da cole-
tividade manipulada consiste 
na negação de cada indivíduo. 
(ADORNO & HORKHEI-
MER, 1985, p. 27)

O pão com que a indústria cul-
tural alimenta os homens con-
tinua a ser a pedra da estereoti-
pia”. (Idem:, p. 39) 

Nas idéias contidas na Dialética 
do Esclarecimento está implícito que 
os homens, embora dotados de indi-
vidualidade são vistos de forma uni-
forme pelo sistema, de onde decor-
re a busca do cinema de massas por 
fórmulas simples e com o maior al-
cance possível. Desse modo, trata-
se de nivelar a audiência por baixo, 
com filmes pouco sofisticados e su-
perficiais. Buscam-se repetir fórmu-
las já consagradas, que evitem so-
bressaltos dos espectadores. Trata-se 
do cinema feito segundo os padrões 
de uma linha de montagem por tra-
balhadores, para suprir outros traba-
lhadores de produtos culturais, que 
são, segundo Adorno e Horkheim, 
extensões de seu próprio trabalho, 
pois, “em seu lazer as pessoas devem se 
orientar por essa unidade que caracte-
riza a produção” (Idem, p. 103). Na 
medida em que reproduz o trabalho 
e limita as possibilidades de reflexão 
o cinema é alienante e colabora com 
a manipulação dos sujeitos, em prol 
dos interesses da classe a quem per-
tence o poder.
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1. Filmes sensíveis e o prazer pelo 
prazer

Admirável Mundo Novo descreve 
uma sociedade totalitária, absoluta-
mente controlada pelo estado, onde os 
seres humanos são produzidos em es-
cala industrial – em processos que de-
terminam suas características físicas e 
(com base nelas) seu posicionamen-
to social – e onde recebem um con-
dicionamento mental durante a in-
fância que molda seus pensamentos 
e ações. Baseado nos regimes totais e 
numa possível radicalização do fordis-
mo (inclusive a obra se passa em 600 
d.F, isto é, depois de Ford), Admirável 
nos apresenta uma distopia sui generis, 
onde o prazer aparece como forma de 
regulação social.

O poder exercido pelas classes do-
minantes se baseia em três fatores: ma-
nipulação genética dos seres humanos, 
condicionamento infantil e manuten-
ção da estabilidade social.2 O primeiro 
fator é determinado na concepção de 
clones humanos (por meio do proces-
so denominado Bokanovsky) que são 
gestados em galões nos Centros de In-
cubação e Condicionamento e recebem 
tratamentos diferentes (mais ou me-
nos oxigênio, álcool no sangue, hor-
mônios, etc.) conforme a classe social 
que irão integrar (Alfa, Beta, Gama, 
Delta ou Ipsilon). O segundo fator 
consiste num processo de condiciona-
mento (Condicionamento Pavolviano) 
realizado desde os primeiros meses de 
vida, onde as crianças ouvem duran-
te o sono palavras de ordem e durante 
o dia passam por processos de reforço 
positivo ou negativo (de acordo com o 
que deveriam apreciar ou rejeitar).3 Já 
o terceiro corresponde ao lema do Es-
tado Mundial – Comunidade, Identi-
dade e Estabilidade.4

A identidade é determinada biolo-
gicamente por meio da clonagem e da 
determinação de classes. A comunida-
de é exercitada através do trabalho, jo-

gos, congraçamentos (rituais de cul-
to a Ford e encontros em discotecas) e 
por meio da utilização do soma,5 dro-
ga liberada pelo Estado Mundial. E a 
estabilidade é exercida por meio do 
condicionamento das crianças e pos-
teriormente através de diversas formas 
de entretenimento, em especial para 
nossa análise, o cinema.

