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Resumo

Essa dissertacdo tem como objetivo analisar as dez maiores bilheterias do cinema de
entretenimento, com o intuito de identificar nesses filmes a existéncia ou ndo de uma
ideologia consumista, ou seja, a existéncia de valores que buscam criar um discurso
hegeménico favoravel a praticas consumistas. Para isso, se buscou estabelecer relacdo entre
Industria cultural, ideologia e cultura, entendendo, a seguir, 0 que é a P4s-Modernidade e a
Sociedade de Consumidores. A seguir, foram analisados os dez filmes selecionados de acordo
com o critério de maior bilheteria, usando como base dois métodos: a “Hermenéutica de
Profundidade”, presente na pesquisa de Thompson (2002) ¢ o método de “Analise Filmica”,
proposto por Penafria (2009). Diversos tedricos considerados pertinentes a essas discussoes
foram utilizados com o proposito de enriquecer esse trabalho e levar a um entendimento
maior sobre o papel que o cinema de entretenimento exerce na sociedade contemporanea.
Como ultimo passo, estabeleceu-se a relacdo entre cinema e politica, analisando momentos
historicos em que o cinema foi usado politicamente para, finalmente, dissertar a respeito da
relacdo entre cinema e consumo.

Palavras-chave: Cinema — Entretenimento — Consumismo — Ideologia - Politica



Abstract

This thesis aims to analyze the ten highest grossing movie entertainment, with the aim of
identifying on these films the existence or not of a consumerist ideology, ie, the existence of
values that seek to create a hegemonic discourse in favor of consumerist practices. For this, it
sought to establish the relationship between cultural industry, ideology and -culture,
understanding, then, what is the Postmodernity and Consumer Society. Next, it analyzed the
ten films selected in accordance with the criterion of highest grossing based on two methods:
the "Depth Hermeneutics”, in this survey of Thompson (2002) and “The Method of Filmic
Analysis", proposed by Penafria (2009). Several theorists considered relevant to these
discussions were used in order to enrich this work and lead to a greater understanding of the
role that cinema entertainment plays in contemporary society. As a last step, it set up the
relationship between cinema and politics, analyzing historical moments in which the film was
used politically to finally expound the relationship between cinema and consumption.

Key words: Cinema - Entertainment - Consumerism - Ideology - Politics
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INTRODUCAO

O cinema, desde a primeira sessdo dos irmaos Lumiéere, em 1895, exerce fascinio no
publico. Nessa sessdo, quando o publico viu a locomotiva avancando em sua direcdo, saiu
correndo desesperadamente, mesmo sabendo que aquilo nada mais era que um falseamento da
realidade. Nos dias atuais, a tecnologia 3D propicia que o filme se aproxime cada vez mais do
real, mesmo que mantenha sua esséncia de ficcdo e fantasia. Os indices de bilheteria mostram
claramente que esse fascinio permanece: as grandes producdes alcancam indices altissimos de
pablico, como recentemente observou-se com o filme “Avatar”, de 2009, que chegou a faturar
mais de 2 bilhdes de dolares.

O cinema € fascinante, pois traz em si a capacidade de integrar imagem, tempo e
movimento, e consegue também alterar tais elementos de forma até antdo ndo vistas até seu
surgimento, podendo manter ou ndo compromisso com uma linearidade narrativa da histdria,
realizando experimentos e brincando com os sentidos do espectador. Ele carrega em si uma
capacidade narrativa que pode misturar diversos recursos, como a narracao oral, musical e
literéria, lancando méo de elementos que permitam maior interacdo entre publico e filme; a
tecnologia 3D denota uma busca constante da participagdo ainda mais intensa do espectador,
que passa a se sentir como integrante ativo dos diversos cenarios da aventura cinematogréafica.

Gilles Deleuze, em seus estudos sobre cinema intitulados “Imagem-movimento”
(1985) e “Imagem-tempo” (2007), mostra que o cinema ¢é a interagd0 entre imagem,
movimento, memdria e tempo. Assim, 0 cinema atua como arquivo de um determinado tempo
que estd em constante atualizacdo, ou seja, ele permite que a memoria esteja sempre em
movimento. As imagens mostram como a memoria consegue modificar o seu olhar sobre o
passado, mantendo coeréncia, mas dando novas “roupagens” a tais eventos. Essa fruicao
tipica do cinema permite que eventos passados carreguem uma aparente atualidade. Para
Deleuze (2007, p. 27), “o tempo ¢ o pleno, quer dizer, a forma inalteravel preenchida pela
mudanga. O tempo € a reserva visual dos acontecimentos em sua justeza.” Seguindo esse
raciocinio, Rodrigues (2010, p.3), no artigo “O cinema por Deleuze: imagem, tempo e

memoria”, argumenta que:

“(...) o cinema tem como funcdo o armazenamento da memoria em movimento. N&o
somente no sentido das imagens, mas da propria memdria que com o tempo vai
modificando seu olhar sobre o passado, mas acreditando manter uma esséncia
imutavel na coeréncia dos fatos.”



E concordando com as reflexdes de Deleuze sobre cinema que esse trabalho pretende
seguir: cinema é imagem, tempo, movimento e memoria. O espectador se projeta-identifica
com o herdi, com o vildo, com a dama em perigo, ou qualquer personagem que o afete,
sabendo que as regras do jogo 0 permitem viver as aventuras que na vida real ndo poderia
viver por diversas razdes. Essas aventuras na tela ganham uma realidade propria, permitindo
que as facanhas tdo sonhadas na infancia se atualizem pelo novo olhar da vida adulta, numa
viagem inofensiva para a vida cotidiana proporcionada pela linguagem cinematogréfica.
Dessa forma, quando o foco € se aventurar, 0 que se busca é o puro prazer, desviando-se 0
espirito daquilo que preocupa, em busca de uma distracdo: o que se quer é o entretenimento.

No livro “Entretenimento: uma critica aberta” (2003), Luiz Gonzaga Trigo mostra que
0 entretenimento é elemento presente em diversos setores da vida contemporanea. Segundo

ele:

“Entretenimento ¢ palavra de origem provavelmente latina e vem de inter (entre) e
tenere (ter). Atente-se para o fato de que, segundo o Aurélio, o verbo entreter tem o
sentido de ‘deter, fazer demorar ou esperar com promessas ou conversas vds etc,
para desviar a aten¢do, para distrair. Dos dez sentidos apontados pelo dicionério, a
maioria deles tangencia o campo de ‘iludir, enganar’, como se vé no exemplo
citado: ‘E obra mediocre, mas a sua leitura entretém.’ O substantivo entretenimento
parece vir do espanhol com influéncia do inglés entertainment, que os elitistas
diferenciavam de arte: segundo os elitistas, enquanto a arte trata cada espectador,
ouvinte ou leitor, como individuo, provocando uma resposta individual a obra, o
entretenimento trata suas platéias como massa. Com tudo isso, o entretenimento é
mesmo divertido, facil, sensacional, irracional, previsivel e subversivo. E um
espetaculo para as massas, como bem afirmou Debord. Como se vé, enquanto o
estere6tipo se firma, fazendo com que o termo seja usado pejorativamente, o
entretenimento se constitui em parte importante da sociedade contemporéanea,
perpassando tribos, classes sociais, geragdes, faixas etérias, as vezes congregando
todas, as vezes trazendo a tona marcas de suas culturas, mas sempre presente nos
cotidianos das pessoas. Ao lado disso, é bom ndo esquecer que mesmo 0S campos
onde a seriedade - e ndo a sisudez — é fundamental, como o da educacdo, ndo
prescindem da colaboracdo do entretenimento, do ludico, para atingir seus

objetivos.” (TRIGO, 2003, p. 10-11)

Portanto, o cinema de entretenimento, mais um dos Varios campos em que O
entretenimento se faz presente na vida contemporénea, é aquele que visa proporcionar
diversdo, prazer e sensacdo de alegria para os individuos, sem maiores dificuldades de
entendimento de enredo e com maior sensacdo de aventura possivel. Os recursos que O
cinema cria e a quantidade de pessoas empenhadas para que isso ocorra é outro elemento que
realmente impressiona. Filmes recentes, como “Avatar” (2009), de James Cameron, usam

recursos tecnoldgicos que cada vez mais ddo a sensagdo de aproximacdo com a realidade. A
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tecnologia 3D sofreu diversos aprimoramentos a partir dos estudos realizados por Cameron,
que procurou aperfeigcoar o sistema de captura das cameras e aperfeigoar o sistema de captura
das expressOes faciais e corporais dos atores. Para isso, contou com um uma equipe
especializada nesse tipo de pesquisa, 0 que elevou o custo da producéo para US$ 400 milhdes.
O resultado foi positivo, ja que o filme tornou-se sucesso absoluto de bilheteria, arrecadando
US$ 2.782.275.172.1

A distincdo entre o real e o imaginario ha muito tempo vem sendo discutida na
sociedade contemporanea. O cinema, nesse contexto, ganha uma enorme importancia a
medida que ele reproduz uma visdo de um determinado individuo a respeito da realidade que
observa. As peliculas fazem o jogo entre o real e o imaginario, mas o que se cria nelas € uma
realidade “em si”, uma realidade virtualizada, isto €, situacOes percebidas como reais para sua
platéia em processo de diegese. Para a compreensdo da realidade do imaginario humano e do
préprio humano, o cinema se torna fundamental, pois mais do que a discussdo acerca do que é
real e imaginario, se debate se essa expressdo artistica, apropriada pela industria do
entretenimento, traz consigo uma discussdo de complementaridade dessas duas dimensdes.
Edgar Morin (1956) defende que o cinema, a industria das peliculas, ndo é mais do que partes
emergidas de nossa consciéncia, de um fendmeno que devemos captar em sua plenitude.
Porém, essa parte mais submersa de nossa consciéncia, que € obscura, se confunde com nossa
propria substancia humana, que é também evidente e obscura. Assim, mais do que estudar o
cinema antropologicamente, como manifestacdo cultural humana nos diferentes periodos de
sua existéncia, € importante estudar o ser humano a luz do cinema, pois assim entenderemos
que o real e o imaginario enquanto dimensfes sdo unidades complexas e complementares.
Além disso, ao analisar o cinema e sua linguagem, se torna possivel identificar as tendéncias
implicitas da sociedade que o produz, ja que carregam formas simbdlicas normalmente
presentes no cotidiano dos espectadores que permitem assim com que os filmes ganhem
sentido perante 0s mesmos.

Partindo dessas analises, o cinema nao deve ser visto como simples entretenimento: é,
antes de tudo, uma indistria que permite entretenimento. Ele possui em si tendéncias da
sociedade que o produz, é financiado por diferentes estidios e dirigido por diferentes
cineastas. O cinema carrega em si mesmo uma Visdo politica da realidade, isto &, uma
interpretacdo do mundo segundo determinada perspectiva ou interesse daqueles que o

financiam, além de refletir o gosto da sociedade, uma vez que precisa de bilheteria para obter

'Revista Digital Tecmundo. Disponivel em http://www.tecmundo.com.br/3262-as-novas-tecnologias-do-filme-
avatar.htm.
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retorno financeiro. Os indices de bilheteria das grandes produgdes cinematogréficas estdo se
superando a cada momento, alcangando um contato cada vez maior com a populacéo, o que
permite que um ndmero cada vez mais expressivo de pessoas tenha contato com as visdes
politico-ideoldgicas presentes nesses filmes; visdes essas que sdo transmitidas através da
linguagem e do contetdo audiovisual presente nas peliculas, que expressam a visdo de seus
produtores e diretores, gerando grande possibilidade de que os discursos presentes nelas se
fortalecam.

Em “Ideologia e cultura moderna”, Thompson argumenta que ‘“a ideologia ganha
significacdo a servi¢o do poder” (2002, pag. 16). A ideologia’ é construida, reconstruida e re-
significada de acordo com o contexto social e politico, pois é fundamentada a servi¢o do
poder, dependendo intimamente dos interesses daqueles que o possuem num determinado
contexto histérico. Logo, as formas simbolicas vdo sendo produzidas e transmitidas com o
intuito de construir uma ideologia. O cinema, enquanto meio de comunicacdo de massa, se
torna possivelmente uma das vérias formas de transmissdo desses valores ideoldgicos. A
transmissdo de valores ideoldgicos, de acordo com Thompson (2000, pag.16), “servem para
estabelecer e sustentar relacoes de dominacdo.”

Bernardet (1980), em uma visdo marxista do cinema, defende que o cinema foi
desenvolvido pela burguesia para reproduzir o seu discurso para a massa nas telas, discurso
esse favoravel aos interesses que defendem. Dessa forma, tal classe social ndo necessitaria se
colocar como a “dona” do discurso, mas continuaria propagando uma ideologia que a
ajudasse manter a sociedade controlada de forma que a beneficiasse. O cinema seria entdo
uma das ferramentas que serviria a burguesia com o propdsito de entreter o publico, ao
mesmo tempo em que propagandearia um discurso ideoldgico extremamente pertinente a
manutencdo do “status quo”. Assim, aqueles que controlam os meios de produgdo estariam
sempre a frente da populacdo, na medida em que também controlam a superestrutura e usam o
cinema com o propdsito de alienar ainda mais a sociedade, que consumira cada vez mais essa
arte com o propdsito de se entreter, deixando de perceber o discurso politico existente.

Em sua obra “Dialética do Esclarecimento”, Adorno e Horkheimer (1947, p. 6)

defendem que:

“(...) O aumento da produtividade econdmica, que por um lado produz as condigdes
para um mundo mais justo, confere por outro lado ao aparelho técnico e aos grupos

?As diferentes concepgdes de “Ideologia” serdo discutidas no capitulo 1 desse trabalho.



sociais que o controlam uma superioridade imensa sobre o resto da populagédo. O
individuo vé-se completamente anulado em face dos poderes econdmicos. Ao mesmo
tempo, estes elevam o poder da sociedade sobre a natureza a um nivel jamais
imaginado. Desaparecendo diante do aparelho a que serve, o individuo vé-se, ao
mesmo tempo, melhor do que nunca provido por ele. Numa situacdo injusta, a
impoténcia e a dirigibilidade da massa aumentam com a quantidade de bens a ela
destinados. A elevacdo do padrédo de vida das classes inferiores, materialmente
consideravel e socialmente lastimavel, reflecte-se na difusdo hipécrita do espirito.
Sua verdadeira aspiracdo é a negacdo da reificacdo. Mas ele necessariamente se
esvai quando se vé concretizado em um bem cultural e distribuido para fins de
consumo. A enxurrada de informacOes precisas e diversdes assépticas desperta e
idiotiza as pessoas ao mesmo tempo.”

O cinema é, entdo, um produto moldado de acordo com certas formas ja estabelecidas,
que ndo é propagado com o intuito de desafia-las, mas sim como um reflexo direto de uma
realidade onde a reflexdo e a critica encontram-se suprimidas. Dessa forma, as ordens sociais
e politicas permanecem da mesma forma. O carater ideoldgico da industria cultural, na qual o

cinema esta inserido, é descrito da seguinte forma:

“Se quiséssemos resumir numa frase o que a ideologia da cultura de massa
realmente significa, deveriamos representa-la como uma parddia da injun¢do “Seja
0 que vocé ¢”, como a duplicagdo e a justificagdo exagerada das condigdes ja
existentes, e a auséncia de toda transcendéncia e de toda critica. Nessa limitacao do
espirito socialmente criador em ter de apresentar, mais uma vez, aos seres humanos
0 que de qualquer modo ja constitui as condi¢des de sua existéncia atual como sua
propria norma, as pessoas sao confirmadas em sua crenca descrente na sua propria

existéncia.” (ADORNO e HORKHEIMER, apud THOMPSON, 2000,
pag. 133)

Thompson (2000) explica que a concepgdo de ideologia na inddstria cultural, tal como
foi identificada por Adorno e Horkheimer, trazia consigo um diferencial: uma auséncia de
independéncia do meio social. Os produtos da industria cultural séo criados com a finalidade
de ajustarem os individuos a realidade social, com o objetivo politico de manter os individuos
da forma como estdo, mantendo uma ordem que favorece aqueles que possuem 0s meios de
producdo e o controle institucional dos meios de comunicacao. A partir dessas reflexdes, surge
um questionamento: é possivel identificar esses construtos politico-ideoldgicos, tais como sdo
defendidos por Adorno e Horkheimer, no cinema atual?

O cinema permite a observacdo da realidade através de diferentes olhares. E uma
forma de expresséo que pode ser vista como real e imaginario; entretenimento e realidade.
Segundo Bernadet (1980, p. 7), “(...) ndo s6 o cinema seria a reproducdo da realidade, seria
também a reproducdo da propria visdo do Homem . Contudo, a visdo dos Homens sobre a
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realidade é resultante de uma série de fatores, ja que esta inserida em um dado contexto
historico e social, sendo influenciada por diferentes concepcdes das relagdes humanas, dentre
elas, as relacdes politicas. A partir desse raciocinio, torna-se necessario verificar se os filmes
atuais tém um discurso ideoldgico e, caso positivo, como se caracteriza esse discurso. Assim,
intenta-se entender se os filmes que serdo abordados nessa pesquisa foram motivados por
posicdes politico-ideoldgicas, fazendo assim uma propaganda necessaria para que se alcance
um consenso fabricado. Usando como exemplo a atuacdo dos meios de comunicagdo nos

Estados Unidos, Chomsky e Herman (1994, p. 113), expdem a seguinte constatacéo:

“(...) A atuacéo dos meios de comunicagdo de massa nos EUA pode ser entendida a
partir de um modelo retirado da propaganda, isto é, as atividades desenvolvidas
pela midia em geral estdo a servi¢o da mobilizacdo de apoio a interesses especiais
que dominam o estado e a atividade privada, e que suas escolhas, énfases e
omissBes podem ser melhor entendidas se analisadas em termos daquele modelo — o
da propaganda.”

Bernays (apud Comsky e Herman, 1994, p. 113) argumenta na obra “The Engineering
of Consent”, que 0 consentimento fabricado passa por um processo de engenharia, e define o
que ele chama de “Engineering of Consent” como “the art of manipulating people. ” Portanto,
questdes politico-ideoldgicas geram a necessidade do estabelecimento de um consenso, que é
colocado a um grupo a partir de crengas e valores, ndo fatos. Segundo Roger Fowler (1991, p.
50), “se o fato ndo se adéqua as crengas, entdo os que pregam o consenso devem formular

’

um discurso forte para que a realidade reflita a crenga.”. Busca-se assim, evitar o
inconveniente do questionamento do consenso que gera conflitos e implica um
redimensionamento das relacdes de poder num dado contexto politico-social. Esse discurso
favoravel a manutencdo da ordem social estabelecida esta presente em diversos meios de
comunicacdo de massa, ja que os mesmos sao controlados por aqueles que sdo os principais
beneficiados pela manutencdo dessa ordem. Assim, manipular as pessoas se torna uma
importante arma para manutencao do status quo.

A proposta de analise dessa pesquisa se torna pertinente a medida que se faz o seguinte
guestionamento: o cinema de entretenimento, que se propde a atingir as massas, contém um
discurso politico que visa produzir e reproduzir as relacbes de poder existentes na sociedade?
Até que ponto a industria do cinema é um elemento estruturante do pensamento hegemaonico,

legitimando uma cultura de consumo?
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Para entender o cinema, se faz necessério observa-lo em toda sua complexidade. Ele
pode ser arte e entretenimento; também pode ser adotado pelo capitalismo como elemento
politico-estratégico para reproducdo do capital, assim como foi adotado pelo Nazismo e
Comunismo para propagacdo de seus ideais. Além disso, mobiliza uma série de atores e

milhdes de dolares em financiamento. Segundo Bernardet (1980, p. 7):

“Tudo isso constitui um complexo ritual a que chamamos de cinema e que envolve
mil e um elementos diferentes, a comecar pelo seu gosto para este tipo de
espetaculo, a publicidade, pessoas e firmas estrangeiras e nacionais que fazem e
investem dinheiro em filmes, firmas distribuidoras que encaminham os filmes para
os donos das salas e, finalmente, estes, os exibidores que os projetam para 0s
espectadores que pagaram para sentar numa poltrona e ficar olhando as imagens
na tela. Envolve também a censura, processos de adaptacdo do filme aos
espectadores que ndo falam a lingua original. Mas em geral ndo pensamos nesta
complexa maquina internacional da inddstria, comércio e controle
cinematogréficos; para nés, cinema é apenas essa estoria que vimos na tela, de que
gostamos ou ndo, cujas brigas ou lances amorosos nos emocionaram ou ndo.”

A indastria cinematografica tem os Estados Unidos da América como grande
referéncia, sendo Hollywood uma espécie de “capital” do cinema. Diversos filmes sdo ali
produzidos com o intuito de “entreter” o publico, através de grandes produgdes, que usam e
abusam de atores e atrizes de grande notoriedade. O objetivo é alcancar a maior bilheteria
possivel: grandes bilheterias significam grandes aceitacGes do publico em relacdo aos filmes
produzidos.

O padrdo hollywoodiano se disseminou a tal ponto que se torna possivel encontrar
paises “terceiro-mundistas”, como India e Nigéria, produzindo filmes que importam esse
formato adaptando- o a realidade local. Segundo Castells (2009, p. 92), em seu livro
“Comunication Power”, a colaborag¢do entre Hollywood e o cinema indiano, apelidado de
“Bollywood”, ¢ enorme. Para se ter nocdo do tamanho dessa influéncia, a Sony Pictures
Entertainment, em 2007, langou sua primeira producéo bollywoodiana, “Saawarya”, um filme
que custou 10 milhGes de dolares e arrecadou US$ 20 milhdes. Além disso, importantes
empresas americanas passaram a propagandear seus produtos nesses filmes. Além da india, a
Nigeria também importa esse padrdo hollywoodiano de cinema. Segundo o autor,
“Nollywood”, como ¢ apelidada a industria cinematografica nigeriana, produz por volta de
mil filmes por ano, gastando em média US$ 2.75 bilhGes anualmente, sendo a terceira maior
produtora do mundo nesse género. Os filmes sdo produzidos em mais de 250 linguas tribais

nigerianas e em inglés, que equivalem a 65% do mercado de exportacdo. Assim como na
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india, o contato entre as produtoras cinematograficas nigerianas e Hollywood, bem como com

grandes empresas e produtores americanos, € enorme, como é relatado abaixo:

“Nollywood is an example of an industry that has thrived by developing a mainly
national market predicated on a media format that is not readily marketable abroad.
However, the success of Nollywood films has sparked interest from multinational
conglomerates. In 2007, Time Warner and Comcast formed a partnership with IAD
to distribute Nollywood films. In addition, members of the Nigerian government and
film industry actively court Hollywood investors. In 2006, media actors and
government officials invited movie insiders from around the United States to Los
Angeles, California, for “The Nollywood Foundation Convention 2006: African
Cinema and Beyond” in order to attract greater attention from international
audiences and investors. Thus, although there are successful media industries and
actors able to develop independently from the global core of media networks, these
industries are beginning to forge stronger ties to the global network in order to

enhance revenues and expand their audience share. ” (CASTELLS, 2009, p.
92)

Nesse contexto, o cinema entretenimento é um interessante veiculo de comunicagédo
para marketing de produtos diversos. Associam-se produtos e servicos de uma empresa a
experiéncias intensas e emocionalmente favordveis ao consumo, relacionando a marca a
atores e atrizes consagrados e a uma situacdo de envolvimento que favorece as conexdes
afetivas. Ndo se trata simplesmente de anunciar um produto, sdo experiéncias memoraveis
associadas ao consumo do mesmo. A partir dessa constatacdo, verifica-se que o cinema
entretenimento nao é utilizado simplesmente com o objetivo de entreter as massas, pois ele
pode ser utilizado como produtor de subjetividades que estimulam o consumo de uma

determinada marca. Segundo Burrowes (2008):

“Compreendemos, pois, 0 interesse do marketing pelo entretenimento em geral e
pelo cinema em particular. Ele envolve o publico, convidando-o a desativar por
instantes seu senso critico de modo a melhor aproveitar a viagem oferecida pela
narrativa, (seria talvez o suspension of dishilief proposta por Coleridge, em 18177?),
e nesse estado de distracdo concentrada, pode o publico ser exposto aos produtos e
marcas; ao mesmo tempo, a ficcdo torna difusa a existéncia concreta da empresa
como corporacdo, com sua impessoalidade, seus imperativos de lucro e seus
inevitaveis problemas. Justamente por ndo interromper a experiéncia e o
envolvimento do publico com a matéria que frui, como fazem os intervalos
comerciais na TV, em revistas, nos jornais, etc. o product placement se apresenta
como uma tatica do marketing mais eficaz. Na melhor das hip6teses, o envolvimento
afetivo assim obtido se tornard uma autorizagdo para comercializar.”