O cinema é na sociedade de Admi-
rável, sobretudo, uma ferramenta de 
prazer, colocada para funcionar por 
meio de roteiros simples, boas doses 
de sensualidade e com a ajuda de uma 
tecnologia que permite aos espectado-
res “sentirem” o filme. O Cinema-Sen-
sível é para Huxley uma radicalização 
do cinema comercial, produzido em 
larga escala pela Indústria Cultural. 
Numa passagem do texto o Dirigente 
Mundial Mustafá Mond considera so-
bre a história da humanidade, quando 
ele é subitamente interrompido pelo 
Predestinador Assistente, funcionário 
do Centro de Incubação e Condiciona-
mento, que fazia um comentário com 
Henry, um colega seu, a respeito de 
uma nova película no cinema.

– Vocês se lembram – disse o Di-
rigente com uma voz forte pro-
funda – suponho que todos se 
lembram daquelas palavras be-
las e inspiradas do Nosso Ford: a 
História é uma pilheria. A His-
tória – repetiu lentamente – é 
uma pilheria (...). 
– Você vai ao Cinema-Sensível 
à noite, Henry? – Perguntou o 
Predestinador Assistente – Ouvi 
dizer que o novo programa do 
Alhambra é de primeira quali-
dade. Há uma cena de amor num 
tapete de pele de urso; dizem que 
é maravilhosa. Cada pêlo do urso 
é reproduzido. Os mais admirá-
veis efeitos tácteis.
– Eis porque vocês não tinham 
aulas de História... dizia o Diri-
gente. (HUXLEY, 1981: 57-58)

2 “– Estabilidade – disse o Dirigente – 
estabilidade. Não há civilização sem esta-
bilidade social. Não há estabilidade social 
sem estabilidade individual. – Sua voz pa-
recia uma trombeta. Ao ouvi-lo os alunos 
sentiam-se maiores, mais confortados” 
(HUXLEY, 1981, p. 65).

3 “Livros e ruídos insuportáveis, flores e 
choques elétricos – esses pares já esta-
vam ligados na mente infantil; e após du-
zentas repetições da mesma lição ou de 
uma semelhante, estariam indissoluvel-
mente associadas. O que o homem uniu 
a natureza é incapaz de separar” (HUXLEY, 
1981, p. 44).

4 “As pessoas que governam o Admirável 
Mundo Novo podem não ser sensatas (no 
sentido que se pode chamar absoluto da 
palavra); mas não são loucas, e seu fim 
não é a anarquia, e sim a estabilidade so-
cial. É para realizar a estabilidade social 
que levam a cabo, por meios científicos, a 
última e pessoal revolução realmente re-
volucionária” (Idem, p. 16).

5 O soma foi desenvolvido para ser a dro-
ga perfeita – eufórica, narcótica e agrada-
velmente alucinante. “Um centímetro cú-
bico cura dez sentimentos lúgubres” e 
“Ele leva você a tirar férias da realidade, 
sempre que quiser, e lhe permite voltar 
sem o inconveniente de uma dor de cabe-
ça sequer”.
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Embora fosse oficialmente proibi-
do tratar da História, ou melhor, refle-
tir sobre ela, enquanto os divertimen-
tos momentâneos eram privilegiados, 
mesmo o Dirigente Mundial comen-
ta sobre a baixa capacidade crítica dos 
seus interlocutores. Huxley trata do 
cinema de forma muito semelhante a 
Adorno e Horkheimer na Dialética. 
Para ambos o cinema é visto como um 
entretenimento alienante, feito pela 
classe dominante (econômica ou po-
liticamente) para perpetuar o sistema 
produtivo, por meio da renovação e 
condiciamento ideológico da força de 
trabalho. Huxley explicita esta ques-
tão ao apontar para a existência de um 
órgão especializado para a produção 
de filmes.

Os vários Escritórios de Propa-
ganda e a Escola de Engenharia 
Emocional estavam instalados 
num só edifício de sessenta an-
dares na Fleet Street. (...) Depois 
vinham os Escritórios de Propa-
ganda pela Televisão, pelo Fil-
me Sensível e pela Voz e Música 
Sintéticas respectivamente – vin-
te dois andares dele. (HUXLEY, 
1981, p. 92)

Adorno e Horkheimer (2006, p. 99), 
tratam do cinema, dos rádios e revis-
tas como um sistema onde “Cada se-
tor é coerente em si mesmo e todos o são 
em conjunto”, o que confere a tudo um 
ar de semelhança. Diante disso tanto 
o universal quanto o particular apre-
sentam uma falsa identidade sob o po-
der do monopólio e, sendo a cultura 
de massa toda idêntica, “o cinema e o 
rádio não precisam se apresentar como 
arte. A verdade é que não passam de 
um negócio, eles a utilizam como ide-
ologia destinada a legitimar o lixo que 
propositadamente produzem” (Idem, p. 
100). Ou seja, a verdade é emprega-
da como justificativa para os conteú-
dos simbólicos veiculados. O que está 

no cinema, corresponde de certa for-
ma ao real, ainda que sintético e simu-
lado, como é o caso do pelo de urso no 
cinema-sensível de Huxley.

O mundo inteiro é forçado a 
passar pelo filtro da industria 
cultural. A velha experiência do 
espectador de cinema, que per-
cebe a rua como prolongamen-
to do filme que acabou de ver, 
porque este pretende ele pró-
prio reproduzir rigorosamente o 
mundo da percepção cotidiana, 
tornou-se a norma da reprodu-
ção. Quanto maior a perfeição 
com que suas técnicas duplicam 
os abjetos empíricos, mais fácil se 
torna hoje obter a ilusão de que 
o mundo exterior é o prolonga-
mento sem ruptura do mundo 
que se descobre no filme. (HU-
XLEY, p. 104)

O público de Admirável não espe-
ra que o cinema transcenda a realidade 
apresentando-se como arte, mas que 
ele a reproduza com a maior fidelidade 
possível para que o espectador tenha 
o máximo de sensações possível. Tra-
ta-se então de repetir indefinidamente 
o esquema aventura-sensualidade que 
já é esperado pelo espectador. “Desde o 
começo do filme já se sabe como ele ter-
mina” (ADORNO E HORKHEIM, 
p. 103), no êxtase sensual que arreba-
ta e acalma o público e que é elemento 
de controle social na medida em que 
aliena e apazigua a audiência. “A fór-
mula substitui a obra” (Idem:104) de 
modo que:

Ultrapassando de longe o tea-
tro de ilusões, o filme não deixa 
mais à fantasia e ao pensamen-
to dos espectadores nenhuma di-
mensão na qual eles possam, sem 
perder o fio, passear e divagar no 
quadro da obra fílmica perma-
necendo, no entanto, livres do 
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controle de seus dados exatos, e 
é assim precisamente que o fil-
me adestra o espectador entregue 
a ele para se identificar imedia-
tamente à realidade. Atualmen-
te, a atrofia da imaginação e da 
espontaneidade do consumidor 
cultural não precisa ser reduzi-
da a mecanismos psicológicos. Os 
próprios produtos – entre eles em 
primeiro lugar mais caracterís-
tico, o filme sonoro – paralisam 
essas capacidades em virtude de 
sua própria constituição objeti-
va. São feitos de tal forma que 
sua apreensão adequada exige, 
é verdade, presteza, dom de ob-
servação, conhecimentos específi-
cos, mas também de tal sorte que 
proíbem a atividade intelectu-
al do espectador, se ele não qui-
ser perder os fatos que deslizam 
velozmente diante de seus olhos. 
(Idem: 104)

O confronto entre a arte libertado-
ra e a técnica reprodutível é dado em 
Admirável por meio de figura de John, 
o selvagem, nascido e criado numa re-
serva distante da civilização. Por ser fi-
lho de uma cidadã da classe Beta, que 
o teve apenas por estar perdida na re-
serva,6 John aprende a ler e se encan-
ta por Shakespeare. Ao chegar na civi-
lização, numa visita à universidade de 
Eton, ele pergunta ao reitor (Dr. Gaff-
ney) se os alunos lêem este autor, sen-
do surpreendido com a resposta:

Nossa biblioteca – disse o Dr, 
Gaffney – contém apenas livros 
de referência. Se os jovens preci-
sarem de distração eles a terão no 
cinema sensível. Não os encora-
jamos a alimentarem passatem-
pos solitários. (HUXLEY, 1981, 
p. 202)