(BURROWES, 2008, p. 46)
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E importante salientar que a propria forma de se fazer cinema foi amplamente
discutida. Diversos cineastas questionaram o padrdo hollywoodiano e colocaram em prética
suas proprias teorias. O cinema passou a ser visto também como um campo filosofico de
debate, que levou cineastas como Alain Resnais, Jean-Luc Goddard, entre outros, a dirigirem
filmes colocando em prética seus préoprios entendimentos de como se deveria fazer cinema.
\oltando a mencionar o fildsofo Gilles Deleuze (in Jorge Vasconcellos, 2006), observa-se nos
seus estudos sobre cinema argumentos ligados a tempo e movimento que sdo ambos conceitos
filoséficos, relacionando-o assim a propria natureza da vida. Para ele, a vida é a percepcdo, o
poder de se imaginar e de se relacionar. Os corpos sdo pensados como imagem, e imagens séo
movimentos. Essas ligagOes entre as partes do corpo que formam o organismo humano e sua
relacdo com o mundo sdo as percepcdes ou imagens. Assim, pensar a vida € pensar a relacéo
entre as imagens. Mente e mundo ndo se separa; 0 que ha é um potencial para a relacéo e sdo
essas relacbes entre as imagens e o tempo que vao compor, para Deleuze, os estilos
cinematogréficos dos cineastas. Percebe-se entdo que o cinema representa uma importante
fonte de saberes para o entendimento de como o ser humano pensa o mundo em que Vive.

Desde o seu surgimento, o cinema trazia consigo uma conotacdo fortemente politica,
objetivando a transmissdo de um discurso ideoldgico dominador que poderia manter um
determinado publico numa teia ideoldgica plenamente favoravel aos interesses da burguesia

que j& dominava a maquina estatal no século XX:

“No bojo de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma méquinas e
técnicas que ndo sé 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 impora as sociedades, num processo de
dominagdo cultural, ideoldgico, estético. Dessa época, fim do século XIX, inicio
deste, datam a implantacdo da luz elétrica, a do telefone, do avido, etc., etc., e, no
meio dessas maquinas todas, o cinema sera um dos trunfos maiores do universo
cultural. A burguesia pratica a literatura, o teatro, a misica, etc., evidentemente,
mas estas artes ja existiam antes dela. A arte que ela cria é o cinema.”

(BERNARDET, 1980, p. 16)

E evidente que a transmissdo de tais valores ideoldgicos ndo é identificada nos filmes
de forma grosseira. Por isso, 0 dominio de uma estética cinematografica, segundo Bernardet
(1980), que conseguisse transmitir tais valores de maneira discreta, sutil e eficiente, se tornou

imprescindivel para a burguesia:
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“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 expressado do real e disfarcar constantemente que ele é artificio, manipulacao,

interpretagio.” (BERNARDET, 1980, p. 14)

O cinema, se tal constatacdo se colocar como sendo verdadeira, € entdo mais um dos
campos de batalha pela dominacdo ideoldgica. Ndo € simplesmente uma pratica simples e
inocente de entretenimento, ja que o discurso cinematografico carrega consigo a propagacdo
de uma verdade fabricada. O cinema poderia ser, entdo, nas palavras de Bourdieu (1989, p.
32)

“(...) a forma de uma luta pelo poder propriamente simboélico de fazer ver e fazer
crer, de predizer e de prescrever, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, que é ao
mesmo tempo uma luta pelo poder sobre os ‘poderes politicos.”

O cinema é portador de varias camadas de significados, como a industrial, de
entretenimento, ideoldgica, poder, estratégico-politica, entre outras, que estdo em constante
didlogo. O discurso, elemento que dialoga com essas diversas camadas presentes no cinema
de entretenimento, pode levar a legitimagdo da ordem social existente e garantir que as
“verdades” construidas pelas classes dominantes se tornem plenamente aceitas, garantindo
assim que a hierarquia social seja naturalizada e os dominados permanecam em posicao de
submisséo.

Marc Ferro (2002, p. 13) também identifica o cinema como um importante meio de
transmissdo de valores ideoldgicos na atualidade. Segundo ele: “Desde que o cinema se
tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na histéria com filmes, documentarios,
ou fic¢do que, desde sua origem, sob a aparéncia de representagado, doutrinam e glorificam.”

O cinema se tornou uma nova categoria usual de pesquisa, ja que nos permite, através
de sua linguagem e sua estética, identificar fatores simbdlicos, efetuar comparacdes entre
diferentes periodos e encontrar possiveis tracos de manipulacdo e doutrinacdo ideoldgica se
assim existirem. A questdo que se coloca a seguir é a seguinte: existem evidéncias de que o
cinema em algum momento foi usado com o objetivo de levar a uma doutrinacdo ideologica?

Alguns estudos apontam nessa direcdo. Enquanto Hollywood se consolidava como
grande referéncia na produgdo cinematogréfica, outros paises desenvolviam diferentes

linguagens cinematogréaficas para também poderem se destacar. Na Unido Soviética, grandes
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producdes foram surgindo, e o pioneirismo do cineasta Serguei Eisenstein é reconhecido.
Eisenstein usava de uma linguagem metaforica, carregada de conotagdes politicas favoraveis
ao sistema comunista existente na Unido Soviética naquele periodo. Segundo Bernardet
(1980, p. 38):

“Quando, em Outubro (1927, sobre a Revolucdo de 1917), Eisenstein mostra uma
massa derrubando a estatua do czar, ele ndo esta nem um pouco preocupado em
mostrar o que acontece quando uma grande quantidade de gente bota abaixo uma
enorme estatua; filmagem e montagem quase nédo tém funcdo descritiva. O que ele
quer é construir a idéia da derrubada do poder. Quando Kerenski, o chefe do
governo provisorio, é contraposto a uma estatua de Napoledo, ndo é porque essa
estatua estivesse ai ornamentando o palacio; a relacdo Kerenski-Napole&o expressa
a aspiragdo do chefe do governo de tornar-se um novo imperador e o vazio dessa
aspiracao (apenas uma estatua). Se nas poltronas da sala do Conselho encontramos
apenas os ricos sobretudos dos conselheiros, e ndo os proprios, é que eles nédo
desempenham sendo fungdes burocraticas, eles ndo tém nenhum poder real, eles séo
vazios. Este cinema metaférico de Eisenstein pertence aos anos 20, mas 0s
soviéticos apontaram para um outro cinema, um cinema ensaistico, digamos. Um
cinema que, liberto do enredo, pudesse abordar e discutir qualquer assunto, a ponto
de Eisenstein ter formulado o projeto de adaptar para a tela O capital de Karl
Marx.”

Contudo, ndo foi somente na Unido Soviética ou nos Estados Unidos que o cinema
doutrinador estava se evidenciando. Os lideres nazistas também usaram do cinema para
divulgar e exaltar seus ideais. A cineasta Leni Riefensthal é a grande referéncia do cinema
nazista, j& que Hitler encomendou pessoalmente o filme “Triunfo da vontade” a ela. De
acordo com Adriana Kurtz (1997, p. 8):

“O cinema foi vital na nazificagdo das escolas: 40 das 62 mil escolas do Reich
contavam com salas de projecdo. Numa pesquisa entre os colegiais da época, 0s
temas mais apreciados eram o heroismo, o ‘espirito alemdo’ e o patriotismo.”

E complementa:

"A ditadura de Hitler foi a primeira ditadura de um Estado industrial, uma ditadura
que, para dominar seu proprio povo, serviu-se perfeitamente de todos os meios
técnicos. (...) A desmedida de seus crimes poderia se explicar pelo fato de que, para
cometé-los, Hitler soube servir-se primeiro dos meios oferecidos pela técnica. O

cinema foi um destes meios. ” (VIRILIO in KURTZ, 1997, p. 8).
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Outro exemplo que pode ser ressaltado € o uso do cinema para a transmissdo de um
temor necessario para convencer a populacdo da Alemanha Ocidental e do mundo, durante a

Guerra Fria, a apoiar a construcdo do Muro de Berlim. Segundo Piana (2009, p. 106):

“O fato de as produgdes cinematogrdficas terem entrado na pauta da “purificagdo”
ideoldgica justifica-se por dois aspectos. Em primeiro lugar, o proprio
reconhecimento de que em Hollywood se disputava bem mais do que bilheterias, e
que, através de sua educacdo informal, difundiam-se valores morais, sociais e
politicos que precisavam ser mantidos sob estrito controle do establishment. Em
segundo lugar, uma evidente publicidade para tal comité, comandado por alguns
obscuros politicos conservadores. A necessidade interna de mobilizagcdo e
policiamento teve no cinema um fator-chave para dar inicio a uma histeria. Foi
preciso caracterizar um perigo interno, forjado com largo desrespeito a constituicao
e aos direitos dos cidadaos. Era preciso, antes de exportar 0 medo da expansdo
comunista, deflagrar esse medo no interior do préprio pais. A extrema direita
americana estava a postos, e ndo perdeu tempo, langando méo de tudo que estava
ao seu alcance para divulgar a ameaga ao ‘sistema de vida americano’ que estava
em marcha através da conspiracdo comunista.”

A partir desses exemplos, o cinema pode ser visualizado como um importante meio de
se divulgar valores ideoldgicos. Porém, é possivel identificar tais elementos politicos no
cinema atual?

Percebe-se que o cinema é sempre politico, é sempre indUstria, mas nem sempre é
entretenimento, como se constata com o cinema propagandista nazista, por exemplo. Segundo
Chaia (2009), o cinema é politico desde seu nascimento. E evidente que essa camada politica
é mais ou menos evidente de acordo com a intencionalidade daquele que o produz. Contudo, o
que ndo se pode negar € que sempre 0 cinema carregou e carrega consigo elementos politicos

advindos de sua propria producéo industrial. Segundo Chaia (2009):

“Simultaneamente a reflexdo e sistematizacdo do conhecimento sobre o cinema, as
produgdes cinematogréaficas também sustentam a idéia da forte dimensdo politica
dessa forma audiovisual. Afinal, sdo tdo politicos os filmes produzidos pelo ‘cinema
de sistema’ de Hollywood, quanto os filmes realizados pelo ‘cinema de autor’; sdo
politicos os filmes do ‘cinema novo’, do dito ‘cinema marginal’, da atual onda de
documentarios nacionais, e mesmo os filmes da ‘chanchada’ produzidos em
décadas passadas no Brasil. Assim como a dimenséo s6cio-politica esta presente
nas recentes producdes de audiovisuais, ela também caracterizou a origem do
cinema, que nasce no final do século XIX, sendo que em 1895 ocorre a sua primeira
exibicdo publica, como consequéncia da Revolugdo Industrial. Este salto
tecnoldgico de suporte e linguagem deu-se no interior da modernidade, configurada
em uma sociedade sensivel as mazelas sociais e que experimentava um crescente

processo de produgdo e consumo em massa.” (CHAIA, 2009, p. 7)
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Os elementos politicos sdo identificaveis a medida que se analisa 0s enredos e
discursos presentes nos filmes. Como mencionado anteriormente, os cineastas do cinema
soviético e do cinema americano, durante a guerra fria, tomaram claramente uma posicéo de
reafirmacéo politica e ideoldgica dos sistemas socialistas e capitalistas, respectivamente, nos
filmes que produziram. As peliculas do agente britanico James Bond (007) reproduziam
explicitamente os conflitos vivenciados nos contextos em que eram produzidos e como o
bloco ocidental, através de atos de heroismo desse agente, conseguiam “salvar” a
humanidade. No contexto atual, contudo, os conflitos politicos ndo estdo mais polarizados:
vive-se em um mundo globalizado, onde os confrontos s&o diversos e o cinema de
entretenimento aparentemente ndo visa transmitir discurso politico e ideoldgico nenhum,
apenas divertir o espectador.

O cinema de entretenimento contemporaneo da Sociedade de Consumidores faz altos
investimentos em marketing e publicidade. Um filme moderno tem, em média, US$ 35, 9
milhdes de gastos com propaganda. Ao calcular um orgamento de marketing nos filmes atuais,
a regra basica é que ele seja 50% do valor restante da producdo (pré-producdo, filmagem e
pos-producdo). Assim, um filme que custou US$ 100 milhdes, tera de gastar, em média, US$
50 milhdes para promové-lo. A competicdo para se promover o melhor e mais divertido filme
é traduzido em indices de bilheteria: quanto mais pessoas assistem a pelicula produzida, mais
se arrecada e maior € o sucesso dos envolvidos, especialmente no que diz respeito ao aspecto
financeiro. 3Grandes empresas investem nesses filmes para que seus produtos possam
aparecer em determinadas cenas. Pode-se usar como exemplo o filme “Eu, rob6!”, de 2004,
protagonizado por Will Smith, no qual marcas como “Converse”, “JVC” e “Audi” aparecem
varias vezes ao longo das cenas. No filme “Naufrago” (2000), protagonizado por Tom Hanks,
a “Fedex” e a marca de materiais esportivos “Wilson” sdo mencionadas todo momento no
enredo. Portanto, aparentemente, o grande objetivo do cinema de entretenimento na sociedade
de consumidores é divertir e vender, sem se atrelar a compromissos politico-ideol6gicos como
ocorreu em momentos histéricos anteriores.*

O contexto social e politico que vivenciamos atualmente é muito diferente do
vivenciado nos trés exemplos anteriores. A Unido Soviética deixou de existir, 0 Nazismo foi
derrotado na Segunda Guerra Mundial e a Alemanha ha algum tempo se unificou. E uma
sociedade globalizada, com altos padrdes de consumo e aparatos tecnologicos inovadores que

surgem a cada dia, e com rapidez ainda maior desaparecem das prateleiras das lojas. Aquilo

¥ Informag@es disponiveis em http://lazer.hsw.uol.com.br/produzir-filmes-custa-carol.htm
* Disponivel em http://www.publistorm.com/o-cinema-e-a-publicidade/
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que hoje é novo, amanha se torna obsoleto. Tanto os produtos quanto as mensagens vem com

um prazo de validade j& definido. Segundo Bauman (2008, pag. 109):

“(...) a mensagem vem com data de vencimento: adverténcia aos leitores — ela serve

para os ‘proximos meses’ e nada mais. Ela se adapta bem a experiéncia do tempo
pontilhista composto de instantes, de episédios com tempo fixo e novos comecos; ela
libera o presente que deve ser explorado, e explorado em sua plenitude, dos
tormentos do passado e do futuro, que podem ter impedido a concentracdo e
prejudicado a excitacdo da livre escolha. Ela oferece o bonus duplo de deixar o
consumidor momentaneamente atualizado e ao mesmo tempo portando uma
salvaguarda que evite ficar para tras no futuro (ao menos no futuro previsivel, se é
que isso existe). Consumidores experientes com certeza vao captar a mensagem, que
os estimulara a se apressarem e os lembrard que ndo ha tempo a perder.”

Essa sociedade, pautada em altos padrdes de consumo, globalizada, onde a rapidez e o
esquecimento estdo cada vez mais presentes, ¢ chamada por Bauman de “Sociedade de

consumidores”, que ele define como:

“A sociedade de Consumidores, em outras palavras, representa o tipo de sociedade
gue promove, encoraja ou reforgca a escolha de um estilo de vida e uma estratégia
existencial consumistas, e rejeita todas as opg¢des alternativas. Uma sociedade em
gue se adaptar aos preceitos da cultura de consumo e segui-los estritamente €, para
todos os fins e propésitos praticos, a Unica escolha aprovada de maneira
incondicional. Uma escolha vidvel e, portanto, plausivel — e uma condicdo de

afiliacio.” (BAUMAN, 2008, p. 71)

Bauman (2008, p. 108) defende que na sociedade de consumidores os lagos humanos
tendem a ser guiados pelos mercados de bens de consumo, onde o sentimento de
pertencimento ndo é administrado por tendéncias de estilo, mas por identificagdo do individuo
com essa tendéncia. “As figuras emblemdticas e suas marcas visiveis substituem os totens das

’

tribos originais.” Estar & frente nessa competicdo de consumo portando um produto
anunciado por alguma dessas figuras emblematicas da midia é tornar seguro esse sentimento
de pertencimento por algum tempo. No entanto, essa felicidade tem tempo curto, pois
rapidamente ocorre a substituicdo: € uma obsolescéncia programada. O segredo da sociedade
de consumo ¢ manter o individuo “carente” e continuamente insatisfeito. Um produto que

rapidamente ¢é tido como ultrapassado ou a decepgdo de um fim incompleto e a ansia pela

continuacdo da historia carregam caracteristicas muito proprias da sociedade de consumo:
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“(...) quanto mais somos estimulados a comprar compulsivamente, mais aumenta a
insatisfacdo. Desse modo, a partir do momento em que conseguimos preencher
alguma necessidade, surge uma necessidade nova, gerando um ciclo em ‘bola de
neve’ que ndo tem fim. Como o mercado sempre nos sugere algo mais requintado,
aquilo que ja possuimos acaba ficando invariavelmente como uma conotacéo
decepcionante. Logo, a sociedade de consumo incita-nos a viver num estado de
perpétua caréncia, levando-nos a ansiar continuamente por algo que nem sempre
podemos comprar. Assim, ficamos implacavelmente distantes da condicdo de
plenitude, sempre descontentes, condoidos em razdo de tudo aquilo que nao

podemos proporcionar a nés mesmos.” (LIPOVETSKY, 2007, pag. 23)

Nesse contexto de competicdo de quem é o melhor consumidor, Lipovetsky (2007)
defende que a decepc¢édo ndo é tanto pela falta de conforto pessoal ocasionada por essa intensa
necessidade de consumir, de estar atualizado, mas a desagradavel sensacdo de desconforto
publico, ou seja, a constatagdo de que outros estdo confortaveis porque possuem o produto
desejavel.

A partir das analises feitas por Bauman e Lipovetsky a respeito das caracteristicas da
sociedade de consumo, surgem o0s seguintes questionamentos: Qual é o papel do cinema
entretenimento nessa sociedade de consumo? O cinema entretenimento colabora para a
construcdo de um discurso hegemdnico favoravel a praticas consumistas?

A hipotese formulada nessa pesquisa, usada como ponto de partida para os trabalhos
que serdo desenvolvidos, refere-se a ideia de que o cinema entretenimento naturaliza e
legitima os valores da sociedade contemporénea e com isso colabora para manutencéo das
relacGes de poder vigentes que, por sua vez, mantém os individuos submissos aos interesses
do mercado de consumo.

Para uma andlise mais detalhada desse fendmeno consumista no cinema de
entretenimento, se é que ele existe, é necessario verificar, nos proprios filmes, propagandas de
produtos, a construcdo de alguns personagens e seu possivel apelo comercial, o eventual
consumo de produtos relacionados ao filme e a conotagdo politica presente ou ndo no discurso
dessas obras, para que assim se possa ter uma nog¢do mais detalhada do papel do cinema na
sociedade de consumidores.

Essa dissertacdo apresenta quatro capitulos.

No primeiro capitulo, serd analisada a relacdo entre industria cultural, ideologia e
cultura, destacando as colaboragdes de Adorno e Horkheimer (1947), Benjamin (1955) e
Marcuse (1964), para se entender a Industria cultural; as diversas interpretacbes de
“Ideologia” presentes na pesquisa de Terry Eagleton (1997) e as principais defini¢des de
“Cultura” presentes no trabalho de John Thompson (2002). A metodologia sera de revisao

bibliogréafica.
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No segundo capitulo, pretende-se fazer uma revisdo bibliografica para discutir,
primeiramente, a “Pdos-Modernidade e o Neoliberalimo”, usando como base as colaboragdes
de David Harvey (1992), Fredric Jameson (1981) e Eric Hobsbawn (2008). A seguir, a
“Sociedade de Consumidores” sera discutida, analisando o contexto historico que levou ao
surgimento dela, tendo como base os trabalhos de Zygmunt Bauman (2008) e Gilles
Lipovetski (2010). Por fim, o capitulo termina destacando as dez principais caracteristicas da
sociedade de consumidores.

O terceiro capitulo apresentard, no primeiro momento, a exposicdo das metodologias
especificas que serdo utilizadas nele para analisar as dez maiores bilheterias do cinema de
entretenimento contemporaneo. Logo, a metodologia de “Hermenéutica de Profundidade”,
presente na pesquisa de Thompson (2002), sera relacionada a metodologia de “Analise
Filmica”, de Manuela Penafria (2009), para, em seguida, se efetuar uma andlise pratica desses
filmes de entretenimento, buscando identificar neles as caracteristicas da Sociedade de
Consumidores, destacadas no capitulo dois dessa dissertacao.

O quarto capitulo discutira o “Uso politico do Cinema”. Nele, serda feito,
primeiramente, uma revisdo bibliografica que visa destacar a aproximacdo entre cinema e
politica, destacando a interligacdo entre ideologia e cultura. Depois disso, uma analise dos
cinemas nazista, soviético e da Guerra Fria sera executada com o proposito de verificar, na
prética, se essa aproximacao ja ocorreu. Esse capitulo termina, por fim, com um esforco de
aproximacdo entre cinema e consumo, seguindo as teorias formuladas por diversos teoéricos a
respeito da Sociedade de Consumidores, apontadas no capitulo dois e suas possiveis

aproximagdes com o cinema de entretenimento.
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CAPITULO |

INDUSTRIA CULTURAL, IDEOLOGIA E CULTURA

1.1 -A INDUSTRIA CULTURAL

O termo “Industria Cultural” foi criado pelos pensadores alemaes da chamada “Escola
de Frankfurt”, Theodor Adorno ¢ Max Horkheimer, com o propdsito de discutir a situacao da
arte na sociedade capitalista industrial. Os dois filosofos empregaram tal nomenclatura pela
primeira vez no capitulo “O Iluminismo como mistificacdo das massas”, no ensaio “Dialético

do Esclarecimento”, publicado em 1947:

“Os interessados inclinam-se a dar uma explicagcdo tecnolégica da industria
cultural. O facto de que milhBes de pessoas participam dessa inddstria imporia
métodos de reproducgdo que, por sua vez, tornam inevitavel a disseminacao de bens
padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais. O contraste técnico entre
poucos centros de producdo e uma recepcao dispersa condicionaria a organizagéo
e 0 planejamento pela dire¢do. Os padrdes teriam resultado originariamente das
necessidades dos consumidores: eis por que sdo aceitos sem resisténcia. De facto, o
que o explica é o circulo da manipulacdo e da necessidade retroactiva, no qual a
unidade do sistema se torna cada vez mais coesa. O que ndo se diz é que o terreno
no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o poder que oS
economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica
hoje é a racionalidade da propria dominagdo. Ela é o caracter compulsivo da
sociedade alienada de si mesma. Os automdveis, as bombas e 0 cinema mantém
coeso o todo e chega 0 momento em que seu elemento nivelador mostra sua forca na
propria injustica a qual servia. Por enquanto, a técnica da industria cultural levou
apenas a padronizacéo e a produgdo em série, sacrificando o que fazia a diferenca
entre a logica da obra e a do sistema social.” (ADORNO e HORKHEIMER,

p. 57, 1947)

Os filésofos alemdes constataram que, até o inicio do século XX, os trabalhadores
tinham pouco tempo para se dedicarem a diversao e cultura devido a enorme carga horaria de
trabalho. A partir das mudancas tecnoldgicas aplicadas na industria e das legislacdes
trabalhistas que surgiram na Europa desde entdo, que foram exportadas para todo 0 mundo
ocidental, o tempo de trabalho foi reduzido, permitindo ao trabalhador maior tempo para se
dedicar a essas atividades. Contudo, em meio a todos os avangos tecnologicos e o
fortalecimento do capitalismo, o ser humano perdeu sua autonomia, pois 0 dominio da razdo

humana, doutrina do lluminismo, deu lugar ao dominio da razéo técnica. Os valores humanos
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foram deixados de lado em troca de interesses econdmicos, deixando que a sociedade
passasse a ser regida por leis de mercado. A partir dai comecaria a existir uma corrida pelo
ter, onde os individuos passariam a lutar para se adaptar as novas normas vigentes na
sociedade: aqueles que nédo tivessem a capacidade de consumir seriam “jogados” a margem da
sociedade. A exaltacdo das préaticas consumistas se reflete também na cultura das massas, com
a criagdo da Industria Cultural, caracterizada por grandes meios de comunicacdo de massa e
de entretenimento, que tinham como objetivo vender diversao e cultura para as multiddes.