O espanto do selvagem aumenta 
após uma sessão de cinema sensível 

do filme “Três semanas num helicóp-
tero. Um filme sensível estereoscópi-
co, colorido, falado, inteiramente su-
percantado. Com acompanhamento 
sincronizado de órgão de perfumes” 
(Idem, p. 206). John se incomoda 
com o aroma de almíscar do órgão 
de perfume, com o delicado prazer 
elétrico nas suas zonas erógenas, ou 
com a dor sentida na testa após um 
acidente de helicóptero. Huxley des-
creve o enredo do filme como “ex-
tremamente simples”: um Negro após 
sofrer um acidente se apaixona por 
uma jovem Beta-Mais e a captura. 
Posteriormente a jovem é resgatada 
e o negro enviado para um Centro de 
Recondicionamento de Adultos, tor-
nando-se a jovem amante dos seus 
salvadores. Neste filme está contida 
sutilmente a formula boy-meets-girl 
do cinema norte-americano (embo-
ra o negro seja punido por sua pai-
xão proibida num final “ feliz e mo-
ralista”) e também as bases morais 
do ano 600 d.F onde se ambienta 
a história: condicionamento, inte-
gração social e, como conseqüência 
desta, relações sexuais promíscuas.7 
Ao término do filme, o selvagem e 
Lenina, que o acompanha na exibi-
ção do filme, travam o seguinte di-
álogo:

– Acho que você não deveria ver 
coisas como essa – disse (...)
– Coisas como quais John?
– Como esse filme horrível
– Horrível – Lenina estava ge-
nuinamente admirada – Mas eu 
o achei adorável.
– Foi vil – disse ele indignado – 
foi ignóbil. 
Ela sacudiu a cabeça. – Não sei o 
que você quer dizer. (HUXLEY, 
1981: 208-209)

As razões para sua indignação só 
são explicitadas posteriormente numa 
conversa com o Dirigente Mundial.

6 Ser mãe era considerado obsceno, por 
isso as mulheres faziam um rígido contro-
le de natalidade e tinhan o dever de abortar 
caso engravidassem involuntariamente.

7 A promiscuidade era um dever moral do 
bom cidadão.
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– (...) A novas são tão tolas e hor-
ríveis. Essas peças em que há he-
licópteros voando e em que você 
sente as pessoas se beijarem. – Fez 
uma careta. – Bodes e macacos! – 
Só nas palavras de Otelo poderia 
encontrar veículo adequado para 
o seu desprezo e ódio.
– Animais gentis e dóceis, entre-
tanto – murmurou o Dirigente 
como entre parêntesis.
– Porque não os deixa ver Otelo 
em vez disso?
– Eu lhe disse; é velho. Além dis-
so, não iriam compreender (...)
– Por que não?
– Sim, por que não? repetiu He-
mholtz (...)
– Porque nosso mundo não é o 
mesmo de Otelo. Não se podem 
fazer calhambeques sem aço – 
e não se podem fazer tragédias 
sem instabilidade social. (Idem, 
p. 266-268)

O Dirigente continua afirmando 
que a ausência de arte é o preço que 
se paga pela felicidade, e que a arte no 
Novo Mundo é feita apenas por sen-
sações puras que mantém os sujeitos 
numa constante regressão infantil. No 
mundo de 600 d. F a felicidade é uma 
soberana mais exigente que a verdade, 
que a liberdade individual e que a be-
leza (Idem, p. 276). A arte é então li-
quidada diante dos efeitos que deve 
provocar e das técnicas empregadas.

A arte séria recusou-se àquelas 
para quem as necessidades e a 
pressão da vida fizeram da serie-
dade um escárnio e que têm to-
dos os motivos para ficarem con-
tentes quando podem usar como 
simples passatempo o tempo que 
não passam junto às máquinas. 
(Idem, p. 112)

A técnica, a diversão e a perfor-
mance tangível tiram do cinema o es-

paço para a arte, tornando-se este uma 
forma de manutenção da estabilidade 
das massas, por meio do prazer e do 
entretenimento, pois ao mesmo tem-
po em que determina padrões de com-
portamento e consumo e descarta o 
que não foi experimentado como risco 
o cinema se torna uma máquina de se 
“ensinar” a ser feliz.

2. Guerra, telas e teletelas

Enquanto o cinema de Admirá-
vel Mundo Novo está fundamentado 
no prazer sensorial do espectador, em 
1984 o cinema está voltado de forma 
mais explícita para a propaganda ideo-
lógica do sistema. Se no livro de Hux-
ley os personagens vivem num estado 
de satisfação total de suas necessida-
des, pautado por valores hedonistas e 
onde o consumo é uma das tônicas da 
manutenção do sistema, Orwell apon-
ta para um mundo dividido pela guer-
ra constante, no qual o prazer é um 
desvio social (o sexo só é tolerado para 
fins de procriação) e onde o partido 
Ingsoc mantém os indivíduos apenas 
com rações mínimas de alimentos, sob 
o pretexto de que a guerra impõe ra-
cionamento, mas explicitamente para 
gerar uma espécie de submissão ao po-
der central por meio da necessidade 
constante.

Na distopia de Orwell o mundo é 
mais sombrio e a vigilância constan-
te dos sujeitos sobre si mesmos e pelo 
Ingsoc, por meio da imagem do Big 
Brother e pelo uso das teletelas, apare-
lhos semelhantes a televisões que cap-
tam imagens ao mesmo tempo que as 
transmitem.8 A individualidade e for-
mas espontâneas de comportamento 
são tolhidas por este sistema de vigi-
lância constante que obriga os sujei-
tos a agirem todos segundo os lemas 
do partido: Guerra é paz, liberdade é 
escravidão e ignorância é força. Den-
tro desta obrigatoriedade se agir exa-

8 “A teletela recebia e transmitia simulta-
neamente. Qualquer barulho que Winston 
fizesse, mais alto que um cochicho, seria 
captado pelo aparelho; além do mais, en-
quanto permanecesse no campo de visão 
da placa metálica, poderia ser visto tam-
bém” (ORWELL, 2003, p. 6).
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tamente como determinado, sob o ris-
co de severas punições, ir ao cinema 
ocasionalmente é uma atividade quase 
compulsória. Em contrapartida, os fil-
mes a que se assiste seguem rigorosa-
mente os lemas do partido. Se guerra é 
paz, a temática das películas é invaria-
velmente a guerra, sendo esta apresen-
tada nos seus aspectos mais brutais. Se 
liberdade é escravidão, não é apresen-
tado nos filmes nada que possa esti-
mular o livre pensamento e a reflexão. 
E se ignorância é força, o cinema de 
1984 é pouco informativo, restringin-
do-se apenas àquilo que o Ingsoc julga 
necessário que o público saiba para a 
manutenção do partido no poder.

A respeito do cinema, Smith, per-
sonagem central da obra, relata na pri-
meira página do seu diário:9

4 de Abril de 1984. Ontem à noi-
te ao cinema [sic]. Tudo fitas de 
guerra. Uma muito boa dum na-
vio cheio de refugiados bombar-
deado no Mediterrâneo. Públi-
co muito divertido com cenas de 
um homenzarrão gordo tentando 
fugir nadando dum helicóptero, 
primeiro se via ele subindo e des-
cendo n’ água que nem golfinho, 
depois pelas miras do helicópte-
ro, e daí ficava cheio de buracos o 
mar perto ficava rosa e de repen-
te afundava como se os furos ti-
vessem deixado entrar água. Pú-
blico dando gargalhadas quando 
afundou. Então viu-se um escaler 
cheio de crianças com um helicóp-
tero por cima. Havia uma mulher 
de meia-idade talvez judia senta-
da na proa com um menino duns 
três anos nos braços. Garotinho 
gritando de medo e escondendo a 
cabeça nos seios dela (...) Então 
o helicóptero soltou uma bomba 
de 20 quilos em cima deles clarão 
espantoso e o bote virou um cisco. 
Daí uma ótima fotografia de um 
braço de criança subindo subin-

do subindo um helicóptero com a 
câmara no nariz deve ter acom-
panhado e houve muito aplau-
so no lugar do partido mas uma 
mulher da parte dos proles de re-
pente armou barulho e começou a 
gritar que não deviam exibir fita 
assim para as crianças daí então 
que a polícia a botou na rua não 
acho que aconteceu nada para ela 
ninguém se importa com o que os 
proles dizem (...) (ORWELL, 
2007, p. 11-12)