Contudo, o contetido presente nessas expressdes artisticas seria acritico, ou seja,
manteria os trabalhadores sujeitos a légica capitalista, na condi¢do de subordinacao, aceitando
tais imposicGes sem maiores questionamentos. Para alcancar tais propdsitos, a Industria
Cultural criaria, através do entretenimento, a ilusdo de harmonia social e econémica, a
naturalizacdo da competitividade, do individualismo, da mercantilizacdo e coisificacdo de
todas as esferas da vida social. Assim, o mecanismo de alienar através da cultura ocorria a
partir da limitagdo das ofertas culturais, eliminando todas aquelas que n&o fossem
convenientes ao sistema. A producdo cultural da massa destinava-se a desenvolver o
comportamento preguicoso e descompromissado do consumidor cultural, desestimulando
reflexGes ousadas, reprimindo a imaginacao e o espirito critico sobre aquilo que era assistido e
consumido como simples diverséo e cultura.

Segundo Adorno e Horkheimer (1947, p. 98), “a Industria Cultural impede a
formacdo de individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir
conscientemente.” De acordo com esses autores, 0 ser humano, para a Industria Cultural, ndo
passava de um mero instrumento de trabalho e de consumo, ou seja, apenas um objeto. A
IndUstria Cultural faz com que tudo se torne negécio, onde os fins comerciais sdo realizados
por meio de sistematica exploracdo de bens considerados culturais. Eles argumentam que o
cinema e demais formas de expressdes culturais, antes consideradas artes, se tornaram meios
de manipulacdo. Nessa perspectiva, considera-se que a Industria Cultural traz consigo
elementos marcantes do mundo industrial moderno e € portadora da ideologia dominante que
atribui sentido a todo o sistema capitalista. Resta aos individuos a capacidade de escolher o
produto a consumir, mas nao a capacidade critica de pensar sobre o contelldo desses produtos.
Usando o filme como exemplo, Adorno e Horkheimer (1947) descrevem o papel exercido
pelo entretenimento produzido pela Industria Cultural:
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“Ultrapassando de longe o teatro de ilusoes, o filme ndo deixa mais a fantasia e ao
pensamento dos espectadores nenhuma dimenséo na qual estes possam, sem perder
o fio, passear e divagar no quadro da obra filmica permanecendo, no entanto, livres
do controle de seus dados exatos, e é assim precisamente que o filme adestra o
espectador entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade.
Atualmente, a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor cultural
ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicolégicos. Os préprios produtos (...)
paralisam essa capacidade em virtude de sua propria construgdo objetiva.”

(ADORNO e HORKHEIMER, 1947, p. 119)

Logo, a Industria Cultural obscurece a percepcao dos individuos, tornando-se a propria
ideologia vigente. Os valores passam a ser regidos por ela e a sociedade passa a ser
condicionada por essa cultura. Ela camufla as forcas de classes, apresentando-se como Unico
poder de dominacdo e difusdo de uma cultura de subserviéncia. Ela passa a orientar 0s
individuos em um mundo cadtico e por isso desarticula qualquer revolta contra o sistema
capitalista. Toda e qualquer manifestacdo contraria a ordem imposta pelo sistema é
marginalizada.

Segundo Adorno (1977), a Indastria Cultural se diferencia da cultura de massa. A
cultura popular é oriunda do povo, das regionalizagbes. E o tipo de cultura que ndo tinha
intencdo de ser comercializada. A Industria Cultural, por outro lado, possui padrdes que
sempre se repetem com a finalidade de formar uma estética ou percepcdo comum voltada ao
consumismo. Ela acaba absorvendo expressdes artisticas como a masica erudita, a principio
diferente das mdusicas ditas populares em seu peso artistico, e acaba reproduzindo-as e

comercializando-as de acordo com seus interesses:

“Em nossos esbogos, tratava-se do problema da cultura de massa. Abandonamos
essa Ultima expressdo para substitui-la por Industria Cultural, a fim de excluir de
antemao a interpretagdo que agrada aos advogados da coisa; estes pretendem, com
efeito, que se trata de algo como uma cultura surgindo espontaneamente das
proprias massas, em suma, da forma, contemporanea da arte popular. Ora, dessa
arte a industria cultural se distingue radicalmente. Ao juntar elementos de ha muito
correntes, ela atribui-lhe uma nova qualidade. Em todos os seus ramos fazem-se,
mais ou menos segundo um plano, produtos adaptados ao consumo das massas e
que em grande medida determinam esse consumo. Os diversos ramos assemelham-
se por sua estrutura, ou pelo menos ajustam-se uns aos outros. Eles somam-se quase
sem lacuna para constituir um sistema. Isso gracgas tanto aos meios atuais da
técnica, quanto a concentragdo econdmica e administrativa. A inddstria cultural é a
integracdo deliberada, a partir do alto, de seus consumidores.” (ADORNO,

1977, p. 287)
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Logo, a Industria Cultural, seguidora dos meios técnicos da producdo capitalista,
aprisiona ideologicamente os individuos, levando-os a reproduzirem as I6gicas do mercado no
cotidiano de suas vidas, além de absorver toda e qualquer reproducéo cultural, adaptando-a a
seus propositos, marginalizando aquelas que se opdem aos mesmos. Diante dessa situacéo, a
unica forma possivel de emancipa¢do humana seria a superacdo do sistema capitalista e sua
I6gica industrial.

Herbert Marcuse (1964, p. 19), outro importante tedrico da Escola de Frankfurt,
compartilha das angustias de Adorno e Horkheimer. Segundo ele, a teoria e pratica
revolucionéria deveriam buscar a emancipacdo do ser humano, que significaria alcancar a
liberdade. No entanto, essa liberdade seria inalcancdvel em uma sociedade industrial
capitalista, cujo desenvolvimento econdmico estd diretamente ligado ao desenvolvimento
tecnoldgico. Ele defendia que as sociedades industriais avancadas criam falsas necessidades
que obrigam as pessoas a fazerem parte do sistema de producdo e de consumo.

Em seu livro “A Ideologia da Sociedade Industrial — O Homem Unidimensional”
(1964), Marcuse defende que a sociedade industrial capitalista exerce dominacdo e uma
opressdo em massa, lancando mao de diversos fatores como a comunicacdo de massa, a
cultura e publicidade, para reforcar o modo de pensamento dominante de submissdo dos
individuos em relacdo a ideologia capitalista. Isso criaria “Homens unidimensionais”, com
idéias, comportamentos homogéneos e desprovidos de pensamentos criticos. Ao escolher as
falsas necessidades, o Homem Unidimensional tem a sensacdo de liberdade, quando na
verdade ndo percebe sua incapacidade de se opor a essa condi¢do alienante na qual se
encontra.

Uma sociedade seria avangada em seu desenvolvimento econémico, segundo Marcuse,
em razdo do seu desenvolvimento tecnolégico, e somente se sustentaria quando organiza e
explora a produtividade da sociedade industrial. A crescente produtividade de mercadorias e
servicos traria consigo habitos prescritos que mobilizariam a sociedade em seu todo, com a
promessa utdpica do 6cio, do entretenimento e lazer organizados. Nesse sentido, a sociedade
moderna, sustentada sob o aparato tecnoldgico, tende a tornar-se totalitaria. Essa sociedade
pode exigir dos individuos, justificadamente, a aceitacdo de seus principios e instituigcdes, pois
tem como legitimo objetivo o aumento da produtividade para a satisfacdo das necessidades do
Homem. Para Marcuse, o sentido da expressdo “totalitaria” ndo € utilizado apenas para
caracterizar o sistema terrorista de governo, mas para definir o sistema especifico de producéo

e distribuicdo em massa, que existe em razdo da manipulacdo do poder inerente a tecnologia.
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As sociedades com avancado desenvolvimento tecnolégico e, como conseqiiéncia,
econbmico, seriam caracterizadas por altos padrdes de produtividade e consumo. Esse
consumo traria aos individuos uma crescente sensacdo de liberdade e um esvaziamento da
critica, ja que essa aparente liberdade seria na verdade alienacdo dos individuos em relacéo as
suas condicdes de submissdo a ideologia da sociedade industrial, que explora deles em escalas
crescentes suas forcas de trabalho no intuito de aumentar a producgéo e, assim, o bem estar das
classes dominantes. Nas palavras de Marcuse (1964, p. 27): “A livre escolha entre a larga
quantidade de bens e servicos ndo significa liberdade quando estes bens e servicos mantém o
controle social sobre uma vida de esfor¢os e medo, ou seja, de alienagdo.”

A idéia de autonomia, de criticidade, parece pertencer a outro tempo, a uma etapa
atrasada do desenvolvimento. Qualquer possibilidade de liberdade, de critica ao status quo soa
COMO anacronismo, como reagdo negativa ao progresso. Nesse processo, que Marcuse chama
de Dessublimagdo Repressiva, a liberdade de criticar sofre uma retaliacdo totalitaria nédo-
terrorista - ela perde seu sentido a partir do momento em que necessidades sdo criadas e 0

consumo de falsas necessidades passa a fazer sentido para os individuos:

“(...) Em virtude do modo pelo qual organizou a sua base tecnoldgica, a sociedade
industrial tende a tornar-se totalitiria. Pois ‘totalitiria’ nd0 € apenas uma
coordenacdo politica-terrorista da sociedade, mas também uma coordenagdo
técnica-econdmica ndo-terrorista que opera através de manipulagdo das
necessidades por interesses adquiridos. Impede, assim, o surgimento de uma
oposicao eficaz ao todo. Nao apenas uma forma especifica de governo ou diregéo
partidaria constitui o totalitarismo, mas também um sistema especifico de producéo
e distribuicdo que bem pode ser compativel com o pluralismo de partidos, jornais,

poderes contrabalangados etc.” (MARCUSE, 1964, p. 24)

Marcuse, assim como Adorno e Horkheimer, entende que a criticidade e a
singularidade tornaram-se suprimidas com a sociedade capitalista e a Indudstria Cultural,
fazendo com que a valorizacéo do individualismo e a propagacdo e manutencgdo dos principios
ideologicos do capital aprisionem os individuos, mantendo-o0s em condi¢des de subordinacédo
na hierarquia de classes sociais presentes na sociedade.

Walter Benjamin, importante pensador da ja citada Escola de Frankfurt, traz
colaboragbes importantes a essa discussao ao refletir sobre a situacdo da arte na sociedade
capitalista apoiada pela Industria Cultural. No texto “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1955), Benjamin defendeu uma visdo materialista, segundo a qual
toda producdo artistica possui certa “aura”, que revela sua singularidade. A obra de arte
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sempre foi reproduzivel e de certa forma isto € inerente a ela, esti na sua natureza. A grande
modificacdo pds-moderna é a reproducdo técnica da obra em larga escala. Este processo de
reproducédo a partir de uma obra matriz comeca la atrds com a xilogravura, passando depois
para a imprensa (que nada mais é do que a reproducdo técnica da escrita), indo mais tarde
para as artes graficas por meio da litografia, seguindo para a fotografia, pelo cinematdgrafo e
finalmente desembocando na televisdo. Com a reprodugdo técnica do som, iniciou-se um
processo de exceléncia da qualidade, que permitiu a transformacdo da totalidade das obras de
arte tradicionais, submetendo-as a transformacdes profundas. Com o advento dos produtos
culturais de massa, como 0 cinema, e a implicagdo na reprodutibilidade da arte, a durea se
perde nas coOpias e assim destroi-se a singularidade da qual a obra se revestia. Quando este
fendmeno ocorre, a arte deixa de ser uma criacdo exclusiva para um grupo restrito e passa a
atingir toda a sociedade. A partir dai, se estabeleceria uma nova relagdo entre o povo e

producdo artistica:

“Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é, como
no caso da literatura ou da pintura, uma condicio externa para sua difusdo macica.
A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producgdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematogréfica, como a torna obrigatéria. A difusdo se torna obrigatoria,
porque a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor, que poderia, por
exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O filme é uma criagdo
da coletividade. Em 1927, calculou-se que um filme de longa metragem, para ser
rentavel, precisaria atingir um publico de nove milhdes de pessoas. E certo que o
cinema falado representou, inicialmente, um retrocesso; seu publico restringiu-se
ao delimitado pelas fronteiras linguisticas, e esse fenémeno foi concomitante com a
énfase dada pelo fascismo aos interesses nacionais. Mais importante,contudo, que
registrar esse retrocesso, que de qualquer modo serd em breve compensado pela
sincronizagdo, é analisar sua relacdo com o fascismo. A simultaneidade dos dois
fendmenos se baseia na crise econémica. As mesmas turbuléncias que de modo
geral levaram a tentativa de estabilizar as relagdes de propriedade vigentes pela
violéncia aberta, isto é, segundo formas fascistas, levaram o capital investido na
indlstria cinematogréfica, ameacado, a preparar o caminho para o cinema falado.
A introducdo do cinema falado aliviou temporariamente a crise. E isso ndo somente
porque com ele as massas voltaram a freqlientar as salas de cinema, como porque
criou vinculos de solidariedade entre 0s novos capitais da inddstria elétrica e os
aplicados na producgdo cinematogréafica, Assim, se numa perspectiva externa, o
cinema falado estimulou interesses nacionais, visto de dentro ele internacionalizou

a produgdo cinematogrdfica numa escala ainda maior.” (BENJAI\/”N, 1955,
p.3e4)

A massa passaria a ter acesso a essas obras e 0 cinema passou a ser usado, inclusive,

por movimentos politicos totalitarios com o intuito de padronizar os comportamentos das
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massas. Além disso, 0 autor menciona que apesar da elaboracdo cultural demandar a projecéo
de toda a expressdo vital do seu criador, a aura j& ndo estaria mais presente nas reproduces.
Benjamin via na tecnologia de reproducdo das producdes artisticas duas
possibilidades: por um lado, ela destruia o legado da cultura ancestral e, por outro, propiciava
a populacdo uma nova interacdo com a obra de arte, que poderia se converter em um meio
poderoso de contestacdo dos mecanismos sociais. Ele defendia que o cinema poderia ser
materialmente importante, pois poderia ser usado como um instrumento politico e ideoldgico
em beneficio da classe proletaria quando esta estivesse pronta para assumir a lideranca
politica, pois a partir dele seria possivel construir novos rumos para as camadas populares da
sociedade. O autor aponta que o cinema e demais meios de comunicacdo ja eram usados

politicamente pelos seus produtores do mundo “democratico”:

“A metamorfose do modo de exposicao pela técnica de produgéo é visivel também
na politica. A crise da democratizacio pode ser interpretada como utopia crise nas
condicBes de exposicdo do politico profissional. As democracias expdem o politico
de forma imediata, em pessoa, diante de certos representantes. O Parlamento € seu
publico. Mas, como as novas técnicas permitem ao orador ser ouvido e visto por um
namero ilimitado de pessoas, a exposi¢do do politico diante dos aparelhos passa ao
primeiro plano. Com isso os parlamentos atrofiam, juntamente com o teatro. O
radio e o cinema nao modificam apenas a funcdo do intérprete profissional, mas
também a funcéo de quem se representa a si mesmo diante desses dois veiculos de
comunicacdo, como é o caso do politico. O sentido dessa transformacéo é o mesmo
no ator cinema e no politico, qualquer que seja a diferenca entre suas tarefas
especializadas. Seu objetivo é tornar ‘mostraveis’, sob certas condi¢des sociais,
determinadas ac¢es de modo que todos possam controla-las e compreendé-las, da
mesma forma como o esporte o fizera antes, sob certas condi¢fes naturais. Esse
fenbmeno determina um novo processo de sele¢do, uma sele¢do diante do aparelho,
do qual emergem, como vencedores, o campedo, o astro e o ditador.”

(BENJAMIN, 1955, p. 8)

Os meios de comunicacdo de massa, dentre eles o cinema, eram definitivamente vistos
como importantes elementos de transmissdo de ideologia para controle das camadas
populares. Benjamin, diferente de seus companheiros de Frankfurt, identificava que o cinema
poderia ser usado como um importante instrumento para conscientizagcdo das massas. Ao
discutir sobre a aura, entende que o cinema também é arte, apesar de suas inclinacdes técnicas
a reproducdo na sociedade industrial. Contudo, inegavelmente, o cinema de entretenimento
era e € capitaneado por estadios e investidores que fazem dele, hegemonicamente, voltado

para fins comerciais. Dessa forma, vé-se que 0 cinema seguia e ainda segue padrbes
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industriais. Marcel Martin, no seu livro “A linguagem cinematografica” (2005), estabelece a

clara relacdo existente entre cinema e industria:

“Evidentemente que o cinema é uma industria, mas concordar-se-4 que a
construgdo das catedrais foi quase também, materialmente falando, uma industria
pela vastiddo dos meios técnicos, financeiros e humanos que exigiu e tal fato nédo
impediu a ascensdo dos monumentos no sentido da beleza. Mais do que o seu
carater industrial é o seu carater comercial que constitui um grave inconveniente
para o cinema, pois a importancia dos investimentos de que necessita torna-o
tributario das forcas econdmicas para as quais a Unica regra de acdo é a
rentabilidade e que acreditam poder falar em nome do gosto do publico, em virtude
de uma hipotética lei de oferta e procura, cujo jogo é falseado na medida em que a
oferta influencia a procura a seu belo prazer. Resumindo, se o fato de ser uma
indUstria pesa gravemente sobre o cinema, as implica¢fes morais desse conceito de
industria, mais do que as materiais, é que sdo as responsdveis por isso.”

(MARTIN, 2005, p. 21)

Para entender melhor essa relacdao entre cinema e inddstria se faz necessario analisar
aquela que ¢ considerada a “Meca” do cinema mundial: Hollywood, ou melhor, a ascensdo

dos estudios cinematograficos hollywoodianos e a l6gica comercial da produc¢éo dos filmes.

1.2 - HOLLYWOOD E A INDUSTRIA CULTURAL

Hollywood é um distrito na cidade de Los Angeles, Califérnia, que se tornou
mundialmente famosa pela concentracdo de empresas do ramo cinematografico. Esse distrito
concentra quase a totalidade do mercado cinematografico americano e tem se tornado um
negdcio cada vez mais lucrativo. Em 2012, obteve o maior lucro se sua histéria, ultrapassando
a marca de R$ 21, 4 bilhdes de bilheteria.” Em relagdo a 2011, trata-se de um crescimento de
6%, impulsionado pelo crescimento de trés grandes mercados consumidores internacionais ao
longo dos ltimos cinco anos: China, Russia e Brasil. °

As industrias cinematograficas se instalaram em Hollywood a partir de 1910. Em
apenas dez anos, o sistema adotado por essas produtoras, gerido na maioria por

empreendedores judeus, passou a dominar o cinema dos Estados Unidos e do resto do mundo.

> Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1207968-hollywood-tem-o-maior-lucro-de-sua-historia-
em-2012.shtml
® Disponivel em http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=1245831
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Os estudios usavam com o foco a relagéo custo-beneficio de seus métodos produtivos e eram
ao, mesmo tempo, donos das salas de exibicdo dos filmes, inclusive no exterior,
monopolizando, assim, o cinema enquanto entretenimento. Os grandes estudios contratavam
suas equipes de diretores, roteiristas, astros e estrelas, cendgrafos e técnicos de som.

Thomas Schatz, no livro “O Génio do Sistema”, de 1988, destaca que determinados
diretores, como John Ford, Howard Hawks, Frank Capra e Alfred Hitchcock, alcangaram um
status privilegiado devido ao fato de atuarem mais como produtores do que diretores. Essa
autoridade veio apenas com o sucesso comercial, sendo adquirida depois de provarem a
capacidade que tinham de alcancar lucro dentro do sistema. Segundo o autor, ao observar de
perto as relages de poder e a hierarquia de autoridade, divisdo do trabalho e o processo de
linha de montagem da producdo, percebe-se que mesmo esses grandes diretores possuiam
expressao criativa associada a um controle criativo por parte dos estudios. Schatz (1988, p.
20) diz que “de fato, eles deram o melhor de si, realizando, para um unico estudio, seus
trabalhos mais consistentes em star vehicles (filmes planejados para veicular um astro ou
estrela), invariavelmente em simbiose com um chefe de estudio autoritdrio.”

Segundo Schatz (1988, p. 21), os principais arquitetos do estilo do estidio eram seus
produtores executivos, como Louis B. Mayer e Irving Thalberg, da MGM; Jack Warner e Hal
Wallis, da Warner Bros; Darryl Zanuck, da 20th Century Fox; Harry Cohn, da Columbia e
grandes produtores independentes, como David Selznick e Sam Gooldwyn. Esses homens

traduziam o orcamento anual numa programacao especifica de filmes. Segundo Schatz:

“(..) Eles coordenavam as operagdes de toda a industria — conduziam negociacoes
de contratos, desenvolviam argumentos e roteiros, examinavam relatorios diarios
das filmagens e supervisionavam a montagem — até que o filme pronto fosse enviado
a Nova York, para o langamento. Esses eram o0s homens que Frank Capra criticou
em carta aberta no The New York Times, em abril de 1939, queixando-se que ‘cerca
de seis produtores julgam, hoje, cerca de 90% dos roteiros, e s80 0S mesmos que

montam 90% dos filmes’(...)” (SCHATZ, 1988, p. 22)

Schatz (1988, p. 25) destaca cinco companhias como aquelas que detinham as
estratégias de marketing dominantes na era dos estudios (1920-1960). Segundo o autor, a
MGM e a Warner eram conhecidas como grandes integradas, assim como a 20th Century Fox,
a Paramount e a RKO. Tais estddios criaram suas proprias cadeias de salas de exibicdo e
dominaram o mercado cinematografico de primeira linha — os palacios de luxo das grandes

cidades, de onde vinha a maior parte da bilheteria. Cada um desenvolveu uma estratégia
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diferente de producdo e de mercado em relagdo ao nimero, ao tamanho e as localiza¢bes das
salas. As operacOes de marketing e de producdo da Universal eram consideravelmente
diferentes, uma vez que a companhia ndo possuia cadeia de salas de exibicdo, constituindo,
portanto, um estudio menor. Contudo, era chamado de “grande menor” (“Major minor”),
assim como a Columbia, pois no que diz respeito ao volume de producdo e rede distribuidora,
estava em condigdes de competir com as grandes. A Universal, todavia, nem se aproximava
do capital e dos recursos que as outras dispunham. Precisou, por isso, desenvolver uma forma
de operacdo mais rigida e claramente orientada por pardmetros industriais. O resultado foi
uma producdo de qualidade inferior, que Ihe deu um status de segunda classe, mas que depois
da guerra lhe daria condigdes ideais para uma rede de televisdo, devido a sua grande
economia de meios e das exigéncias de produzir com rapidez e de acordo com formulas
estabelecidas.

A histdria de Selznick é diferente da que foi contada acima:

“(...) Enquanto os grandes estudios enfatizavam a eficiéncia e a produtividade,
Selznick e outros independentes, como Sam Goldwyn e Walt Disney produziam,
anualmente, poucos filmes, de alto custo e alto rendimento. Esses realizadores
representavam uma categoria a parte, fazendo filmes de prestigio que, com
frequéncia, testavam as restrigdes econdmicas e os limites de criatividade do
sistema, ou desafiavam a costumeira divisdo de trabalho e a hierarquia de
autoridade. Contudo, os ditos independentes estavam estreitamente ligados ao
sistema de estudio, sobretudo aos grandes integrados. Eles utilizavam os
funcionarios das grandes companhias, arrendavam suas instalagdes e dependiam
fortemente de suas salas exibidoras de primeira linha. Os independentes precisavam
do sistema em razdo de seus recursos e de suas salas, da mesma forma que o
sistema dependia deles para cultivar o mercado de ponta e prover as salas de
primeira linha com produtos de qualidade — o que representava um claro beneficio
para as grandes companhias, uma vez que cobravam uma taxa consideravel para

esses langamentos.” (SCHATZ, 1948, p. 25)

Como se percebe, os grandes estudios de Hollywood sempre buscaram monopolizar a
producdo cinematogréafica de entretenimento. Os estudios seguiam padrdes diferentes no que
diz respeito a géneros de filmes, apostando em formatos que poderiam levar a bons niveis de
bilheteria, atingindo assim o gosto do publico. A MGM foi o mais glamoroso estidio de sua
época. Especializou-se em filmes mais leves, como “Cantando na Chuva”, de 1952. Essa
companhia possuia, entre seus contratados, 0 maior numero de astros e estrelas; demonstrou
i1sso no filme “Grande Hotel”, de 1932, dirigido por Edmund Goulding, que contava em seu
elenco com Greta Garbo, John Barrymore, Joan Crawford, Wallace Beery e Lionel

Barrymore.
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A Paramount seguiu um estilo semelhante ao do cinema europeu, com diadlogos mais
marcantes e filosoficos. Comandada por Adolph Zuckor, produziu o filme “Crepusculo dos
Deuses”, de 1952, dirigido por Billy Wilder, com William Holden e Gloria Swanson no
elenco. A Warner Bros, por sua vez, tratava bastante da “Grande Depressdao” e trabalhou
bastante os filmes de gangsteres e dramas sociais. Um dos grandes destaques entre os filmes
produzidos pelo estidio é o filme “Casablanca” (1942), dirigido por Michael Curtiz e
estrelado por Humphrey Bogart e Ingrid Bergman. A Universal Pictures ficou conhecida por
filmes de terror ¢ monstros, como “Frankenstein”, de 1931, interpretado por Boris Karloff e
dirigido por James Whale. Por fim, a 20th Century Pictures (mais tarde, 20th Century Fox),
trazia como diferenciais o apuro técnico e o brilho visual, fazendo fortuna com musicais mais
leves como “Os Homens preferem as loiras”, de 1953, estrelado por Marilyn Monroe e Jane
Russel, dirigido por Howard Hawks. A companhia também apostou e foi bem sucedida com
filmes historicos, como “The house of Rotchschild”, de 1934, dirigido por Alfred L. Werker,
com Boris Carloff e George Arliss no elenco; essa pelicula foi premiada pela Academia como
melhor filme.

Apesar de seguirem tais padrGes e serem bem-sucedidas, as estratégias de mercado
desenvolvidas pela Warner, MGM, Universal e por Selznick influenciaram, mas ndo
determinaram as operagdes de producédo e os estilos dos estudios. Segundo Schatz (1988, p.
25), o cinema era uma industria vertical, em que a palavra final pertencia aos proprietarios e
aos grandes chefes da corporacdo, em Nova York. Contudo, o escritorio de Nova York nao
poderia fazer filmes nem determinar o interesse e o gosto do publico. Apesar dos esforcos
para regrar a producdo e o marketing, a realizacdo cinematografica continuava sendo um

empreendimento competitivo e criativo:

“(...) No esquema geral, a equipe de direcdo de Hollywood era a chave para as
operac@es de estudio, integrando os recursos econdmicos e criativos, traduzindo a
politica econdmica em pratica cinematografica. Isso exigia contato préximo com
Nova York e sensibilidade para com a visdo de mercado da companhia, mas também
um profundo conhecimento dos recursos do estidio e uma grande interagdo com
seus maiores realizadores, especialmente os diretores, os roteiristas e as estrelas.”

(SCHATZ, 1988, p. 26)

Essa politica econdbmica seria marcante nas praticas cinematograficas. Quando
Selznick trabalhava na Paramount, ele escreveu um memorando direcionado a Budd

Schulberg, famoso escritor americano, roteirista e produtor de TV. De acordo com Schatz
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(1988, p. 91), esse memorando tratava sobre as impressfes que Selznick teve sobre a
empreitada de Serguei Eisenstein em adaptar o romance de Theodore Dreiser, “Uma tragédia
americana”, para as telas de cinema. Ao ler o roteiro dessa adaptacdo, Selznick, que havia se
impressionado, assim como Schulberg com o filme “Encouragado Potemkin” (1925), teve
uma Vviséo negativa no que diz respeito ao sucesso de mercado que o filme poderia ter. Ele
alegou que o roteiro era depressivo e torturante, apesar de ter sido 0 mais comovente que
tivera oportunidade de ler. Acrescentou ainda que, como entretenimento, tal filme néo teria a
menor chance. Selznick elogiava o narracdo em off com os pensamentos dos personagens e a
sobreposicdo de imagens, mas duvidava que a Paramount poderia colocar em prética um
projeto tdo radical. Para completar, ele “considerava ainda que a ‘evolu¢do da arte
cinematogréfica ndo era o objetivo desta organizacdo’. Tumpouco estaria entre as metas de a
Paramount oferecer duas horas de muita infelicidade a milhdes de jovens americanos de
mentalidade descontraida.”

Dessa forma, percebe-se que a era dos estidios em Hollywood seguia com um dnico
propdsito e uma unica ideologia predominante: o lucro. Apesar dos diferentes interesses
envolvidos, a Hollywood classica se manteve em equilibrio durante muito tempo com sua
forma industrial de producédo de cultura do entretenimento. Contudo, a partir das décadas de
1950 e 1960, surgiria a Nova Hollywood, com filmes mais ousados, com maior liberdade aos
diretores, e a televisdo comercial, que levaram ao desequilibrio nesse sistema produtivo até
entdo eficiente e criativo.

Nos dias atuais, Hollywood esta alcancando lucros cada vez mais expressivos, mas
também passa por novas crises e a necessidade de se adaptar a situacdes até entdo
inimaginaveis para 0 mercado cinematografico. Até 2007, o grande negécio de Hollwood era
a venda de DVDs, com a qual os estidios ganhavam cerca de trés vezes mais do que nos
caixas das bilheterias. Com o crescimento da pirataria, esse lucro comecou a cair
radicalmente, especialmente em paises onde a existéncia de DVDs piratas é marcante: na
China e no México, 90% dos discos existentes no mercado sdo piratas. No Brasil, esse valor é
de 59%.” Com isso, houve um temor enorme em Hollywood de que os indices de bilheteria
cairiam j& que esse mercado propiciaria ao consumidor a possibilidade de assistir aos filmes
no conforto de sua casa, por um custo menor. A solucdo encontrada pelos grandes estudios foi
injetar mais dinheiro em superproducdes e arriscar menos em roteiros originais. Por isso, 0

gasto médio de investimento nas megaprodugdes passou a girar em torno de US$ 106,6

" Disponivel em http://super.abril.com.br/cotidiano/pirataria-cinema-ha-algo-podre-hollywood-447538.shtml
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milhdes, quando ates de 2007 era, em média, de US$ 78,5 milhGes. Diretores de grandes
estidios e distribuidoras defendem que o investimento em franquias € caracteristico da
industria cinematografica contemporanea: investe-se em produzir continuacgdes de filmes bem
sucedidos, adaptacdes de quadrinhos ou de livros famosos, pois ha chances muito maiores de
se recuperar o dinheiro investido. A sensacdo de acompanhar essas megaproducdes na tela
grande é especial para o espectador; essa sensacdo ndo se repete com os filmes de apelo
menor, ja que o acesso aos DVDs piratas, mais baratos, propicia assisti-lo no conforto do lar. ®

Os grandes estudios cinematograficos também abriram uma “brecha” para a internet:
eles estdo tentando transformar o mercado de downloads pagos em algo téo lucrativo quanto
era a venda de DVDs. Em maio de 2008, a Sony, Paramount, a Fox, a Warner, Universal e a
Disney fecharam um acordo com a Apple, no qual todos os langcamentos dos grandes estidios
estariam prontos para download no ITunes no dia em que o DVD saisse. Cada um custaria
US$ 15,00 para aquisicdo, ou US$ 3,00 para aluguel por um arquivo que se autodestréi em 24
horas.’

A reportagem “Como sdo escolhidos os filmes que entram em cartaz?”, da revista
“Mundo Estranho”, de Abril de 2012, mostra que as negocia¢des com o exibidor e a for¢a do
distribuidor sdo fundamentais para que um filme entre ou ndo em cartaz nas salas de cinema.
Caso a distribuidora com a qual se fechou a propagacdo da pelicula seja pequena, o filme
pode nem entrar no circuito comercial. *°

A reportagem mostra que, depois de prontas, as fitas precisam aguardar distribuidores
e donos de cinema. Os produtores precisam atrair empresas interessadas em mostra-lo no
maior nimero de paises. Se for uma megaproducdo, a disputa para distribui-la é enorme. Caso
o filme seja “convencional”, € preciso fazer uma projecao especial do filme para convencer as
distribuidoras a comprar os direitos. Enquanto acertam com as distribuidoras, os produtores
negociam com os exibidores (donos das salas de cinema) para decidirem data de estréia, que
dependem diretamente da disponibilidade das salas, ja que estas normalmente estdo ocupadas
por megaproducdes. Em geral, o dinheiro da bilheteria é dividido meio a meio entre
distribuidora e exibidor. A distribuidora e os exibidores também decidem onde os filmes
entrardo em cartaz, levando em conta quantas pessoas deverdo assisti-lo. Apos definirem a

quantidade de salas onde exibirdo a pelicula, € chegado o momento da divulgacdo: a

8 ldem 7.

% Idem 7.

1% bisponivel em http://mundoestranho.abril.com.br/materia/como-sao-escolhidos-os-filmes-que-entram-em-
cartaz
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distribuidora manda os cartazes e trailers do filme. Uma semana antes da estréia, ha uma
sessdo somente para jornalistas (0 que garante espaco na midia para criticas), e a possibilidade
de uma pré-estréia em algumas salas, dias antes da estréia oficial.™

Pode-se afirmar, entdo, que com o fim da era dos estudios, a ideologia de mercado
(lucro) deixou de ser determinante para as producGes cinematogréficas contemporaneas? Para
responder esse questionamento se faz necessario, entdo, entender o significado da palavra

ideologia.

1.3- O QUE E IDEOLOGIA?

Na introdugao do livro “Ideologia”, de Terry Eagleton (1997), o autor faz uma reflexao
interessante a respeito do paradoxo existente entre o papel ativo que a Ideologia exerce nos
dias atuais e o discurso de que ela € hoje um conceito obsoleto:

“Considere o seguinte paradoxo. A ultima década testemunhou um ressurgimento
notavel de movimentos ideolégicos em todo o mundo. No Oriente Médio, o
fundamentalismo islamico emergiu como uma potente forca politica. No chamado
Terceiro Mundo, e em certa regido das Ilhas Britanicas, o nacionalismo
revolucionario continua em luta com o poder imperialista. Em alguns estados p6s-
capitalistas do bloco oriental, um neostalinismo ainda obstinado mantém-se em
combate contra um batalhdo de forcas oposicionistas. A nacdo capitalista mais
poderosa da histdria foi arrebatada, de ponta a ponta, por um tipo particularmente
nocivo de evangelismo cristdo. No decorrer desse periodo, a Inglaterra vivenciou,
ideologicamente falando, 0 mais agressivo e explicito regime da memaria politica
viva, em uma sociedade que tradicionalmente prefere que seus valores dominantes
permanecam implicitos e obliquos. Enquanto isso, em algum lugar da margem
esquerda, proclama-se que o conceito de ideologia se encontra hoje obsoleto.”
(EAGLETON, 1997, p. 11)

Eagleton (1997, p. 11) apresenta trés razGes que, em conjunto, foram suficientes para
descartar toda a questdo da ideologia e criar o discurso de que estariamos vivendo um periodo
de pos-ideologia. A primeira dessas razdes gira em torno da rejeicdo da nocdo de
representacdo, ou seja, uma aversao a toda e qualquer representatividade. A segunda é uma
questdo mais epistemologica, que vé qualquer consciéncia ideolégica como uma nocao
indefensavel de verdade absoluta. A terceira, e Ultima, refere-se a uma reformulacdo das

relagOes entre racionalidade, interesses e poder usando como base as teorias formuladas por

1 1dem 10.
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Nietzsche, que por si sé ja julgam o conceito de ideologia redundante. Eagleton ainda
argumenta que o pensamento contemporaneo a respeito da ldeologia tende a encara-la como
teleoldgica, totalitaria e fundamentada em argumentos metafisicos, o que leva, por
conseqiiéncia, esse conceito a uma invalidacdo, mesmo em mundo onde os conflitos sdo cada
vez mais ideologicos (Idem, p. 12).

A tese de que vivemos uma pos-ideologia baseia-se no argumento de que a ideologia é
ilusoria, pois 0 que a sociedade diz seria diferente do que a sociedade realmente faz. Em um
movimento progressivo, essa contradicdo passa a ser racionalizada, para depois tornar-se
autoconsciente e, por fim, serve a propdsitos ideoldgicos. O sujeito ndo é levado por uma
falsa consciéncia, mas sim por uma “falsa consciéncia esclarecida”, como defende Sloterdijk
(apud Eagleton, 1997, p. 46). Nessa perspectiva, o sujeito ndo € vitima de falsa consciéncia, ja
que ele esta ciente da ilusdo e mesmo assim continua a fazer o que estava fazendo. Slavoj
Zizek (apud Eagleton, 1997, p. 46 e 47), discorda radicalmente dessa suposta redundéncia da
ideologia. O autor defende que o cinismo e a ironia sempre estdo presentes na sociedade
contemporanea e faz com que muitos individuos ndo levem a ideologia a sério. Por isso, a
ideologia dominante reformulou o seu discurso, ja que 0s grupos que estdo no poder das
instituicdes sabem tanto quanto qualquer individuo que existe um ceticismo muito grande da
sociedade em relacdo a ideologia. Logo, acusac@es de corrupgdo sdo disseminadas e ninguém
leva a sério, tanto quem as faz quanto quem as ouve e, por consequéncia, a corrup¢do
continua sem problemas. Segundo Zizek (apud Eagleton, 1997, p. 47), se a ideologia é uma
ilusdo, entdo nossas préaticas sociais estdo sendo estruturadas por essa ilusdo, o que tende a
mostrar que a falsidade esta entdo no que fazemos, e ndo no que dizemos. A ideologia néo &,
entdo, “apenas uma questdo daquilo que penso acerca de uma situacdo; ela esta de algum
modo, inscrita nessa mesma situacdo. ”

Assim como Zizek, a ideologia é costumeiramente estudada por diversos tedricos com
0 objetivo de encontrar uma definicdo para esse conceito e conseguir estabelecer a sua
importancia para a sociedade contemporanea. Eagleton (1997, p. 15 e 16) traz uma

compilacdo de algumas defini¢bes de Ideologia presente nos trabalhos de alguns estudiosos:

“a) o processo de produgdo de significados, signos e valores na vida social;

b) um corpo de idéias caracteristico de um determinado grupo ou classe social;
c) idéias que ajudam a legitimar um poder politico dominante;

d) idéias falsas que ajudam a legitimar um poder politico dominante;

€) comunicacao sistematicamente distorcida;

f) aquilo que confere certa posicdo a um sujeito;
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g) formas de pensamento motivadas por interesses sociais;

h) pensamento de identidade;

i) ilusdo socialmente necessaria;

j) a conjuntura de discurso e poder;

k) o veiculo pelo qual atores sociais conscientes entendem o seu mundo;

I) conjunto de crengas orientadas para a agéo;

m) a confusdo entre realidade lingliistica e realidade fenomenal;

n) oclusdo semidtica;

0) 0 meio pelo qual os individuos vivenciam suas relagdes com uma estrutura
social;

p) o processo pelo qual vida social é convertida em uma realidade natural. ”

O termo “Ideologia” foi criado por Destutt de Tracy em 1796, para denominar, a
principio, uma ciéncia cujo objeto € a génese das ideias. Para de Tracy, a ideologia pertencia a
uma politica racional, contraria a politicas terroristas, e defendia que se os homens e mulheres
deviam governar-se a si proprios, teriam de conhecer de maneira muito clara as suas proprias
naturezas. Para isso, era necessario esmiugar o pensamento humano, ou seja, ser um idedlogo.
A ideologia desbancaria a teologia como a soberana de todas as ideias e seria a base de todas
as ciéncias, criando assim, uma unidade entre elas (in Eagleton, 1997, p. 16). Com o
desenrolar do processo histérico e social, o termo ganhou outras formulagdes tedricas, muitas
vezes antagbnicas e até pejorativas, e a partir dai se adaptou as varias rupturas existentes no
processo historico das sociedades ocidentais.

Raymond Geuss (apud Eagleton, 1997) distingue as definicdes pejorativa, descritiva e

positiva do termo ideologia:

“No sentido descritivo ou ‘antropoldgico’, as ideologias sdo sistemas de crencas
caracteristicos de certos grupos ou classes sociais, compostas por elementos tanto
discursivos como nado-discursivos. (...) Em seu sentido pejorativo, a ideologia é um
conjunto de valores, significados e crencas que, por qualquer uma das razfes
seguintes, deve ser considerado criticamente ou negativamente. Verdadeiras ou
falsas, essas crencas sdo sustentadas pela motivagdo (consciente ou inconsciente)
de escorar uma forma de poder opressiva. Se a motivacéo for inconsciente, entdo
isso envolvera um certo grau de auto-ilusdo por parte daqueles que aderem as
crengas. (...)Mas as ideologias também podem ser vistas sob uma luz mais positiva,
como quando marxistas como Lenin falam aprobativamente em ‘ideologia
socialista’. 1deologia significa aqui um conjunto de crencas que redne e inspira um
grupo ou classe especifico a perseguir interesses politicos considerados

desejaveis.” (GEUSS in EAGLETON, 1997, p. 49 e 50)

Eagleton (1997, p. 68 e 69) aponta diversas formulacfes tedricas desenvolvidas a
partir da concepcéo criada por Destutt de Tracy. Napoledo Bonaparte foi um critico feroz de

Desttut de Tracy quando se desligou do idealismo revolucionario francés, e passou a atacar 0s
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idedlogos de maneira depreciativa, defendendo que eles queriam solapar a autoridade politica
e destruir as ilusbes dos povos, que argumentava ser elemento fundamental para a felicidade
de todos. Assim, a propria ideologia passa por uma discussao ideoldgica. Enquanto Napoledo
buscava comandar a partir dos “coracdes dos homens”, de maneira humanista ¢ usando o
sentimentalismo dos individuos para apoia-lo, os idedlogos buscavam sempre uma
racionalizacdo para explicar a natureza das coisas. Essa oposicao levou Napoledo a perseguir
e depreciar os ideodlogos, acusando-os inclusive de serem responsaveis por algumas de suas
derrotas.

Além de Desttut de Tracy e Napoledo Bonaparte, Eagleton (1997) mostra outras
formulacBes tedricas enriquecedoras para essa discussdo. Para o alemdo Karl Marx, a
ideologia vigente é a ideologia da burguesia, da classe dominante. Para alcancar legitimidade,
ela deve se universalizar e se eternizar, ou seja, valores e desejos que sdo especificos de uma
determinada classe social, época e lugar sdo projetados como valores fundamentais para toda
a humanidade. Isso permite, segundo ele, que a ideologia burguesa seja aceita como a ideal
por todas as demais classes e povos em geral, criando uma falsa consciéncia (Idem, p. 60).
Althusser vé a ideologia como “uma organizacao especifica de praticas significantes que vao
constituir os seres humanos como sujeitos sociais e que produzem as relagdes vivenciadas
mediante as quais tais sujeitos vinculam-se as relacGes de producdo dominantes em uma
sociedade” (Idem, p. 30). Para esse pensador, a ideologia tem um sentido mais amplo, pois
abrange desde a identificacdo com o poder dominante até a oposicao a ele. Para os tedricos
da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno e Herbert Marcuse, a ideologia dominante do
capitalismo é aquele que permeia toda sociedade e busca reificar desde o fetichismo da
mercadoria e 0s modos de falar até a burocracia politica e o desenvolvimento da tecnologia,
chegando ao ponto de que seria impossivel aos individuos identificar essa ideologia reificante
e 0s mecanismos de alienacdo presentes na sociedade capitalista (Ildem, p. 52). Engels via a
ideologia como uma deducdo da realidade baseada em um conceito, um pensamento
socialmente determinado (Idem, p. 86). Como se V&, até aqui, a ideologia carrega, para
autores marxistas em geral, um sentido critico negativo. Lénin alteraria, mais tarde, esse
panorama. Assim como Eduard Bernstein, ele identifica o0 marxismo como ideologia, algo
inconcebivel até entdo, e argumenta que o socialismo € a ideologia de luta da classe operaria.
Segundo Lénin, numa sociedade capitalista onde a luta de classes do proletariado surge
espontaneamente, o socialismo é introduzido pelos idedlogos. Logo, o idedlogo € aquele que

analisa cientificamente as leis fundamentais da sociedade e suas formagdes sociais. Dessa
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forma, o ide6logo ndo esta mais preso em um estado de falsa consciéncia, passando a ter um
papel importante no movimento socialista (Idem, p. 87). Lukacs, por sua vez, vé a ideologia
“ndo exatamente como um discurso infiel a maneira como as coisas sao, mas fiel apenas de
uma maneira superficial, ignorando suas tendéncias e ligacbes mais profundas” (apud
Eagleton, 1997, p. 94), ou seja, para ele a ideologia ndo € falsa consciéncia no sentido de
simples erro ou ilusdo. Por isso, este autor defende que se deve conhecer o “todo” através da
captura da histéria, para que se possa compreender essa mesma histdéria em seu
desenvolvimento dindmico e contraditorio, o que pode levar os individuos a uma emancipacéo
politica.