Diante a descrição temos um docu-
mentário ou uma espécie de jornal de 
guerra, semelhante àqueles que exis-
tiam durante a Segunda Guerra Mun-
dial e que exaltavam os feitos de guerra 
dos soldados no front, além de passa-
rem informações sobre a situação das 
batalhas. Se tomarmos como referên-
cia os cinejornais feitos por alemães e 
norte-americanos durante os conflitos 
veremos que em ambos os casos a vitó-
ria é valorizada, estando o lado retra-
tado sempre em posição de vantagem. 
Do mesmo modo, ao mostrar o ata-
que dos helicópteros sobre os refugia-
dos, a Oceânia10 se coloca em vanta-
gem diante dos seus inimigos. Orwell 
ao tratar da forma como tais cinejor-
nais são produzidos pelo Ministério da 
Verdade evoca quase explicitamente a 
política stalinista de manipular víde-
os e imagens para apagar o passado, e 
deixa-lo mais coerente com aquilo que 
o partido preconiza.

Porém, no caso específico des-
ta descrição, o que difere dos cinejor-
nais tradicionais é a interpretação do 
conflito como entretenimento. A mor-
te diverte e se apresenta sem escrúpu-
los éticos, uma vez que os refugiados 
incluem crianças e são atacados no 
meio do mar, sem possibilidade algu-
ma de defesa. O público se diverte e ri, 
os membros do partido aplaudem. O 
prazer do espectador aumenta propor-
cionalmente à violência do filme.

9 Note-se que manter um diário, embora 
não fosse explicitamente ilegal poderia im-
plicar em severas punições, como 25 anos 
de reclusão e mesmo a morte (ORWELL, 
2007).

10 O mundo em 1984 é dividido entre Oce-
ânia, Lestásia e Eurásia.
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A resposta para o prazer contido 
neste tipo de cinema pode estar na 
noção freudiana do Thanatos, o de-
sejo de morte, que aniquila a utopia 
da bondade do homem na natureza 
(como existe no Emílio de Russeau). 
O prazer com a morte, significa nes-
te caso especificamente regorjizar-se 
com a fraqueza do outro, que repre-
senta a “minha” vitória e o “meu” po-
der. É como se todo o sofrimento de 
se viver na Oceânia fosse compensado 
ao ser anunciada uma vitória, ao ver-
se o inimigo aniquilado. Se guerra é 
paz, nada mais natural que se divertir 
com a guerra. Por isso a naturalidade 
de Smith diante da fita de guerra e do 
estranhamento com a mulher prole11 
que recrimina a violência do filme. A 
violência é banalizada e espetaculari-
zada no regime do Ingsoc. As imagens 
são neste caso importantes instrumen-
tos ideológicos por reforçarem os slo-
gans do partido e mostram de forma 
unidimensional as mensagens que o 
poder dominante quer transmitir: a 
guerra é boa, não é necessário ser li-
vre e quanto mais ignorante mais forte 
você será. Com base nisso é impossí-
vel supor que o Ministério da verda-
de fosse criar um cinema de conteúdo, 
pelo contrário, quanto menos conteú-
do melhor.

A verdade é assim criada por meio 
das imagens fílmicas, no caso de 1984 
especificamente existe uma relação de 
complementaridade entre cinema e te-
levisão o que corrobora com a noção 
sistêmica que Adorno e Horkheimer 
têm da mídia. Cinema e televisão, nes-
te caso as teletelas são coerentes, assim 
como o é o rádio e os impressos, pro-
duzidos pelo Ministério da Verdade, 
não por acaso, no mesmo ministério a 
história é escrita e reescrita de acordo 
com os interesses do partido.