Emile Durkheim traz uma visio bem diferente das que foram apresentadas até aqui,
pois via a ideologia como algo que “significa, entre outras coisas, permitir que as
preconcepgdes adulterem nosso conhecimento das coisas reais” (in Eagleton, 1997, p. 72).
Para ele, a sociologia € uma ciéncia que estuda fatos e por isso o socidlogo deve se livrar dos
pontos de vista dos leigos para chegar a conclusdes racionais. Portanto, a ideologia para
Durkheim tinha um sentido pejorativo. Karl Manheim, por outro lado, entende a ideologia
como algo oposto a verdade. Para ele, “verdade sdo idéias adequadas a um estagio particular
de desenvolvimento histérico, e a ideologia, entdo, significa um corpo de crencas
incongruente com sua época, fora de sintonia com o que exige a era”’ (ldem, p. 102). A
ideologia seria entdo um conjunto de normas desvinculado do real. Lucien Goldmann traz
uma colaboragdo que também merece ser destacada. Para ele, ideologia se difere de “visdo de
mundo”. A visdo de mundo é a expressdo de ideias que, por sua vez, é produto de uma
consciéncia coletiva, um estilo de pensamento pertencente a uma classe social que
compreende sua real situacdo e se articula em busca de suas aspiracfes. A ideologia é uma
“perspectiva parcial, deformadora, caracteristica de uma classe em declinio” (1dem, p. 104).
E uma visdo essencialmente negativa do sentido de ideologia.

Antdnio Gramsci (apud Eagleton, 1997) também traz uma notavel colaboracéo para

essa discusséo. Ele diferencia hegemonia, categoria-chave de seus estudos, de ideologia:

“A categoria-chave no trabalho do colega marxista ocidental de Luk&cs, Antonio
Gramsci, ndo é a ideologia, mas a hegemonia, e vale a pena ponderar a distin¢do
entre esses dois termos. Gramsci normalmente usa a palavra hegemonia para
designar a maneira como um poder governante conquista o consentimento dos
subjugados a seu dominio - apesar de, € verdade, empregar o termo ocasionalmente
para designar conjuntamente o consentimento e a coergdo. Assim, hd uma diferenca
imediata ante o conceito de ideologia, ja que esta claro que as ideologias podem ser
impostas a forga. Pense, por exemplo, no funcionamento da ideologia racista na
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Africa do Sul. Mas a hegemonia é também uma categoria mais ampla que a
ideologia: inclui a ideologia, mas ndo pode ser reduzida a ela. Um grupo ou classe
dominante pode assegurar o consentimento a seu poder por meios ideolégicos, mas
também pode fazé-lo, digamos, alterando o sistema de tributacdo de maneira
favoravel aos grupos de cujo apoio necessita ou criando uma camada de operarios

relativamente opulenta e, portanto, razoavelmente inerte.” (EAGLETON, 1997,
p. 105)

A ideologia é, para Gramsci, a maneira como as lutas de poder séo efetuadas no nivel
da significacdo, e embora essa significacdo esteja envolvida em todos 0s processos
hegemonicos, ela ndo necessariamente € o nivel dominante pelo qual as regras sdo
sustentadas. A hegemonia pode ser mantida cultural, politica e economicamente, tanto em
praticas discursivas como em ac¢des nao discursivas (in Eagleton, 1997, p. 106).

Pierre Bourdieu, em “O Poder Simbolico” (1989), também colabora para essa
discussdo. Para ele, a ideologia (ou as ideologias) serve a interesses particulares que tendem a
se apresentar como universais, embora sejam comuns ao conjunto de um dado grupo. O autor
entende o conceito de ideologia como amplamente ligado as no¢des de habitus e campo.
Habitus é “o que designa a inculcagdo nos homens e mulheres de um conjunto de disposi¢des
duraveis que geram praticas particulares” (in Eagleton, 1997, p. 141). J& o conceito de
Campo, por sua vez, € definido como “um sistema competitivo de relagdes sociais que
funciona segundo sua légica interna, composto de instituicdes ou individuos que competem
pelo mesmo objetivo” (in Eagleton, 1997, p. 141). Por isso, as ideologias dos grupos que
competem entre si se apresentardo como universais, ja que o objetivo € transmitir formas
simbdlicas, através de meios comunicacionais, que levem os individuos da sociedade a
acreditarem que os valores apresentados sdo primordiais e pertencentes a todos 0s campos e

classes sociais diferentes. A ideologia € entdo algo da “vida cotidiana™:

“O poder simbolico como poder de constituir o dado pela enunciagdo, de fazer ver
e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a a¢do
sobre 0 mundo, portanto mundo, poder quase méagico que permite o equivalente
daquilo que ¢ obtido pela forga (fisica ou econdmica), gracas ao efeito especifico de
mobilizacao, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario.”

(BOURDIEU, 1989, p. 14)

A colaboragdo de John B. Thompson no livro “Ideologia e cultura moderna” (2002, p.
16) é a que mais se enquadra no que se pretende desenvolver nesse trabalho, pois o autor

defende que “a ideologia ganha significa¢cdo a servico do poder. (...) A transmissdo de
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valores ideologicos servem para estabelecer e sustentar relagoes de dominagdo”. Para
Thompson (apud Eagleton, 1997, p. 19), “estudar ideologia é estudar os modos pelos quais o
significado (ou a significa¢do) contribui para manter as relagoes de domina¢do”. Segundo
esse autor, o processo de legitimacdo dessa ideologia dominante envolveria seis estratégias
diferentes: (1) o poder dominante promove crengas e valores compativeis com ele; (2)
universaliza essa crenca; (3) naturaliza essa crenca como se realmente ndo fosse possivel
evita-la; (4) denigre todas as outras crencas que nao forem compativeis com ele; (5) exclui
formas rivais de pensamento que possam desafia-lo de maneira sistematica e (6) obscurece a
realidade social de modo que o favorega, fazendo com que aparegca uma “solugdo” para todos
os conflitos sociais, que nada mais € que uma camuflagem que o permita manter seus
interesses e visa mascarar as contradicdes sociais geradas nesse processo. Esse trabalho sera
desenvolvido com essa concep¢do de ideologia, ja que aqui se acredita em uma ideologia
sustentadora das relacGes de poder, que visa transmitir valores ideoldgicos (ou formas
simbdlicas) que objetivam construir uma identidade de legitimacdo na sociedade para que
essas estruturas de poder ndo sejam questionadas (apesar de resisténcias surgirem), fazendo
com que os discursos dos individuos sejam modulados e, por conseqiiéncia, controlados.

O fato de se viver uma aparente pds-ideologia, em um periodo onde as ideologias sdo
cada vez mais fortes é um elemento de controle, j& que nesse processo de legitimacdo da
ideologia vigente se busca eliminar todos os ideais contrarios. Quando se elimina (ou
aparentemente se elimina) o fator comparativo, ndo se consegue diferenciar a ideologia
vigente das demais, pois as outras raramente aparecerdo, e quando aparecem, sdo depreciadas
e/ou ignoradas. Dessa forma, os discursos da sociedade sdo mantidos sob controle. Além
disso, como defende Eagleton (1997, p. 46), “(..) supoe-se que a ideologia ilude, e no
ambiente cinico do pds-modernismo somos todos muito espertos, astutos e sabidos para
sermos trapaceados, por um momento que seja, por nossa propria retorica oficial.”. Supde-
se aqui que tais contradi¢des e discursos vigentes servem como sustentacao para o discurso de
que a ideologia é algo redundante e, por conseqiiéncia, faz com que as estruturas de poder
permanecam naturalizadas e inquestionadveis. Visto que essa transmissdo de valores
ideoldgicos se d& por meio da comunicacdo, questiona-se aqui o papel do cinema de
entretenimento nesse processo.

Antonio Gramsci (apud Alves, 2010, p. 78) acrescenta muito a essa discussdo a
respeito da ideologia como sustentadora do poder vigente, ja que trabalha com as concepgdes

de hegemonia e blocos hegemonicos. Para ele, hegemonia é dominag&o consentida, sobretudo
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de uma classe social ou nacdo sobre a populagdo. Tal dominagdo ndo ocorre apenas pelo
controle do aparato repressivo do Estado, mas também pelo dominio do sistema educacional,
instituicOes religiosas e meios de comunicacdo; ou seja, o bloco hegemonico controla a
chamada superestrutura da sociedade capitalista, 0 que permite a ele uma hegemonia cultural
e a difusdo da ideologia que o sustentard no poder. Logo, a hegemonia consiste em conquistar
0 consenso, que é alcancado a partir de uma lideranca cultural e politico-ideoldgica desse
bloco sobre os demais. Dessa forma, a hegemonia ndo é conquistada apenas pela coercao, pois
inclui a direcdo cultural e o consentimento social as normas e regras de conduta que sdo
propagadas pelo bloco hegemoénico, imbuidas de uma ideologia que deve, através da
transmissao de formas simbdlicas pelos meios de comunicacao, interferir no imaginario social
e na vida em sociedade, universalizando os interesses desse bloco, legitimando e
naturalizando, por consequiéncia, a dominacdo. A acdo do bloco hegemdnico ocorre, portanto,
na sociedade civil (conjunto de mecanismos privados onde se difunde as ideologias com o
proposito de alcangar consenso, que por sua vez, surgird como algo aparentemente espontaneo
da populacdo, mas é normalmente algo que provem dos rumos diretivos do bloco
hegeménico), quanto na sociedade politica (dominio direto do comando que expressa no
Estado e no regime juridico). O autor defende que a hegemonia de um grupo ou classe sobre
as demais ocorre quando esse bloco hegemonico se mostra como dirigente e dominante ao
mesmo tempo, ou seja, quando tem condi¢des de dominar a forga qualquer grupo adversario,
usando o aparato bélico do Estado, e quando consegue dirigir grupos aliados intelectual e

ideologicamente de acordo com seus interesses. Nas palavras do autor:

“A supremacia de um grupo se manifesta de dois modos, como ‘dominio’ e como
‘diregdo intelectual e moral’. Um grupo social domina os grupos adversarios, que
visa a ‘liguidar’ ou a submeter inclusive com a forca armada, e dirige 0s grupos
afins e aliados. Um grupo social pode e, alids, deve ser dirigente ja antes de
conquistar o poder governamental (esta € uma das condi¢des fundamentais
inclusive para a prépria conquista do poder); depois, quando exerce o poder e
mesmo se 0 mantém fortemente nas maos, torna-se dominante, mas deve continuar a

ser também dirigente.” (GRAMSCI apud ALVES, 2010, p. 78)

Dessa forma, pode ser estabelecido um dialogo entre a concepcdo de Ideologia de
Thompson e a necessidade que o bloco hegeménico, na teoria formulada por Gramsci, tem de
se tornar uma direcdo intelectual e moral, pois se entende aqui que as formas simbdlicas

transmitidas pelos meios de comunicacdo podem carregar uma ideologia que visa criar
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significados que sustentem as relacdes de poder vigentes na sociedade atual, naturalizando as
relagcbes de dominacgdo e mantendo, assim, os blocos hegemonicos na situacdo de dominantes.
Logo, seguindo esse raciocinio, os direcionamentos intelectuais e morais da sociedade séo
regidos por um grupo que visa manter sua hegemonia e usa os aparatos de informacao para
criar um padrédo de convivio social que o favoreca, excluindo ou denegrindo todos 0s outros
que ndo sejam favoraveis aos seus objetivos, criando, assim, um discurso hegemdnico
favoravel a manutencdo do status quo da sociedade. A ideologia transmitida nas formas
simbolicas seria agquela que sustenta as relacdes de dominacdo do grupo hegeménico e
mantém os dominados sob controle dos dominadores.

Esse cenario tem um impacto consideravel nos diferentes ambitos culturais da
sociedade contemporanea, conhecida como “sociedade pds-moderna”. Contudo, antes de se
discutir esses impactos e a dita pds-modernidade em si, se faz necessaria uma exposicdo das
diferentes concepcbes de cultura existentes e expor qual dessas concep¢des serd a adotada
nesse trabalho.

1.4 — AS DIFERENTES CONCEPCOES DE CULTURA

John B. Thompson desenvolve em seu livro, “Ideologia ¢ Cultura Moderna” (2002, p.
167 e 168), uma exposicdo sobre as concep¢des de cultura mais difundidas e aceitas pelos
estudiosos desse tema. O autor nos mostra que, inicialmente, o sentido da palavra “cultura”
estava ligado a ideia de se cultivar ou cuidar de algo, como grdos e animais. No século XIX,
essa palavra deixa de estar vinculada somente ao sentido agricola e passa a trazer em si a idéia
de cultivo da mente. Nos séculos posteriores, tal palavra se difunde pelos paises europeus,
especialmente Franca, Inglaterra e Alemanha, seja para se referir a um estagio de
desenvolvimento humano superior a barbéarie, seja para cultuar a criatividade e a
individualidade de produtos desenvolvidos por intelectuais.

No século XIX, segundo Thompson (2002, p. 170), se desenvolve na Alemanha a
concepcao classica de cultura: “Cultura é o processo de desenvolvimento e enobrecimento
das faculdades humanas, um processo facilitado pela assimilacéo de trabalhos académicos e
artisticos ligados ao carater progressista da era moderna. ” Tal concepc¢éo foi desenvolvida,

principalmente, pelo alem&o Analung Herder, que adotou a palavra “culturas” para chamar
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atencdo para as diferentes caracteristicas de povos e grupos, enfatizando qualidades e valores
mais elevados, e era ligada a idéia de progresso presente no Iluminismo. Essa concepgao é
limitadora & medida que privilegia valores e trabalhos desenvolvidos por determinados grupos
e povos em detrimento de outros, visto que a imagem do que era progresso estava altamente
vinculada aos povos iluministas europeus. N&o bastasse isso, Herder estava imerso em um
contexto histérico onde a elite intelectual alema lutava por reconhecimento, buscando se
destacar como diferenciada e mais culta que as demais elites intelectuais européias (Idem p.
169 e 170).

A Antropologia centralizou o conceito de cultura em seus estudos, visto que um dos
seus ramos mais destacados € o estudo comparativo de culturas. A partir da concepgao
classica, os antropologos desenvolveram duas visdes destacadas sobre tal tema: a concepgéo
descritiva e simbdlica de cultura.

A concepgdo descritiva de cultura foi desenvolvida especialmente por dois
antropologos: Edward B Tylor, no livro “Primitive Culture” (1871) e Bronislaw Malinowski,
em seus estudos desenvolvidos nas décadas de 1930 e 1940. Para Edward Tylor, pensador
evolucionista, “cultura pode ser vista como um conjunto inter-relacionado de crencas,
costumes, formas de conhecimento etc, que sdo adquiridos por individuos enquanto membros
de uma sociedade em particular e que podem ser estudados cientificamente” (apud
Thompson, 2002, p. 172). Bronislaw Mailinowski, por sua vez, também queria desenvolver
um estudo cientifico da cultura, com principal interesse em desenvolver uma abordagem
funcionalista, observando como os fenémenos culturais eram desenvolvidos a fim de
satisfazer as necessidades humanas. Para ele, os seres humanos se diferenciavam por dois
aspectos: caracteristicas fisiolégicas e estrutura corporal (campo de estudo da antropologia
fisica) e em termos de sua cultura, que € objeto de estudo da antropologia social. Para ele, “a
cultura compreende artefatos, bens, processos, técnicas, ideias, habitos e valores... a cultura
¢ uma realidade sui generis e deve ser estudada como tal” (apud Thompson, 2002, p. 173).
Ambos os autores visavam estabelecer dados comparativos entre as culturas e observar o
estagio de cada povo numa escala cultural evolutiva, ou seja, quanto cada um desses povos
analisados estava distante do estagio considerado por eles como barbérie.

Thompson (2002) define a concepcéo descritiva de cultura da seguinte forma:

“A cultura de um grupo ou sociedade ¢ o conjunto de crengas, costumes, ideias e
valores, bem como os artefatos, objetos e instrumentos materiais, que sdo
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adquiridos pelos individuos enquanto membros de um grupo ou sociedade; e o
estudo da cultura envolve, pelo menos em parte, a comparaco, classificacdo e

andlise cientifica desses diversos fenomenos.” (THOMPSON, 2002, p. 173)

Criticas surgiram a concepc¢ao descritiva de cultura, considerando tal visdo de cultura
muito ampla. A metodologia de anélise desses fendmenos culturais também foi questionada,
visto que a amplitude dessa formulacdo dificulta uma andlise mais sistematica desses
fendmenos. Era necessaria uma especificacdo adicional para que tal método ndo parecesse
vago (Thompson, 2002, p. 174).

Clifford Geertz, em seu livro “A interpretagdo das culturas”, traz o que se pode chamar
de concepcdo descritiva de cultura. Geertz entendia que os simbolos produzidos pelo ser
humano séo tracos distintivos dos demais seres, ja que a humanidade ndo s6 produz esses
simbolos como também confere significado aos mesmos. O autor descreve seu conceito de
cultura como semidtico, e sua preocupacao central esta na questdo de significado, simbolismo

e de interpretacdo:

“Acreditando, como Max Weber, que o homem ¢ um animal suspenso em teias de
significado que ele mesmo teceu, entendo a cultura como sendo essas teias, e sua
analise, portanto, como sendo ndo uma ciéncia experimental em busca de leis, mas

uma ciéncia interpretativa em busca de significados”. (GEERTZ apud
THOMPSON, 2002, p. 175)

Geertz (in Thompson, 2002, p. 176), considerava que o pesquisador, chamado por ele
de etndgrafo, ao analisar um determinado povo e sua cultura, deveria observar atentamente
esses simbolos e seus significados para 0 povo em questdo, consciente de que estava sendo
feita ali uma interpretacdo da interpretacdo, pois somente o individuo pertencente aquela
determinada cultura estudada interpretava em primeira pessoa. Logo, o trabalho do etnégrafo
seria inscrever, mesmo que as menores reacGes, com o objetivo de torna-las permanentes e
ser, assim, capaz de fazer uma analise substancial dos fendmenos culturais observados.

Thompson (2002) define a concepcéo simbélica de cultura da seguinte maneira:

“Cultura é o padrdo de significados incorporados nas formas simbolicas, que inclui
acgoes, manifestagOes verbais e objetos significativos de varios tipos, em virtude dos
quais os individuos comunicam-se entre si e partilham suas experiéncias,
concepcgoes e crencas. A analise cultural é, em primeiro lugar, a elucidagdo desses
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padrdes de significado, a explicacgéo interpretativa dos significados incorporados as

formas simbélicas.” (THOMPSON, 2002, p. 176)

Thompson (2002, p. 180) parte da concepcdo simbolica de cultura para formular uma
nova: a concepc¢do estrutural de cultura. O autor faz basicamente trés criticas a concepc¢éo
desenvolvida por Geertz. A primeira delas consiste no fato de que o antrop6logo usou cultura
com diferentes significados ao longo de seus estudos, seja como um padrdo de significados,
historicamente transmitidos, incorporados a simbolos, seja como conjunto de mecanismos de
controle para governar o comportamento. Essa confusdo ndo deixa clara a definicdo realmente
adotada por Geertz, muito menos se o autor entende ambas as definicdes como sendo a
mesma coisa. Thompson também critica a nogdo de texto, central nos estudos de Geertz, pois
considera em determinados momentos que o0 autor ndo consegue conciliar sua pratica de
analise com essa teoria, pois ele mesmo faz afirmacdes ao longo de seus estudos sem, de fato,
mostrar substancialmente que os povos estudados teriam a interpretacdo que ele mencionava.
Logo, em alguns momentos, Thompson considera que Geertz fez interpretacbes em primeira
pessoa e as atribuiu aos povos em questdo, esquecendo-se de inscrever os simbolos e
significados para ter, enfim, um discurso social para analises mais aprofundadas. A terceira
critica de Thompson a Geertz refere-se ao argumento de que o antropo6logo deu atencdo
insuficiente aos problemas de conflitos sociais e poder, desconsiderando que 0s Varios
padrGes de significados, incorporados as formas simbdlicas, podem estar imersos nesses tipos
de relagcbes sociais mencionadas, visto que cada sociedade tem suas no¢des de hierarquia e
autoridade, ou seja, suas estruturas de poder, que estdo enquadradas dentro de um

determinado contexto historico:

“A concepgdo simbdlica da cultura, especialmente na forma elaborada nos escritos
de Geertz, falha ao néo dar suficiente atencéo aos problemas de poder e conflito e,
mais genericamente, aos contextos sociais estruturados dentro dos quais 0s

fenomenos culturais sdo produzidos, transmitidos e recebidos.” (THOM PSON,
2002, p. 180).

A partir dessas constatagcdes, Thompson (2002) desenvolve a concepgéo estrutural de
cultura, com a qual se pretende trabalhar aqui. Segundo o autor, seu objetivo era dar énfase
tanto ao carater simbolico quanto a esses fendmenos estarem inseridos em contextos sociais

estruturados:
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“Podemos oferecer uma caracteriza¢do preliminar dessa concep¢do definindo a
analise cultural como o estudo das formas simbolicas — isto é, agdes, objetos e
expressdes significativas de varios tipos — em relagdo a contextos e processos
historicamente especificos e socialmente estruturados dentro dos quais, e por meio
dos quais, essas formas simbolicas sdo produzidas, transmitidas e recebidas.”

(THOMPSON, 2002, p. 181)

Considera-se, nesse trabalho, a concepgédo estrutural de Thompson como a mais
adequada, pois traz consigo a preocupacao com as relagdes de poder assimétricas existentes
numa dada sociedade, considerando as estruturas vigentes e seus contextos histéricos, e que a
producdo das formas simbdlicas, bem como suas transmissdes e recepcdes sdo dependentes e
influenciadas por contextos sociais estruturados. Logo, os diversos meios de comunicagédo
podem, nessa perspectiva, transmitir formas simbdlicas de cunho ideoldgico favoravel a
manutencdo das relacbes de poder vigentes, favorecendo o controle da sociedade por parte
daqueles que, por sua vez, controlam as instituicdes que buscam ordenar a vida coletiva a
partir dos discursos existentes nos bens culturais, criando uma identidade de legitimacéo e
fortalecendo, assim, essa relacdo de dominacdo. Contudo, o descaso com a ideologia,
retratado anteriormente, leva ao questionamento sobre qual tipo de ideologia é transmitida
atualmente nas formas simbolicas; o que é transmitido no atual contexto social estruturado?
Quais formas simbolicas sdo transmitidas pelo cinema de entretenimento e a que e quem elas
favorecem?

Sérgio Miceli, em seu trabalho “A for¢a do sentido” (in Bourdieu, 2011, p. XX), ajuda
a elucidar como a cultura pode ser usada politicamente, a partir dos estudos que faz das obras
de Pierre Bourdieu. Segundo ele, Bourdieu, a partir da influéncia dos autores marxistas e de
Max Weber, considera a cultura e os sistemas simbélicos como instrumentos de poder, que
legitimam a ordem vigente. Logo, os sistemas simbolicos, no limite, se transformam em
funcgdes politicas, na medida em que a funcdo Idgica de ordenacdo do mundo que tais sistemas
proporcionam se subordinam as funcgdes socialmente diferenciadas de diferenciacdo social de
legitimacdo das diferencas, ou seja, colaboram para a criacdo de uma hierarquia social,
legitimando as relagdes de dominagéo existentes. Portanto, conhecer os aparelhos de producéo
simbdlica e essencial para a construgdo da cultura, pois se faz necessario que 0s grupos
dominantes conhecam as linguagens e representacdes presentes nos mesmos e por meio dos
quais essa producdo simbdlica ganhe uma realidade propria, autbnoma, e passe a legitimar
uma ordem social arbitraria, porém, legitimada pela sociedade (Idem, p. XIII). Assim, a

cultura sempre se referencia e se determina a partir de um sistema de dominacéo.
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A sociedade, para Bourdieu (segundo Miceli, 2011, p. XII), funciona sob uma ldgica
de estrutura estruturada e estrutura estruturante. A estrutura estruturada seria a reproducao
irreconhecivel das relacdes socio-econdmicas estabelecidas. A estrutura estruturante seria a
producdo de representagdo do mundo social imediatamente ajustada a estrutura estruturada.
Logo, a producgdo cultural, presente na estrutura estruturante, reconstruird as condi¢fes de
existéncia material e a hierarquia social resultantes da estrutura estruturada. Percebe-se, entéo,
que Bourdieu visa aliar conhecimento da organizacdo interna do campo simbdlico e sua
funcdo ideologica e politica que legitima o sistema de dominacdo vigente a partir da fixacdo
de consenso (Idem, p. XIV).

Assim, se faz necesséria uma andlise mais aprofundada sobre o tipo de sociedade na
qual estamos inseridos. Ainda ndo ficou claro qual ideologia € transmitida nas formas
simbolicas que circulam pelos bens culturais da sociedade contemporanea, modulando os
discursos e regendo a vida social. Aparentemente, a cultura e comunicacgdo de massa, onde se
inclui o cinema de entretenimento, modulam os individuos em um processo de socializacdo
para incorporar principios e significacbes dentro de um arbitrario cultural. A cultura teria,
entdo, uma funcdo politica de legitimar a dominacdo vigente e universalizar os interesses do
bloco hegeménico, o que favorece a manutencdo das relacdes politicas (de poder) presentes
na sociedade e naturaliza a subordinacdo de um grupo ou classe social em relacdo a outro,
uma hierarquia social consolidada e raramente questionada, sustentada por uma ideologia que
visa justamente sustentar tais relacdes de poder, transmitida através das formas simbdlicas que
circulam nos meios de informacdo e bens culturais diversos. E necessario caracterizar essa
sociedade, com o propdsito de entender o seu funcionamento e o contexto social estruturado

vivenciado atualmente.
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CAPITULO I

A POS-MODERNIDADE E A SOCIEDADE DE CONSUMIDORES

2.1 - A POS-MODERNIDADE

A nocdo de pos-modernidade estd cada vez mais presente em diversos trabalhos
académicos e € desenvolvida e discutida por importantes teéricos nos dias atuais. Discute-se
se realmente estamos vivenciando um periodo pds-moderno e as possiveis alteracdes que sdo
desencadeadas nos aspectos sdcio-econdmicos e culturais da sociedade nesse novo momento.
LIMA (2004) ** mostra que a o pds-modernismo surgiu pela primeira vez no mundo

hispanico, mas foi difundida de fato por Jean-Francois Lyotard:

“A idéia de ‘pdos-modernismo’ surgiu pela primeira vez no mundo hispénico, na
década de 1930, uma geracao antes de seu aparecimento na Inglaterra ou nos EUA.
Perry Anderson, conhecido pelos seus estudos dos fenémenos culturais e politicos
contempordneos, em ‘As Origens da Pos-Modernidade’ (1999), conta que foi um
amigo de Unamuno e Ortega, Frederico de Onis, que imprimiu o termo pela
primeira vez, embora descrevendo um refluxo conservador dentro do prdéprio
modernismo. Mas coube ao filésofo francés Jean-Frangois Lyotard, com a
publicag8o ‘A Condi¢do Pés-Moderna’ (1979), a expansédo do uso do conceito. Em
sua origem, pés-modernismo significava a perda da historicidade e o fim da grande
narrativa - 0 que no campo estético significou o fim de uma tradicdo de mudanca e
ruptura, o apagamento da fronteira entre alta cultura e da cultura de massa e a

prética da apropriacdo e da citag&o de obras do passado.” (LIMA, 2004)

Eagleton (1998, p. 7) faz uma importante diferenciacdo entre “Pds-Modernidade” e
“Pos-Modernismo”. Segundo o autor, “a palavra pds-modernismo se refere em geral a uma
forma de cultura contemporanea, enquanto o termo pés-modernidade alude a um periodo
historico.” Segundo o autor, a pos-modernidade € uma linha de pensamento que questiona as
nogdes classicas de verdade, identidade, as grandes narrativas e explicagdes definitivas. O

pos-modernismo é um estilo de cultura que reflete essas mudangas por meio de uma arte

“Disponivel em http://www.espacoacademico.com.br/035/35eraylima.htm
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superficial, auto-reflexiva e pluralista, que obscurece as fronteiras entre cultura erudita e
cultura popular. Portanto, apesar de serem extremamente ligados e dependentes entre si, esses
dois conceitos devem ser diferenciados.

Para entender o que € essa tal pos-modernidade e quais sdo suas caracteristicas e
impactos na sociedade contemporanea, serdo apresentadas nesse trabalho as colaboragdes de
dois estudiosos do tema em questdo: Fredric Jameson e David Harvey.

David Harvey, no livro “A condi¢do P6s-Moderna” (1992) discute, primeiramente, o
que era a modernidade e 0 modernismo para depois contextualizar a pés-modernidade. Logo,
apoiado na Otica de Baudelaire, ele defende que a arte na modernidade é aquela que se move
no campo da ruptura, do fugidio, com toda e qualquer historia que a precede, caracterizada
por um interminavel processo de rupturas e fragmentacdes internas inerentes. Essa condicao
de ruptura leva ao que Harvey chamou de imagem nietzschiana da destruicdo criativa e da
criacdo destrutiva, na qual a contradicdo se faz presente a medida que a arte busca seu espago
singular de criagdo em mundo competitivo e global, onde o processo de desenvolvimento
capitalista € um campo de luta, de batalha. Logo, a arte moderna, no periodo que se
antecipava a primeira guerra mundial, surge como uma reacdo ao modelo produtivo vigente,
estruturando novos tipos de relagdo e comunicagdo. Esse novo modelo produtivo, permeado
pela dindmica econdmica, com uma ordem produtiva e uma tensdo que nao se havia visto
anteriormente, foi um cenario importante para a arte até se tornar um “modernismo
positivista, tecnocéntrico e racionalista, aliado a oficialidade” (Harvey, 1992, p. 42). Assim,
ao perder seu carater revolucionario, por se alinhar com a ideologia econémica, 0 modernismo
deixou de ser revolucionario e atraente, 0 que acabou gerando como contraponto 0s
movimentos contra-culturais e anti-modernistas da década de 1960 (totalmente contrarios a
tecnoburocracia), que passaram a estruturar o que David Harvey chama de P6s-Modernismo.

Assim como David Harvey, Fredric Jameson (1981) também vé o surgimento da pos-
modernidade como um contraponto a modernidade. Para ele, 0 P6s-Modernismo traz consigo
reacOes especificas a formas canbnicas da Modernidade, opondo-se a seu predominio nas
Universidades, museus e outros locais que expdem arte ao grande publico. Os estilos da
Modernidade precisam ser mortos para que 0 NOvVo possa surgir. Portanto, o pds-modernismo
surge como uma reacdo a reificagdo imposta pelo Modernismo em diversos campos do
conhecimento. Além disso, 0 pds-modernismo seria a dissolucdo das fronteiras e algumas

divisdes fundamentais, como a que existia entre cultura erudita e cultura popular. Contudo, o
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termo “P6s-Moderno” deve ser aplicado com cuidado. Nao ¢ apenas mais um termo para

descrever um determinado estilo. Segundo Jameson (1981):

“Cabem aqui algumas palavras sobre o emprego apropriado deste conceito: ele ndo
é apenas mais um termo para a descricdo de determinado estilo. E também, pelo
menos no emprego que faco dele, um conceito de periodizacdo cuja principal funcao
é correlacionar a emergéncia de novos tracos formais na vida cultural com a
emergéncia de um novo tipo de vida social e de uma nova ordem econémica —
chamada, freqiiente e eufemisticamente, modernizacdo, sociedade pés-industrial ou
sociedade de consumo, sociedade dos midia ou do espetaculo, ou capitalismo

multinacional...” (JAMESON, 1981, p. 2)

Harvey (1992), da mesma forma que Jameson, também ndo entende a pos-
modernidade como apenas mais um estilo e, por isso, buscando caracterizar e diferenciar a
modernidade da pés-modernidade propde uma diferenciacdo esquematica entre tais periodos.
Para ele, o romantismo/simbolismo do modernismo foi substituido pelo bindmio
parafisica/dadaismo do po6s-modernismo, ou entdo a determinacdo e a transcendéncia do
modernismo substituido pela indeterminacdo e imanéncia difundida no pds-modernismo.
Contudo, o autor aponta que alguns aspectos da modernidade, como o efémero, o
fragmentario, o descontinuo e o cadtico continuam presentes na pos-modernidade.

Harvey (1992) salienta que a alteracdo do tempo-espaco é essencial para compreender
a p6s-modernidade. O autor argumenta que predomina uma compressao espaco-temporal, que
esta intimamente ligada aos efeitos da acumulacéo flexivel trazida pelo sistema toyotista; na
producdo, a fragmentacdo da mesma tem impactos no uso da mao-de-obra que, por sua vez,
acaba se tornando cada dia mais obsoleta em virtude do grande aparato tecnologico que
acelera o desemprego estrutural. Essa compressdo espago-temporal é composta pela
fragmentacédo e dispersdo espacial e temporal que suprime diferencas e fronteiras. Logo, a
condicdo pds-moderna gerou espacos e tempos individuais na vida social, nos quais se
contempla as sutilezas e complexidades que implicam em processos de reproducdo e
transformacéo das relacfes sociais. Assim, Harvey (1992, p. 207) identifica 0 espaco e tempo
individuais como fonte de poder social, pois para ele a “hegemonia ideoldgica e politica em
toda sociedade depende da capacidade de controlar o contexto material da experiéncia
pessoal e social.” No campo da produgdo econdmica, as tentativas de se acelerar os processos
produtivos criam tensdes entre trabalhadores e a administracdo organizacional. E uma disputa

gue ndo ocorre sO entre quem tem ou ndo o controle do capital: segundo o autor, o dominio
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das redes e espagos de mercado permanece sendo um alvo corporativo fundamental; muitas
batalhas, por uma fracdo do mercado, carregam conotacdo de uma guerra para ocupar um
territorio e espaco. Logo, a compressdo do tempo-espaco € um desafio, uma tensdo, capaz de
provocar diversas rea¢@es sociais, culturais e politicas.

O aumento da competicdo em escala mundial denota uma nova organizacdo dos
mercados, que visam vender cada vez mais e que levam, por conseqléncia, a novos padrdes
de consumo.

Na linguagem e comunicacdo, Harvey (1992) apresenta uma alteracdo profunda
trazida pela pos-modernidade. A vida comunicativa é vista como uma série de textos em
intersecdo com outros textos, produzindo mais textos, o que conduz a se viver em um mundo
com multiplas imagens, vistas como uma sucessdo de imagens filmicas sem densidade.
Harvey chama essa falta de densidade de busca humana pelo impacto instantaneo. O autor
defende que ndo ha como coexistir profundidade com ag¢Ges culturais que visam ao mercado,
ao espetaculo, ao aparente, provocando o que ele chama de colapsos dos horizontes
temporais.

Fredric Jameson (1981) visualiza, bem como Harvey, uma pds-modernidade que
também impacta sobre a questdo temporal, especialmente na arte. Para ele, a arte pos-
moderna busca um passado ja inalcancavel, a partir de um juizo de valor que fazemos dele.
Por isso, nos diversos ambitos culturais da sociedade pds-moderna o passado surge com
referéncias atuais, para facilitar a identificacdo do espectador. Nao ha uma busca profunda no
que diz respeito a se buscar entender e contextualizar a arte, mas uma adaptacdo a uma ordem
mercadoldgica que visa facilitar o entendimento para poder cooptar a todos os tipos de
pessoas da sociedade. Logo, o passado, totalmente fora de alcance, se torna algo
compreensivel através do referencial do espectador: ... nos vemos condenados a buscar o
passado histérico através de nossas imagens pop e de nossos estereétipos a seu respeito,
sendo que o proprio passado permanece, para sempre fora de alcance..” (Idem, p. 5)

A questdo temporal se faz também visivel numa pratica artistica, extremamente
presente na pos-modernidade, chamada por Jameson (1981) de pastiche. E preciso antes de
explicar o pastiche com maior profundidade, mencionar que tal termo ndo deve ser
confundido com pardédia. Ambos envolvem imitacdes de estilos, maneirismos singulares de
estilos inconfundiveis. Porém, o individuo que faz a parddia reserva certa simpatia pela

singularidade de estilo do original, por mais que pretenda ridiculariza-lo. Ja o pastiche nédo
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visa imitar o estilo com gragca, mas de uma forma neutra, despreocupada em fazer rir. Nas

palavras de Jameson (1981):

“(...) O pastiche é parodia lacunar, parédia que perdeu seu senso de humor: o
pastiche estd para a parddia assim como aquela coisa curiosa, a pratica moderna
de uma espécie de ironia branca, esta para o que Wayne Booth chama as ironias

comicas e estaveis, isto é, as ironias do século XVIIL.” JAMESON, 1981, p. 3)

O pastiche seria a apropriagdo de um estilo existente com o objetivo de adapta-lo as
novas demandas da sociedade atual. N&o é resultado de uma falta de criatividade, mas uma
caracteristica da P6s-Modernidade, intitulada por Jameson (1981) como “morte do sujeito” ou
“fim do individualismo”. Uma identidade privada, tal como era concebida na Modernidade,
que permitia ao individuo expressar sua visdo singular de mundo, ja ndo é coerente com 0
mundo atual, numa época de corporativismo capitalista, onde o ser humano pertence a
organizacOes burocraticas diversas. O ser humano tem sua identidade construida em relagéo
ao outro em qualquer esfera da sociedade atual. Por isso, criar algo novo € uma missdo
complicada: ¢é pretensioso demais passar a0 mundo uma visdo individualista. Nesse contexto,
o pastiche se torna extremamente viavel: ja que o individualismo ¢ visto como algo “errado”,
é permitido ao ser humano dar uma nova roupagem a algo ja existente, uma nova versao, pois
estaria entdo acrescentando, colaborando com a visdo de outro. E um eterno retorno ao
passado, uma faléncia do novo: “(...) tudo o que restou é imitar estilos mortos, falar atraves
de méascaras e com as vozes dos estilos do museu imaginario.” (Idem, p. 4)

A esquizofrenia € uma caracteristica atuante na pos-modernidade, de acordo com
Jameson (1981). A cultura p6s-moderna é esquizofrénica porque carrega, segundo ele,
continuidades temporais quebradas e uma experiéncia do presente extremamente intensa,
mesmo que esse “presente” seja algo irreal. De acordo com o autor, essa temporalidade nao
linear é uma caracteristica presente em diversos bens culturais p6s-modernos.

Jameson (1981) segue raciocinio semelhante ao de Harvey e também visualiza o
surgimento da pés-modernidade ligado a uma nova fase do capitalismo. Ele defende que a
emergéncia da pos-modernidade esta estritamente relacionada a emergéncia de uma nova fase
do capitalismo avancado pos-11 Guerra Mundial, de carater multinacional, de consumo e que
seus tracos mais formais expressam uma légica profunda do sistema social vigente. Segundo
0 autor, as caracteristicas desse novo capitalismo surgidas a partir da ruptura com a

modernidade denotaram mudancas radicais na sociedade:
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“Pode-se também chegar a ruptura por outro caminho, para descrevé-la em termos
de periodos da atual vida social. Como venho sugerindo, marxistas e ndo-marxistas
confluiram para um sentimento comum de que a certa altura, apds a Il Guerra
Mundial, uma nova espécie de sociedade comegava a se formar (variadamente
descrita como sociedade pos-industrial, capitalismo multinacional, sociedade de
consumo, sociedade dos midia e assim por diante). Novos tipos de consumo,
obsolescéncia programada, um ritmo ainda mais rapido de mudancas na moda e no
styling, a penetracdo da propaganda, da televisdo e dos meios de comunicacdo em
grau até agora sem precedentes e permeando a sociedade inteira, a substituicdo do
velho conflito cidade e campo, centro e provincia, pela terceirizacdo e pela
padronizacdo universal, o crescimento das grandes redes de auto-estradas e o
advento da cultura do automovel — séo varios dos tracos que pareciam demarcar
uma ruptura radical com aquela sociedade antiquada de antes da guerra, na qual o

modernismo era ainda uma forga clandestina. ” (JAMESON, 1981, p. 10)

Vé-se, dessa forma, que surge a chamada sociedade de consumo, ou como sera usado
nesse trabalho, uma Sociedade de Consumidores. Segundo Jameson (1992, p.10), a “pds-
modernidade repercute e reproduz — reiterando a l6gica da sociedade de consumo.” Essa
l6gica consumista se intensificara com o fortalecimento de uma doutrina econdémica
importante, colocada em prética intensivamente a partir da década de 1980: o Neoliberalismo.
A seguir, procurar-se-4 expor o contexto histérico no qual houve o fortalecimento dessa

doutrina econémica e sua influéncia na sociedade global.

2.2 -AASCENSAO DO NEOLIBERALISMO

O pensamento neoliberal surgiu pouco depois da Segunda Guerra Mundial, opondo-se
criticamente ao Keynesianismo, também conhecido como pensamento intervencionista, que se
consolidou nos Estados Unidos e Europa naquela época. A fundamentacéo da teoria neoliberal
se baseia nas contribuicfes de Friedrich Hayek, autor de “O caminho da serviddo”, de 1944,
no qual demonstrava ser radicalmente contrario a qualquer intervencdo do Estado na
economia, defendendo assim a retomada de um Estado minimo.

Hayek (1944, p. 91) defendia que uma das principais fun¢des do Estado minimo seria
auxiliar na difusdo de conhecimentos e informagdes permitindo uma maior mobilidade
econbmica, sem centralizar decisfes e efetuar planejamentos. Esse Estado deveria zelar pelo
bom funcionamento do mercado, garantindo a ordem, elaborando leis de protecdo a

propriedade privada, leis de protecdo a liberdade de expressdo, manutencdo dos carceres e
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defesas das fronteiras. Dessa forma, o Estado deveria intervir apenas para gerar um sistema
satisfatorio de concorréncia, atuando em setores pouco atrativos para iniciativa privada e
criando uma infra-estrutura de transportes, tribunais, escolas, policia, hospitais e exercito.
Assim, os empreendedores encontrariam condicdes favoraveis para competirem. O autor
defende que todas as atividades do governo deveriam estar voltadas para a mercantilizacéo da
sociedade, consolidando a hegemonia do capital como poténcia social:

“Foi a submissdo as forcas impessoais do mercado que possibilitou o progresso de
uma civilizag&o que, sem isso, ndo se teria desenvolvido. E, portanto, submetendo-
nos que ajudamos dia a dia a construir algo cuja magnitude supera a nossa
compreensdo. [...] A recusa a ceder a forgas que ndo podemos compreender nem
reconhecer como decisdes conscientes de um ser inteligente é fruto de um
racionalismo incompleto e portanto errdneo. [...] a Gnica alternativa a submissao as
forgas impessoais e aparentemente irracionais do mercado é a submisséo ao poder
também incontrolével e portanto arbitrario de outros homens. Na &nsia de escapar
as irritantes restricdes que hoje experimenta, o0 homem n&o se d& conta de que as
novas restricBes autoritarias que lhe deverdo ser deliberadamente impostas no

lugar daquelas serdo ainda mais penosas.” (HAYEK, 1944, p. 186-187)

Em 1947, Hayek reuniu, na Suica, diversos pensadores que se alinhavam com sua
forma de pensar, fundando a “Sociedade de Mont Pélerin”. Destacavam-se Milton Friedman,
Karl Popper, Ludwing Von Mises, Walter Lipman, Michael Polanyi, entre outros. Essa
sociedade tinha como objetivo combater o Keynesianismo que avancava significativamente
apos a crise de 1929, 3

Os pensadores neoliberais ndo obtiveram éxito imediato, pois o capitalismo, sob forte
influéncia do Keynesianismo, crescia significativamente. Segundo Eloisa de Mattos Hofling,
no artigo “Estado e Politicas Publicas Sociais”, somente a partir da década de 1970 é que o

Neoliberalismo se sobressairia:

“As teses neoliberais, absorvendo o movimento e as transformacoes da histéria do
capitalismo, retomam as teses classicas do liberalismo e resume na conhecida
expressdo ‘menos Estado e mais mercado’ sua concepcdo de Estado e de governo.
Voltadas fundamentalmente para a critica as teses de Keynes (1883-1946), que
inspiraram o Estado de Bem-Estar Social, defendem enfaticamente as liberdades
individuais, criticam a intervencdo estatal e elogiam as virtudes reguladoras do
mercado. Estas idéias ganharam forca e visibilidade com a grande crise do
capitalismo na década de 1970, apresentadas como possiveis saidas para a

mesma.” (HOFLING, 2001, p. 6)

13 Disponivel em http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/neoliberalismo/neoliberalismo-5.php
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O processo de ascensdo da acumulacgdo flexivel surgiu como solucgdo para a crise do
sistema, que possuia no fordismo seu padrdo de producdo. A explicacdo para a crise do
sistema se constituia, para 0s neoliberais, no poder excessivo dos sindicatos e no movimento
do operariado que ao garantir a ampliacdo dos direitos sociais, tinham promovido a corrosdo
da lucratividade das empresas.

Hobsbawn (2008) mostra, na citacdo abaixo, que 0s keynesianos ndo foram bem-
sucedidos ao defenderem suas convicgbes, 0 que colaborou decisivamente para o0

fortalecimento do Neoliberalismo:

“A esse respeito, os defensores da economia da Era de Ouro ndo foram muito bem-
sucedidos. 1sso se deu em parte porque eles eram limitados por seu compromisso
politico e ideolégico com o pleno emprego, com Estados de Bem-estar e com a
politica de consenso do pds-guerra. Ou melhor, estavam espremidos entre as
demandas de capital e trabalho, quando o crescimento da Era de Ouro ndo mais
permitia que lucros e rendas ndo comerciais igualmente aumentassem sem interferir
uns com os outros. Nas décadas de 1970 e 1980, a Suécia, Estado Social-democrata
par excellence, manteve o pleno emprego com notavel sucesso por meio de subsidios
industriais, pela disseminacgéo do trabalho e a impressionante expansdo do emprego
estatal e publico, possibilitando assim uma admiravel ampliacdo do sistema
previdenciario. Mesmo assim, a politica s6 pdde ser mantida com a contencéo dos
padrées de vida dos trabalhadores empregados, taxas de impostos punitivas sobre
altas rendas e pesados déficits. Na impossibilidade de um retorno aos dias do
Grande Salto Avante, estas ndo podiam ser medidas temporarias, e a partir de
meados da década de 1980 elas foram revertidas. No fim do Breve Século XX, 0

‘Modelo Sueco’ batia em retirada mesmo em seu proprio pais.” (HOBSBAWN,
2008, p. 400-401)

Emerge, assim, a doutrina neoliberal que propés medidas drasticas para o controle da
crise e retomada do crescimento, que foram gradativamente sendo adotadas por diversos
paises. Segundo Hobsbawn (2008, p. 401-420), sua hegemonia iniciou-se com a ascensao de
Margareth Thatcher na Inglaterra, em 1979, e de Ronald Reagan, nos Estados Unidos, em
1980. O pensamento neoliberal, especialmente nesses paises, preconizava ndo somente a saida
do Estado de todas as atividades produtivas e intervencionistas, mas também um processo de
privatizacdo e desregulamentacdo generalizada. O processo de privatizagdo se justificava
devido a grande participacdo do Estado na economia no periodo pré-1980, enquanto a
desregulamentacéo favorecia a liberdade de atuagdo das empresas privadas, estimulando-as ao
investimento e, como consequéncia, 0 crescimento econdmico. A privatizacdo se torna
“palavra de ordem” nesse periodo, transferindo seguimentos que, anteriormente, eram
financiados pelo Estado, como saude e educacao, para a iniciativa privada. Esse fato provocou
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crescimento da dependéncia da populacdo em relacdo ao mercado. Tal modelo econdmico
acabou sendo “copiado” por paises com condigdes menos propicias na Asia e na América
Latina, por exemplo, o que levou mais uma vez a profundas crises na década de 1990. De
acordo com o autor, “o triunfo da teologia neoliberal na década de 1980 na verdade
traduziu-se em politicas de privatizacao sistematica e capitalismos de livre mercado impostas
a governos demasiados falidos para resistir-/kes (...)” (Idem, p. 420).