Eram quase onze horas e no De-
partamento de Registro, onde 
Winston trabalhava já arras-

tavam cadeiras dos cubículos e 
arrumavam o centro do salão 
diante da grande teletela, pre-
parando-se para os Dois Minu-
tos de Ódio. (ORWELL, 2007, 
p. 12)

O horrível dos Dois Minutos 
de Ódio era que, embora nin-
guém fosse obrigado a participar, 
era impossível deixar de se reu-
nir aos outros. Em trinta segun-
dos deixava de ser preciso fingir. 
Parecia percorrer todo o grupo, 
como uma corrente elétrica, um 
horrível êxtase de medo e vindi-
ta, um desejo de matar, de tor-
turar, de amassar rostos com um 
malho, transformando o indiví-
duo, contra a sua vontade, num 
lunático a uivar e fazer caretas 
(...) Assim, havia momentos em 
que o ódio de Winston não se di-
rigia contra Goldstein mas, ao 
invés, contra o Grande Irmão, 
o Partido e a Polícia do Pensa-
mento; e nesses momentos o seu 
coração se aproximava do soli-
tário e ridicularizado herege da 
tela, o único guardião da verda-
de e da sanidade num mundo de 
mentiras. No entanto, no ins-
tante seguinte se irmanava com 
os circunstantes, e tudo quanto 
se dizia de Goldstein lhe pare-
cia verdadeiro. Nesses momentos 
seu ódio secreto pelo Grande Ir-
mão se transformava em adora-
ção. (Idem, p. 16-17)

Temos nestas passagens três con-
siderações interessantes. A primeira é 
que embora exibido numa teletela, os 
Dois Minutos de Ódio são parte de um 
ritual de congraçamento coletivo. Isto 
é, é preparado um espaço físico ade-
quado e o público se reúne em função 
de uma teletela mais ampla, repetin-
do o ritual coletivo que é assistir uma 
película. Em 1984 esta reunião tem 

11 Os proles são os operários, pertencentes 
a um grupo social inferior.
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uma dupla função: permitir uma es-
pécie de catarse, onde o ódio de todos 
os presentes dirige-se para Goldstein e 
favorecer a vigilância de uns sobre os 
outros, pois estando juntos é fácil per-
ceber as reações que os Dois Minutos 
provocam. Em segundo lugar, cabe 
destacar que os Dois Minutos de Ódio 
é uma espécie de peça publicitária, re-
petida diariamente, o que indica uma 
simbiose entre publicidade e cinema, 
uma vez que os filmes pouco diferem 
em conteúdo da propaganda institu-
cional do partido. Por fim temos na 
passagem o caráter fortemente ma-
nipulador dos conteúdos propagados 
e desta experiência coletiva, uma vez 
que Winston muda o foco do seu ódio 
do Grande Irmão para Goldstain, rea-
lizando exatamente o movimento pro-
posto pelo partido.

A Indústria Cultural é como um 
todo apropriada pelo partido em 
1984, revistas, filmes, conteúdos te-
levisivos e de rádio, tudo é produ-
zido em larga escala nos porões do 
Ministério da Verdade por trabalha-
dores que se limitam a executar ta-
refas como meros autômatos. A pro-
dução cultural é apenas uma peça da 
imensa engrenagem que mantém o 
Ingsoc no poder. Sua única finalida-
de é alienar a população e ocasional-
mente promover válvulas de escape 
por meio da catarse. A massa conti-
nua cativa e, por isso mesmo livre, na 
distopia orwelliana, através do ades-
tramento mental, realizado por meio 
das ideologias veiculadas, e físico, por 
meio do controle visual de todos, re-
alizado por meio das teletelas. Cabe-
nos dizer também que a sociedade da 
Oceânia é fundamentada no medo 
– medo da guerra, da iminência da 
fome, do Grande Irmão – e é a mídia 
que controla estes medos (e ao mes-
mo tempo os mantém), por meio das 
imagens que constrói de vitória, segu-
rança e da proteção quase onipresente 
do Big Brother.