Ao analisar a sociedade americana neoliberal, consegue-se encontrar algumas
importantes indicacdes das causas que levaram a estruturacdo da sociedade atual. Paulo
Roberto Ferreira da Cunha, na dissertagdo de Mestrado “O cinema musical Norte-Americano
nos anos 1980: analise de tracos estéticos, tematicos e mercadoldgicos através dos filmes
Fama e Flashdance” (2009, p. 69), fez uma importante analise dos Estados Unidos
governados por Ronald Reagan. Segundo o autor, tratava-se de um periodo de estimulo aos
negdcios que deveriam ser fortalecidos para criarem empregos e aumentar a riqueza nacional,
reforcando a iniciativa privada como melhor caminho para o sucesso e producdo de uma
sociedade forte, estimulando a superacdo dos limites e a conquista de objetivos, base
fundamental para a diferenciacdo e sucesso. Essas conquistas seriam simbolizadas pelo
consumo, pela exibicdo de mercadorias que serviriam como prova de méritos individuais.
Dessa forma, a competitividade entre os individuos se acentua exponencialmente, visto que
predominara na sociedade americana dessa época a busca constante pela diferenciacdo através
das mercadorias consumidas, vendidas pela publicidade como provas inquestionaveis de
sucesso.

Segundo Cunha (2009), o cinema americano também carregou essa promessa de
sucesso. O autor usa como um dos exemplos o filme “Uma secretaria do futuro”, de 1998, do

qual faz a seguinte analise:

“No filme, Tess McGill (Melaine Griffith) é uma secretaria ambiciosa que estuda o
mercado de a¢des. Uma de suas idéias é roubada por Katherine Parker (Sigourney
Weaver) — uma diretora de investimentos um tanto heterodoxa — de quem Tess a
resgata com o auxilio de Jack Traine (Harrison Ford) — um executivo do mercado
de acdes. A trama expbe o estilo de vida, a ocupacgdo profissional e bens de
consumo comumente desejados, sendo idolatrados, por aqueles que ndo os possuem
— talvez a maior parte da populagdo: helicépteros, casacos de vison, tailleurs
elegantes e escritorios confortaveis. O filme ainda conta, inclusive, com a elevagéo
da ambicdo ao patamar contemplativo nas primeiras cenas, com Carly Simon
cantando Let the river run, enquanto a barca leva Tess de seu bairro de subdrbio
modesto para o coragdo de Manhattan. Tudo sob a inconfundivel luz da manha, o
skyline da metrépole e a esperanca que grita sua possibilidade. Trata-se da
ascensdo social construida pela dtica de Tess, que ilustra o processo com a frase:
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‘pode-se mudar as regras depois de subir as escadas, mas ndo enquanto se esta
chegando ao topo’. Da conquista final da protagonista — o filme apresenta duas
cenas particularmente interessantes para analise: a primeira, no desfecho da trama,
quando Katherine é desmascarada na frente de todo o escritdrio e Tess beija Jack,
com todos comemorando — talvez na esperanca de que, perante a possibilidade de
se conquistar algo melhor, tal atitude talvez fosse realmente factivel para todos, e
de igual maneira sentida. E a segunda cena, a final, dpice da mudanca da
personagem, apresenta Tess instalada em seu novo escrit6rio, contando detalhes
para as amigas ao telefone — enquanto a camera, posicionada fora do prédio, se
afasta e revela outras salas com outras pessoas, até sua janela se perder no
mosaico dos prédios. A mensagem aqui era explicita: havia, sim, um modo de
sobressair e vencer em meio aquela massa humana de profissionais dispostos a
tudo. Mas, desde que a conquista fosse obtida através de trabalho duro, integridade
e crenca em sua prépria capacidade pessoal — férmula para a receita do sucesso

que seria paulatino, consistente e, com certeza, em linha ascendente.” (CUNHA,

2004, p. 79)

Cunha (2004) também usa como exemplo o filme “Presente de Grego”, de 1987. Nele,
J. C. Wiatt (Diane Keaton) é uma executiva fria e ambiciosa que se torna mais afetuosa ao
receber a guarda de sua sobrinha Orfd recém-nascida. Incapaz de cuidar da sobrinha
conciliando com sua vida profissional, ela abandona 0 emprego e vai morar no campo. L4, ela
cria uma fabrica de comidas caseiras para bebés que alcanca grande sucesso. Seu antigo
empregador acaba intermediando a compra da empresa e oferece um emprego em Manhatan
com grandes perspectivas. Para isso, ela deveria abrir m&o do controle da empresa e de um
novo amor na cidade em que estava morando. Ela acaba optando em permanecer na cidade,
onde poderia conciliar o sucesso empresarial e a felicidade. Logo, segundo Cunha (2004, p.
80), “(...) o sucesso profissional e o progresso pessoal também podem assumir representagoes
personalistas e baseadas no crescimento do individuo, muitas vezes caracterizado por
sentimentos, como o amor.”’

Assim, a sociedade americana e, por conseqléncia, o cinema de Hollywood
colaboraram para que se consolidasse uma ideologia consumista, onde os individuos
competiam constantemente entre si pelo sucesso e procuravam expressa-lo através do
consumo de mercadorias. O consumismo torna-se uma caracteristica extremamente marcante
da sociedade contemporanea, o que leva diversos tedricos a chaméa-la de Sociedade de

Consumidores.
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2.3—ASOCIEDADE DE CONSUMIDORES

A Sociedade de Consumidores €, segundo Zygmunt Bauman (2008), aquela que busca
encorajar praticas consumistas e rejeita todas as outras opcOes alternativas, levando o
individuo a se adaptar a cultura hegemonica e se apresentando como a Unica escolha viavel e

racional que uma pessoa possa ter para viver em sociedade:

“A sociedade de Consumidores, em outras palavras, representa o tipo de sociedade
que promove, encoraja ou reforga a escolha de um estilo de vida e uma estratégia
existencial consumistas, e rejeita todas as opgdes alternativas. Uma sociedade em
gue se adaptar aos preceitos da cultura de consumo e segui-los estritamente €, para
todos os fins e propdsitos praticos, a Unica escolha aprovada de maneira
incondicional. Uma escolha vidvel e, portanto, plausivel — e uma condicdo de

afiliacao.” (BAUMAN, 2008, p. 71)

Bauman (2008) diferencia consumo de consumismo. Segundo o autor, 0 consumo é
algo banal, feito de forma rotineira, sem muito planejamento antecipado nem reconsideracdes.
Se levado a uma questdo metabdlica (ingestdo, digestdo e excrecdo), € um elemento
inseparavel da sobrevivéncia bioldgica do ser humano compartilhado com outros organismos
Vvivos, ou seja, € uma condicdo permanente e irremovivel, que ndo possui limites temporais ou
historicos. O consumismo, por sua vez, surge quando o consumo se torna especialmente

importante, central para a vida dos individuos:

“Foi sugerido (e essa sugestdo é seguida e desenvolvida no restante deste capitulo)
que um ponto de ruptura de enormes consequéncias, que, poderiamos argumentar,
mereceria o nome de ‘revolugdo consumista’, ocorreu milénios mais tarde, com a
passagem do consumo ao ‘consumismo’, quando aquele, como afirma Colin
Campbell, tornou-se ‘especialmente importante, se ndo central’ para a vida da
maioria das pessoas, ‘ o verdadeiro proposito da existéncia’. E quando ‘nossa
capacidade de querer, desejar, ansiar por e particularmente de experimentar tais
emogdes repetidas vezes de fato passou a sustentar a economia do convivio

humano.” (BAUMAN, 2008, p. 38)

Para Bauman (2008, p. 38), na sociedade de consumidores, os individuos sdo 0s
promotores das mercadorias que vendem a0 mesmo tempo em que SA0 as proprias
mercadorias, pois precisam constantemente se remodelar para conseguir atencdo e atrair

demanda e fregueses. O jogo de mercado se baseia em trés regras basicas: a primeira diz que
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tudo se vende e precisa ser consumido; a segunda mostra que o consumo se vincula a
satisfacdo dos desejos; por fim, o valor a ser pago depende diretamente da confiabilidade da
promessa de satisfacdo e intensidade de desejos.

Bauman (2008) defende que a sociedade de consumidores foi antecedida pela
sociedade de produtores. Segundo o autor, Siegried Kracauer, em Berlim, na década de 1920,
foi o primeiro pensador a distinguir os contornos indicativos de uma transformagéo da
sociedade de produtores em sociedade de consumidores, pois observou que a corrida das
mulheres aos saldes de beleza e os homens “quarentdes” que praticavam esportes assim 0
faziam para parecerem mais jovens e, com isso, mais atraentes para a sociedade. Meio século
apos Kracauer, Jurgen Habermas escrevia que a sociedade de produtores estava chegando ao
fim e que o Estado capitalista teria como principal funcdo a comodificacdo do capital e do
trabalho. Habermas, segundo Bauman (2008, p. 14), “apontou que a reprodugdo da sociedade
capitalista é obtida mediante encontros transnacionais repetidos entre o capital no papel de
comprador e o trabalho no de mercadoria.” A funcdo do Estado capitalista entéo seria cuidar
para que esses encontros ocorram com freqiiéncia e atinjam seu proposito de culminar em
transacdes de compra e venda. E a partir da década de 1980, no entanto, que Bauman (2008)
visualiza os grandes marcos dessa transformagéo: surgem novos padrdes de comportamentos
humanos, baseados em uma nova percepcdo de como se experimentar o tempo, assim como
uma nova forma de viver a felicidade e afetividade e, por fim, na relacdo Estado versus
individualismo.

Na sociedade de produtores, todo o modelo de producédo era estruturado baseado na
perspectiva de que consumir bens trazia ao individuo uma maior comodidade e status social.
Os desejos eram sempre orientados para o futuro, em uma busca constante por seguranga. Na
sociedade de consumidores, porém, isso muda radicalmente: a seguranca e estabilidade € o
principal risco a se ter. Nesse tipo de sociedade, ocorre uma constante promog¢do de novas
necessidades, criando novos desejos através desses produtos que surgem desenfreadamente.
Assim, 0 momento a ser vivido é sempre 0 agora, 0 presente, levando a uma descrenca no
futuro, ja que a satisfacdo dos desejos deve ser imediata e se esgotar em si mesma, ou seja, €
uma sociedade extremamente hedonista. Por isso, Bauman (2008) chama o periodo histérico
atual de modernidade liquida, na qual as formas de satisfagdo sdo sempre momentaneas e 0s
referenciais desaparecem e se reconstroem com velocidade exorbitante. E o presente que

orienta 0 comportamento dos consumidores:
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“A instabilidade dos desejos e a insaciabilidade das necessidades, assim como a
resultante tendéncia ao consumo instantaneo e a remocao, também instantanea, de
seus objetos, harmonizam-se bem como a liquidez do ambiente em que as atividades
existenciais foram inscritas e tendem a ser conduzidas no futuro previsivel. Um
ambiente liquido-moderno é in6spito ao planejamento, investimento e
armazenamento de longo prazo. De fato, ele tira do adiamento da satisfacdo seu
antigo sentido de prudéncia, circunspeccdo e, acima de tudo, razoabilidade. A
maioria dos bens valiosos perde seu brilho e sua atragéo com rapidez, e se houver
atraso eles podem se tornar adequados apenas para o deposito de lixo, antes mesmo
de serem desfrutados. E quando graus de mobilidade e a capacidade de obter uma
chance fugaz na corrida se tornam fatores importantes no que se refere a posi¢ao e
ao respeito, bens volumosos mais parecem um lastro irritante do que uma carga

preciosa.” (BAUMAN, 2008, p. 45)

A capacidade de ressignificar o tempo atravessa as a¢fes do cotidiano, atualizando as
maneiras de sentir e de guiar o afeto. Na medida em gue se eleva o consumo, aumenta o
desperdicio, o que resulta em uma cultura de obsolescéncia embutida. O tempo se torna
pontilhista, no qual o presente tem autonomia sobre o passado e futuro, legitimando os novos
e constantes recomecos, ¢ a “ordem do dia” ¢ sempre descartar e substituir para desfrutar as
novas oportunidades que surgem. Dessa forma, o consumidor esta engajado em um
rejuvenescimento constante, onde se podem sentir sempre novas conexdes, mas, a0 mesmo
tempo, nédo estar atado a coisa nenhuma. Isso resulta, segundo Bauman, (2008, p. 45), numa
relacdo paradoxal entre satisfacdo dos desejos e aflicdo. Logo, as formas como nos
envolvemos afetuosamente se tornam gerenciadas pelo mercado de consumo; o valor das
mercadorias estd enraizado na felicidade embutida no discurso liquido-moderno da
publicidade. Todavia, essa felicidade ndo se confirma para os individuos, visto que o fascinio
dura até a compra e, depois de adquirido o produto, se cria uma nova vontade, um novo
desejo. Desse modo, a formulacdo do desejo se relaciona a uma economia de mercado que se
baseia em promover, desvalorizar e criar novos desejos. Assim, a felicidade iluséria disfarca a
decepcdo que constantemente se apresenta, reatualizando a cultura consumista. Nesse
processo, 0 consumo se torna uma atividade solitaria e sem vinculos duradouros.

Para explicar a relacdo Estado versus individualismo, Bauman (2008, p. 46) argumenta
gue no processo civilizador, ou seja, a no¢do freudiana de coer¢do sobre o corpo do individuo
e criacdo de regulamentacdes para o convivio em sociedade, a nogdo de comunidade sé se
tornou importante quando entrou em crise, fazendo surgir a ideia de Estado-nacéo e individuo.
Logo, foi com a nogdo de patriotismo que se passou a utilizar a questdo da liberdade
individual como algo que pode prejudicar, dependendo da forma como é exercida, a
comunidade Estado-nacdo. Esse discurso de “cuidado” com a individualidade naturalizou e

legitimou as estratégias de dominacdo presentes na organizacdo da sociedade moderna. A
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modernidade-liquida, por sua vez, transforma a necessidade de liberdade em imaginario e
gera uma forma menos conflituosa na relacdo de hegemonia do Estado sobre o individuo, j&
que o consumo se torna uma relacdo de obrigatoriedade e comprometimento ao mesmo tempo
em que € uma questdo de escolha, como se revelasse de fato uma possibilidade de autonomia
do individuo. Dessa forma, a cultura consumista garantiu uma maior liberdade para o
individuo a partir do enfraquecimento da soberania do Estado, que € atualmente um
facilitador das leis imposta pelo mercado de consumo. A base do mundo liquido moderno nédo
é mais o cumprimento de regras duras e rigidas impostas pelo Estado; o que vale na sociedade
contemporanea € gerenciar o divertimento e o prazer numa busca constante pela felicidade. E
necessario estar a frente de seu tempo, construir um estilo de vida a partir das marcas,
pertencer a um grupo especifico a partir dos bens que se consome, criando assim uma
identidade de consumidor. A Unica forma de se sentir seguro nessa sociedade é consumindo,
se desfazendo das mercadorias “antigas” e escolhendo novos objetos com novas promessas ¢
sensacBes momentaneas de felicidade. O individuo se sente livre a partir da sensacdo de
liberdade de escolha das mercadorias, que propiciam a sensagdo intensa de eterno presente, ao
mesmo tempo em que o afligem, visto que ele ndo precisa estar constantemente em
movimento, subjugando o tempo.

Assim como Bauman, Gilles Lipovetski (2010) também busca contextualizar o
surgimento dessa sociedade baseada em altos padrbes de consumo, que ele chama de
sociedade hiperconsumista. Para ele, o ato hiperconsumista de comprar satisfaz os prazeres
dos individuos ao mesmo tempo em que os frustra, pois a satisfacdo é apenas temporéria e
nunca é plena. Para suprir essa frustracao, o individuo é levado a comprar novamente e segue-
se assim o ciclo hiperconsumista.

Lipovetski (2010) apresenta a evolucdo do capitalismo de consumo a partir de trés
marcos especificos. O primeiro deles, chamado de fase I, € o nascimento dos mercados de
massa, que se da a partir do desenvolvimento dos mercados nacionais e a facilidade para
escoacdo da producéo industrial que evoluia continuamente. E um periodo caracterizado pela
“expansdo da produgdo em larga escala que foi estimulada, por sua vez, pela reestrutura¢do
das fabricas em fungdo dos principios da organizagdo cientifica do trabalho” (Lipovetski,
2010, p. 27), que ocorre dos anos 1880 até o término da Il Guerra Mundial. Os produtos
duraveis e ndo duraveis passaram a ser acessiveis a um maior numero de pessoas, sendo essa

democratizagédo, contudo, algo limitado, visto que a maioria das pessoas tinha recursos
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financeiros limitados para comprar 0s equipamentos modernos. Logo, o autor conclui que a
fase | criou um conjunto inacabado, com predominancia burguesa.

A fase I, segundo Lipovetski (2010), também desenvolveu uma tripla invencao: marca,
acondicionamento e publicidade. A economia passou a ser baseada em uma infinidade de
marcas célebres, algumas das quais, como a Coca-Cola, conservaram posi¢do de destaque até
nossos dias. Nesse periodo, ocorre a criacdo do marketing de massa assim como a invengdo
do consumidor moderno, que é aquele que compra produtos ndo se baseando mais no

varejista, mas sim na marca:

“Ao desenvolver a produgdo de massa, a fase I inventou o marketing de massa bem
como o consumidor moderno. Até os anos 1880, os produtos eram an6nimos,
vendidos a granel, e as marcas nacionais, muito pouco numerosas. A fim de
controlar os fluxos de producdo e de rentabilizar seus equipamentos, as novas
industrias acondicionaram elas mesmas seus produtos, fazendo publicidade em
escala nacional em torno de sua marca. Pela primeira vez, empresas consagram
enormes orcamentos a publicidade; as somas investidas estdo em aumento muito
rapido: de 11 mil ddlares em 1982, as despesas da Coca-Cola elevam-se a 100 mil
em 1901, 1,2 milh&o em 1912, 3,8 milhdes em 1929.

Padronizados, empacotados em pequenas embalagens, distribuidos nos
mercados nacionais, desde entdo os produtos vao ter um nome, o que lhes foi

atribuido pelo fabricante: a marca.” (LIPOVETSKI, 2010, p. 29)

Os grandes magazines também surgem nessa fase. Lipovetski (2010, p. 29) diz que
elas deram énfase a rotacdo rapida dos estoques e a uma pratica de precos baixos com o
objetivo de vender mais, ou seja, um volume de negocios elevado baseado na venda em
grande escala. A variedade de produtos oferecidos ao cliente aumentou consideravelmente,
permitindo devolucGes, vendendo a precos baixos e fixos. Dessa forma, bens de consumo
antigamente reservados a elite passaram a ser acessiveis a outras classes sociais. Além disso,
0Ss magazines, com suas decoracfes luxuosas, estimulavam a vontade de consumir,
democratizava o desejo, desculpabilizavam a compra. Logo, o autor defende que a fase |
inventou o consumo-seducgéo, o consumo-distracéo.

A fase Il é chamada por Lipovetski (2010, p. 30) de sociedade de consumo de massa,
ou sociedade da abundancia. E um novo ciclo histérico que surge por volta de 1950 e se
constroi ao longo das trés décadas do pds-guerra. Essa fase aperfeicoou o processo de
democratizacdo de bens durdveis, colocando-os a disposi¢do de grande parte da populacéo.
Pela primeira vez, segundo o autor, difundiu-se o crédito, fazendo com que as massas

tivessem acesso a uma demanda material mais individualizada, a um modo de vida
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antigamente associado as elites sociais. O modelo tayloriano-fordista de producdo foi a base
para a difusdo dessa sociedade de consumo de massa, e sua organizagédo industrial tinha como
caracteristicas a especializacdo, padronizacdo, repetitividade e elevacdo dos volumes de
producdo. A distribuicdo também se reestruturou, explorando as economias de larga escala,
métodos cientificos de gestdo e de organizacdo do trabalho, divisdo intensiva das tarefas,
elevado volume de vendas, precos baixos, pequena margem de ganho, alta rotatividade das
mercadorias. Contudo, embora de natureza essencialmente fordista, a ordem econémica ja
seguia parcialmente os principios da seducdo, da diferenciacdo dos mercados, baseadas em
segmentacdo centradas na idade e fatores socioculturais. Segundo Lipovetski (Idem, p. 31), é
a combinagdo da logica fordista com a l6gica-moda.

A fase Il apresenta uma sociedade de consumo de massa como projeto de sociedade
suprema do ocidente. O consumo se torna critério para o progresso. E uma sociedade que
sempre exige mais conforto, mais objetos e lazeres, além de alterar radicalmente o estilo de

vida dos individuos:

“Ha algo mais na sociedade de consumo além da rapida elevagdo do nivel de vida
médio: a ambiéncia de estimulagdo dos desejos, a euforia publicitaria, a imagem
luxuriante das férias, a sexualizagdo dos signos e dos corpos. Eis um tipo de
sociedade que substitui a coercdo pela sedugdo, o dever pelo hedonismo, a
poupanca pelo dispéndio, a solenidade pelo humor, o recalque pela liberagéo, as
promessas do futuro pelo presente. A fase Il mostra como ‘sociedade do desejo’,
achando toda a cotidianidade impregnada de imaginario de felicidade consumidora,
de sonhos de praia, de ludismo erético, de modas ostensivamente jovens. Musica
rock, quadrinhos, pin-up, liberagdo sexual, fun morality, design modernista: o
periodo herdico do consumo rejuvenesceu, exaltou, suavizou os signos da cultura
cotidiana. Através de mitologias adolescentes, liberatérias e despreocupadas com o
futuro, produziu-se uma profunda mutagdo cultural.

A fase Il é aquela em que se esboroam com grande rapidez as antigas
resisténcias  culturais as frivolidades da vida material mercantil.”

(LIPOVETSKI, 2010, p. 35)

Portanto, de acordo com Lipovetski (2010), essa segunda fase € o principio de uma
segunda revolucdo individualista, marcada pela autonomia dos individuos em relacdo as
instituicBes coletivas. E uma fase que provocou uma oscilagdo no tempo, passando-se da
orientagdo futurista para “vida no presente” e satisfacdo imediata dos desejos. “Ela pode ser
considerada como o primeiro desvanecimento da antiga modernidade disciplinar e
autoritaria, dominada pela confrontagdo das ideologias de classe.” (idem, p. 37).

A fase Ill, considerada por Lipovetski (2010, p. 36) como a atual, é chamada de

“Sociedade do Hiperconsumo”, e se iniciou desde o fim dos anos 1970. Nessa fase, a
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ostentacdo deixa de ser a principal motivacdo para o consumo; € substituida pela busca do
bem-estar, onde 0 acesso ao conforto e a satisfacdo dos prazeres passam a ser as principais
motivacdes para a felicidade.