Considerações finais

Embora tenham sido escritos com 
quase 20 anos de diferença e que cons-
truam suas narrativas sobre diferentes 
bases. Admirável Mundo Novo e 1984 
refletem a mesma tendência histórica 
de se pensar as relações sociais entre-
meadas pelos media. Essa tendência 
aparece de forma teórica nos escri-
tos de Adorno e Horkheim, membros 
da Escola de Frankfurt, onde nasce a 
chamada Teoria Crítica. A perspectiva 
aterradora das distopias e da Escola de 
Frankfurt, nos obriga invariavelmen-
te a pensar sobre o quão permeáveis 
são os sujeitos aos conteúdos simbóli-
cos apreendidos na mídia, e sob quais 
condições isto ocorre. No caso dos 
exemplos que apresentamos subme-
ter-se a tais conteúdos é mesmo uma 
forma de sobrevivência social, pois os 
que não compartilham dos ideais do-
minantes são excluídos do convívio e 
punidos, como é o caso de Winston, 
Hemholtz e do Selvagem (sendo este o 
único dos três a abandonar a socieda-
de voluntariamente).

Nestas duas obras o cinema apa-
rece como ferramenta ideológica do 
sistema dominante, tendo sido seus 
conteúdos pensados e produzidos 
em função dos desejos que se espera-
va produzir. O que, como menciona-
mos na abertura deste texto não difere 
em muito do papel do cinema atribu-
ído no período das Guerras Mundiais 
por norte-americanos, alemães e ita-
lianos, ou na União Soviética duran-
te toda existência do regime. Huxley, 
ao imaginar o seu cinema sensível ape-
nas capta as bases dos sistemas totali-
tários de sua época.12 No prefácio de 
Admirável Mundo Novo, o autor che-
ga a afirmar:

Os radicais nacionalistas tinham 
formas com as conseqüências que 
nós conhecemos – Bolchevismo, 
Fascismo, inflação, depressão, 

12 Como forma de salientar isso, ele brin-
ca constantemente com os nomes dos per-
sonagens, referindo-os a figuras históri-
cas reais, tais como: Bernard Marx, Lenina, 
Henry Foster, entre outros.



Comunicação e Informação,
v. 10, n. 2: p. 78-87 – jul./dez. 2007 87Cinema

Hitler, a Segunda Guerra Mun-
dial, a ruína da Europa e quase 
a fome universal. Supondo então 
que somos capazes de aprender de 
Hiroshima (...), podemos esperar 
um período, não em verdade de 
paz, mas de guerra ilimitada e 
só em parte destruidora. (HUX-
LEY, 1981, p. 17)

Orwell, de certa forma, avança na 
visão de Huxley13 e talvez justamente 
por isso ofereça uma perspectiva mais 
sinistra do mundo, uma vez que cons-
trói o seu relato já ao final da segunda 
guerra, tendo visto a destruição com 
a qual a mídia fora cúmplice. Assim, 
embora inexoravelmente presas ao 
momento histórico em que foram es-
critas, Admirável Mundo Novo e 1984 
têm o mérito de discutir o papel da 
mídia imagética, em especial do ci-
nema, na modernidade. Enquanto o 
primeiro aponta para um cinema si-
nergético o segundo propõe uma so-
ciedade na qual não é possível esca-
par dos conteúdos midiáticos, uma 
vez que as teletelas estão em toda par-
te. Em comum nos dois livros está 
uma visão ficcional do cinema, porém 
esta visão representa a realidade his-
tórica da configuração ideológica do 
período entre Guerras e pós Segunda 
Guerra, e leva a refletir sobre os limi-
tes e possibilidades de uso das mídias 
no futuro.

Abstract
This article is about the images of the 
cinema in 1984 and Brave New World 
and about how those images are relat-
ed to the historical systems that inspired 
theirs authors to produce them. Once we 
establish these parallels we are guided to 
reflect about the cinema’s role as ideolog-
ical tool, trough the Cultural Industry 
concept, and how it applies to the case 
of the cinema represented in such dys-
topies.
Key-words: cinema, cultural industry 
and dystopia.
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