Segundo Lipovetski (2010, p. 36-37), nessa terceira fase o marketing tradicional é
substituido pelo consumo emocional, que passa a mostrar para o consumidor a importancia da
experiéncia e das memorias afetivas ligadas as marcas. A partir de experiéncias sonoras,
odores de lojas e ambientes diferenciados, os sentidos do consumidor sdo estimulados, o que
leva a compras ndo mais motivadas pela qualidade do produto, mas pelo conceito que tal
mercadoria carrega. E o imperativo da imagem a partir do imaginario da marca. E o chamado
marketing sensorial ou experencial, que deixa de se focar em argumentos racionais e
dimensao funcional dos produtos para atuar nas questfes afetivas, das raizes, da nostalgia. De
acordo com o autor, outras dao énfase ao ludismo, aos mitos, ou ainda a cidadania e ecologia.
O sensitivo e o emocional tornaram-se alvo de pesquisas com o propdsito de diferenciar a
marca em relagdo as concorrentes e prometer uma aventura sensitiva e emocional ao
hiperconsumidor.

Na sociedade de hiperconsumo, ndo se reprimem mais 0s abusos do consumo. Pelo
contrario: nesse momento, os individuos ndo compram mais tdo motivados pela pressao
social, mas motivados pela vontade e a satisfagdo do proprio prazer. E um momento de
hedonismo, onde o individuo necessita se apresentar como pleno, satisfeito e feliz para o
restante da sociedade. Contudo, as compras agem como 0 Opio social, pois segundo
Lipovetski (2010, p. 37), os individuos sdo cada vez mais isolados e frustrados com a solidao,
com o tédio e pressbes do trabalho, entre outros fatores, e acabam buscando felicidade
imediata no consumo das mercadorias. A caréncia é suprida temporariamente pela compra,
pelas vivéncias extraordinarias proporcionadas pelas industrias de experiéncias e dos
shoppings centers, que se apresentam como espacgos de abstracdo e divertimento a qualquer
hora. O consumo se torna a forma de transparecer a condi¢édo de felicidade propiciada pelas
novas experiéncias. O autor traz a ideia do “Homo Consumericus”, cujo lema principal ¢
“sofro, logo compro!”.

Nessa sociedade nostalgica e emocional, que busca o prazer no consumo e encontrar
nele a sensacdo de despreocupacdo da infancia, percebe-se um individuo hiperindividualista

que busca “viver para sempre”’, manter-Se rejuvenescido. Segundo Lipovetski (2010):
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“Ndo ha muta¢do da espécie humana: postos de lado os casos extremos da
sindrome de Peter Pan, trata-se apenas de redescobrir, em tempo parcial, sensacGes
felizes experimentadas na infancia, de recriar um universo de satisfacédo e de prazer,
de ndo renunciar a nada, justapondo consumos tanto adultos quanto infantis. O
hipeconsumidor ndo adquire apenas produtos high-tech para comunicar-se em
tempo real, compra também produtos afetivos, fazendo emocdes da infancia viajar
no tempo. Estes Gltimos sdo hoje sistematicamente desenvolvidos pelo
‘retromarketing’, cujo objetivo é promover marcas afetivas jogando com a nostalgia
dos consumidores. E assim que, bem além dos ‘adulescentes’, o consumo
experencial nostalgico tornou-se um vasto mercado. Dai em diante, os individuos
procuram redescobrir as impressdes de sua infancia através da oferta do mercado;
eles jogam sem inibi¢cdo com o passado, surfam nas marcas do passado e de todas
as idades da vida. Por ai se vé que o ‘consumo regressivo’ é antes de tudo o signo
de uma cultura hedonista, ludica e juvenil, de uma época em que as compras sao
realizadas com vista a experiéncias subjetivas. Nova febre que nao é nada mais que
uma das figuras da ordem desregulada, emocional, hiperindividualista da fase III.”

(LIPOVETSKI, 2010, p. 73-74)

Como pode se observar, Bauman (2008) e Lipovetski (2010) trazem importantes

colaboragOes para a contextualizacdo e o entendimento dessa sociedade de consumidores.

Embora apresentem algumas diferencas no entendimento de como surgiu e na denominacao

do momento histérico atual, percebe-se que na caracterizacdo dessa sociedade, exposta até

aqui de forma introdutdria, os autores em muito convergem e se completam. Para uma melhor

exposicdo da colaboracdo de ambos, desenvolveu-se aqui um quadro explicativo do processo

histérico da sociedade atual baseada, como o0s dois autores demonstraram, em préaticas

consumistas:

Quadro I (Q I): Processos de Transicéo para a Sociedade de Consumidores

Zygmunt Bauman

Transicdo — Sociedade de produtores para

sociedade de consumidores

Gilles Lipovetski

Transi¢do: Evolucdo para sociedade de

hiperconsumo se d& por trés fases especificas

1° momento - década de 1920 (Kracauer)
Individuos buscam se tornar mais atraentes para a
sociedade. Inicio da passagem da sociedade de

produtores para sociedade de consumidores.

Fase | — Anos 1880 até Il Guerra Mundial

Nascimento dos mercados de massa, que se da a
partir do desenvolvimento dos mercados nacionais
e a facilidade para escoacdo da produc¢do industrial
que evoluia continuamente.

Surge  marca,

acondicionamento das mercadorias, publicidade e

65



grandes magazines.

2° momento — Década de 1970 (Habermas)
O capital exerce o papel de comprador e o

mercado a funcdo de mercadoria

Fase Il — Década de 1950 até anos 1970

Maior democratizagdo dos bens de consumo.
Préaticas voltadas para o presente e ndo mais para o
futuro. Autonomia dos sujeitos em relacdo as
instituicBes coletivas. Consumo voltado para

conforto, ostentacdo e satisfacGes imediatas dos

desejos. Consumir ¢é forma de demonstrar
progresso.
3° momento — A partir da década de 1980 Fase 111 — Fim dos anos 1970

Sociedade de Consumidores. O individuo se
torna promotor da mercadoria que vende ao
mesmo tempo em que se transforma na propria
mercadoria; busca se tornar atraente, vendavel.
Préticas hedonistas de consumo, novas formas de
experimentar o tempo e relagdo diferenciada entre

Estado e individuo. Periodo da Modernidade

Sociedade de Hiperconsumo. Consumo por
ostentagdo é substituido por busca pelo bem-estar.
Consumo hedonista, voltado para a satisfagdo do
prazer. A felicidade estd no consumo, embora seja
momentdnea. O Consumo emocional promove a
sensa¢do do lddico, da nostalgia e a promessa de

“viver para sempre” aos individuos. Sociedade

Liquida: Felicidade momentéanea versus aflicdo. hiperindividualista. Periodo do Homo

Consumericus, que sofre com a solid&o,

ocasionada pelo individualismo do consumo, e
busca suprir a aflico consumindo cada vez mais,
em busca da felicidade

prometida  pela

publicidade: “Sofro, logo compro!”.

Fonte: Quadro feito por Bruno N. Araujo especificamente para essa dissertagao.

Logo, a sociedade de consumidores é aquela que transforma os individuos em
mercadorias, a0 mesmo tempo em que tem no marketing a promessa de felicidade a pessoas
cada vez mais frustradas por viverem numa ordem social desregulada, emocional e
hiperindividualista da sociedade atual. A compra supre temporariamente essas caréncias, mas
devido a sua obsolescéncia programada, geram rapidamente a volta dessa sensacdo frustrante
e levam os individuos a consumirem novamente e desenfreadamente, criando um ciclo
interminavel. Os meios de comunicacdo em geral, através de diversos discursos,

especialmente a publicidade, prometem a felicidade suprema a partir da transmissédo de
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simbolos que carregam em si o conforto da nostalgia, da juventude eterna, produzindo
sensacdes que levam o individuo agonizado pela soliddo a suprir suas frustragdes no ato
consumista. Nao se trata apenas de se publicizar uma determinada marca de refrigerante: é
necessario transmitir na propaganda toda uma aventura mirabolante que envolve o consumo
do produto. Mesmo que fantasiosa, tal aventura retira a sensacdo de mesmice, de solidao, e
promove uma falsa sensagdo de felicidade, de heroismo, de se imaginar em uma situacdo em
que o outro possa ver o espectador sonhador como her6i, como alguém mais admiravel, e por
conseqiiéncia, mais vendavel. Além disso, tais simbolos e discursos colaboram para a
legitimacdo e naturalizacdo das relagdes de dominagéo do mercado de consumo em relagdo ao
individuo, que tem a sensacdo de liberdade de escolha das mercadorias, mas ndo possui a
liberdade de escolher ndo consumir. Quanto a satisfacdo, a sensacdo de prazer € momentanea:
dura até a aquisicdo da mercadoria. Depois, novos produtos surgirdo e, com ele, novas
sensacgdes: ndo se pode ficar para trés, deve-se correr ao local de compra mais préximo e se
atualizar. E a necessidade de subjugar o tempo, de se viver intensamente a experiéncia do
presente como se nunca houvesse amanhd e como se 0 ontem nao tivesse existido, pois é
longinquo demais. N&o ha espaco para 0 outro, a ndo ser que seja na posi¢do de admirador do
que o “eu” possa demonstrar. A agonia decorrente disso é notavel, pois o individualismo
extremo do consumo é frustrante, porém é combatida pela felicidade instantanea da
mercadoria: é a logica da felicidade paradoxal, como defende Lipovetski (2010).

Para se entender melhor essa sociedade, estabeleceu-se aqui, com a colaboracdo de
diversos teoricos desse tema, as principais caracteristicas presentes nela, que serdo descritas a

sequir.

2.4 — AS PRINCIPAIS CARACTERISTICAS DA SOCIEDADE DE CONSUMIDORES

O objetivo dessa secdo € apresentar o que se considera aqui como as dez principais
caracteristicas da sociedade de consumidores. Essas caracteristicas sdo consideradas, nesse
trabalho, como as que melhor representam o “espirito” da sociedade contemporanea, pautada
em elevados padrdes de consumo; sdo elas que estdo presentes nos cotidianos das pessoas e
gue legitimam e reafirmam a l6gica de mercado de consumo e naturalizam a submissdo dos

individuos em relacéo a esse mesmo mercado, reforcando um discurso hegemdnico favoravel
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a praticas consumistas. Portanto, as dez caracteristicas que serdo apresentadas a seguir
sintetizam de forma muito clara o tipo de sociedade na qual todos os individuos estdo
inseridos.

A primeira caracteristica que sera aqui destacada refere-se a presenca das chamadas
figuras emblematicas. Segundo Bauman (2008), essas figuras emblematicas sdo pessoas
carismaticas que associam as suas imagens a produtos com o intuito de tornad-los mais
atraentes para os individuos consumirem. Segundo ele, ter o que é oferecido por essas figuras
extremamente influentes e atraentes € uma forma de pertencer a um grupo, se identificar com
uma determinada parte da sociedade e se sentir automaticamente seguro. No entanto, a
obsolescéncia programada das mercadorias faz com que esse sentimento de seguranca
rapidamente expire, fazendo-se necessario consumir cada vez mais para ndo se perder o

espaco conquistado junto ao grupo no qual o individuo se sente como parte:

“Nas tribos pés-modernas (como Maffesoli prefere denominar as tendéncias de
estilo da sociedade de consumo), figuras emblematicas e suas marcas visiveis (dicas
que sugerem codigos de vestudrio e/ou conduta) substituem os totens das tribos
originais. Estar a frente portando os emblemas das figuras emblematicas das
tendéncias de estilo escolhido por alguém de fato concederia o reconhecimento e a
aceitacdo desejados, enquanto permanecer a frente é a Unica forma de tornar tal
reconhecimento de pertenga seguro pelo tempo pretendido — ou seja, solidificar o
ato singular de admissdo, transformando-o em permissdo de residéncia (por um

prazo fixo, porém renovavel).” (BAU MAN, 2008, p. 108)

Canclini (2006) também traz uma importante colaboragdo. O autor defende que o
consumo pode ser visto como um lugar de diferenciacdo social e distin¢do simbolica entre
classes, assim como um mecanismo de competicdo entre individuos que pertencem ao mesmo
grupo para poderem se sobressair perante os outros. O consumo Se torna uma area
fundamental para se construir e comunicar as diferencas sociais, estabelecendo-se assim uma
competicdo desenfreada por reconhecimento, separando ndo somente os diversos grupos que
compdem a sociedade como também os individuos que passam a se visualizar enquanto
competidores. Essa caracteristica serd aqui chamada de consumo como competitividade.

Todavia, consumir ndo basta: € necessario se diferenciar de outros grupos e de outros
individuos pelo consumo, ou seja, consumindo o que h& de melhor, gastando-se com festas
suntuosas, expondo obras de arte caras para se mostrar como culturalmente superior. Portanto,

a competitividade através do consumo ndo se restringe somente ao aumento do mesmo; deve-
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se consumir o que ha de melhor, de forma que afirme o individuo como pertencente a uma

determinada classe ou grupo especifico da sociedade:

“Em sociedade que se pretenden democréticas, baseadas por tanto em la premissa
de que los hombres nacen iguales (sin superioridade de sangl ni de nobleza), el
consumo és el area fundamental para construir y comunicar |as diferencas sociales.
Ante la masificacion de la mayoria de los bienes generada por la modernidad —
educacion, alimentos, television-, 18s diferencias se producen cada vez mas por los
objetos que se pose en sino por la forma em que los utiliza: a que escuéla se envia
los hijos, cual es son los rituales com que se come, qué programas de espetaculo se
prefieren. Contribuye a este papel decisivo del consumo cultural el hecho de que
muchas distinciones entre Ias classes y fracciones se manifestan, mas que los bienes
materiales ligados a la produccion (tener uma fabrica o un banco), em Ids maneras
de transmutar em signos los objetos consumidos.” (CANCLINI in SUNKEL,

2006, p. 83)

Bauman (2008), por sua vez, destaca uma especificidade importante da sociedade de
consumidores: a obsolescéncia programada. Os produtos carregam uma mensagem com data
de vencimento, que serve somente para 0s proximos meses, e d& condi¢cfes totais para o
surgimento de um novo comego. O consumidor fica momentaneamente atualizado e ao
mesmo tempo de pronto aviso: ndo pode ficar para trds no futuro. Entdo, as mercadorias
demoram algum tempo para serem langados, mas somente o intervalo suficiente para ndo
serem esquecidas. Aparatos tecnolégicos inovadores surgem a cada dia, e com rapidez ainda
maior desaparecem das prateleiras das lojas. Aquilo que hoje é novo, amanhd se torna
obsoleto. Tanto os produtos quanto as mensagens vem com um prazo de validade ja definido.
A velocidade com que as mercadorias se renovam e 0 consequente esquecimento enquanto

possivel centro das atencGes deixa o individuo cada vez mais inseguro:

“(...) a mensagem vem com data de vencimento: adverténcia aos leitores — ela serve
para os ‘proximos meses’ € nada mais. Ela se adapta bem a experiéncia do tempo
pontilhista composto de instantes, de episddios com tempo fixo e novos comegos; ela
libera o presente que deve ser explorado, e explorado em sua plenitude, dos
tormentos do passado e do futuro, que podem ter impedido a concentracdo e
prejudicado a excitagdo da livre escolha. Ela oferece o bonus duplo de deixar o
consumidor momentaneamente atualizado e ao mesmo tempo portando uma
salvaguarda que evite ficar para tras no futuro (ao menos no futuro previsivel, se é
que isso existe). Consumidores experientes com certeza vao captar a mensagem, que
o0s estimulard a se apressarem e os lembrarad que ndo ha tempo a perder. (...) A
mensagem, portanto, implica uma adverténcia que s6 sera negligenciada sob
grande risco: seja l4 o que vocé ganhe atendendo com prontidao ao apelo, ndo vai
durar para sempre. Qualquer garantia de seguranca que vocé adquira tera de ser
renovada quando 0s proximos meses se passarem. Logo, fique atento a esse periodo.
Num romance com o titulo Slowness, Milan Kundera revela o vinculo intimo entre
velocidade e esquecimento: ‘O nivel da velocidade € diretamente proporcional a
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velocidade do esquecimento’. Por que é assim? Porque o ato de assumir esse palco
especialmente conhecido como atengéo do publico (para ser mais exata, a atengéo
das pessoas marcadas para serem recicladas em consumidores) exige manter fora
dele outros objetos de atencdo - outros personagens e roteiros, inclusive aqueles

montados ontem por pessoas em busca de atencdo...” (BAUMAN, 2008, p.
109-110)

O tipico consumidor da Sociedade de Consumo é um competidor, que procura
constantemente se afirmar pelo que possui. Possuir ou ndo possuir condi¢cdes de consumir
mercadorias significam ser ou ndo ser bom o suficiente para fazer parte de um determinado
grupo; sua incluséo se faz por status de superioridade. Segundo Debord (1967), a mercadoria
passou a ocupar uma posicao central na vida dos individuos, e a posse da mercadoria se
tornou elemento central de prestigio. Essa é a quarta caracteristica destacavel nesse

trabalho:

“A primeira fase da domina¢do da economia sobre a vida social levou, na defini¢do
de toda a realizacdo humana, a uma evidente degradacdo do ser emter. A fase
presente da ocupacéo total da vida social em busca da acumulagdo de resultados
econdmicos conduz a uma busca generalizada do ter e do parecer, de forma que
todo o ‘ter’ efectivo perde o seu prestigio imediato e a sua funcao Ultima. Assim,
toda a realidade individual tornou-se social e directamente dependente do poderio

social obtido. “ (DEBORD, 1967, p. 10)

Lipovetski (2008), por sua vez, destaca que o consumo funciona como fuga de uma
realidade decepcionante, j4 que o ato de consumir se torna algo extremamente solitario e
passageiro. O autor defende que consumir ndo € um ato de disputa; € uma maneira de negar a
realidade dificil em que se vive. Ele defende que na sociedade hipermoderna, os individuos ja
ndo encontram conforto nas instituicdes tradicionais como a religido, por exemplo, e por isso
acabam buscando em outros refligios uma distracdo ou fuga para seus desesperos. E a quinta
principal caracteristica da sociedade de consumidores: o consumo como reflgio para as

frustracoes:

“(...) Outro grande fenomeno que fundamenta a idéia de uma civilizagdo frustrante
consiste na desregulamentacdo e no enfraquecimento dos dispositivos religiosos de
socializagdo nas sociedades hiperindividualistas. Evidentemente, a religido jamais
se mostrou capaz de impedir a manifestacdo de todas as penas e amarguras a que
estamos sujeitos. Todavia, ninguém ousard negar que, em sua vertente
tradicionalista, efetivamente conseguiu representar um refligio, uma garantia, um
ponto de apoio ou de consolacdo insubstituivel, contrapondo-se as inevitaveis
provacgdes da vida diaria e aos estertores do sofrimento atroz. Ainda que a fé em
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Deus nunca possa ser extinta, tudo indica que a religido deixou de desempenhar o
papel confortador que tivera no passado. (...) De agora em diante, compete a cada
pessoa procurar as proprias tdbuas de salvacdo, cada vez com menos suporte e
alivio provenientes da esfera do sagrado. A sociedade hipermoderna é propriamente
aquela que multiplica ao infinito as ocasides de experiéncia frustrante, ao mesmo
tempo em que deixa de proporcionar os antigos dispositivos institucionalizados para

debelar esse mesmo mal.” (LIPOVETSKY, 2008, p. 7)

Debord (1967) também aponta outra importante especificidade da sociedade do
espetaculo, que pode ser associada a sociedade de consumidores. Segundo ele, a sociedade
contemporanea, chamada por ele de “Sociedade do espetaculo™, ¢ herdeira de toda fraqueza
do pensamento positivista que passou a exaltar a aparéncia, o ter e o ver, e levou assim a
transformagdo dos homens em “individuos”, em seres competitivos, alienados, que se
identificam com o espetéaculo do que véem. O consumo é um espetaculo individualizante: o
homem deixa de questionar o seu papel na sociedade e passa a agir individualmente, sendo
agrupado somente no espetaculo como uno, nunca como parte de algo maior.

E justamente esse isolamento que leva a competitividade, que faz o individuo procurar
em outros reflgios remédio para suas decepcbes. No entanto, Debord defende que tais
mecanismos de fuga, como o consumo, ndao conseguem diminuir a sensacdo de

incompreensdo da realidade:

(...) O espectaculo é o herdeiro de toda a fraqueza do projecto filoséfico ocidental,
que foi uma compreensdo da actividade dominada pelas categorias do ver; assim
como se baseia no incessante alargamento da racionalidade técnica precisa,
proveniente deste pensamento. Ele n&o realiza a filosofia, ele filosofa a realidade. E
a vida concreta de todos que se degradou em universo especulativo. A filosofia,
enguanto poder do pensamento separado, e pensamento do poder separado, nunca
pode por si propria superar a teologia. O espectaculo € a reconstrucdo material da
ilusdo religiosa. A técnica espectacular ndo dissipou as nuvens religiosas onde 0s
homens tinham colocado os seus proprios poderes desligados de si: ela ligou-os
somente a uma base terrestre. Assim, é a mais terrestre das vidas que se torna opaca
e irrespirdvel. Ela ja ndo reenvia para o céu, mas alberga em si a sua recusa
absoluta, o seu falaccioso paraiso. O espectaculo é a realizagéo técnica do exilio
dos poderes humanos num além; a cisdo acabada no interior do

homem.” (DEBORD, 1967, p. 16)

A sétima importante caracteristica da sociedade de consumidores € a criacdo de uma
nova categoria: a sub-classe. Bauman (2008) argumenta que a Sociedade de Consumo néo se
resume apenas as classes sociais reconhecidas por diversos teoricos. Essa categoria, que nao
pode ser chamada de classe social, é constituida de elementos incapazes de consumir. Esses
individuos sdo vistos como fardo para uma sociedade que constantemente estimula o
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consumismo. Logo, séo excluidos do convivio social do grupo com o qual se identificavam e

vivem, constantemente, uma situacdo de total desespero, pois se tornam o simbolo do

insucesso:

“(...) Determinados homens e mulheres sdo reunidos na subclasse porque sdo vistos
como indteis — como pura e simples amolagdo, algo em cuja auséncia os demais
ficariam felizes. Numa sociedade de consumidores — um mundo que avalia qualquer
pessoa e qualquer coisa por seu valor como mercadoria -, sdo pessoas sem valor de
mercado; sdo homens e mulheres ndo-comodificados, e seu fracasso em obter o
status de mercadoria auténtica coincide na verdade com (na verdade deriva de) seu
insucesso em se engajar numa atividade de consumo plenamente desenvolvido.”

(BAUMAN, 2008, p. 158)

Bauman (2008) também colabora para destacar outra importante especificidade da

sociedade de consumidores: a materializacdo dos relacionamentos afetivos. O autor

defende que as habilidades necessarias para conversar e buscar entendimento estéo

diminuindo, ja que os individuos ocupam seu tempo cada vez mais com o trabalho, para

poderem ganhar mais dinheiro e como consequéncia aumentarem seus padrdes de consumo, 0

que em teoria os traria a verdadeira felicidade, prometida em incontaveis propagandas

presentes nos meios de comunicagdo. Assim, em situacdes de discordancia, se materializa o

amor, comprando-se objetos capazes de alcancar a desculpa, aliviar a consciéncia e

tranquilizar um individuo que deve estar voltado para producdo e consumo:

“Como as habilidades necessarias para conversar e buscar entendimento estdo
diminuindo, o que costumava ser um desafio a ser confrontado de maneira direta e
encarado se transforma cada vez mais num pretexto para romper a comunicacao,
fugir e queimar pontes atras de si. Ocupados em ganhar mais dinheiro em fungéo de
coisas de que créem precisar para serem felizes, homens e mulheres tém menos
tempo para a empatia mitua e para negocia¢des intensas, por vezes tortuosas e
dolorosas, mas sempre longas e desgastantes. E ainda menos para resolver seus
mutuos desentendimentos e discord&ncias. Isso aciona outro circulo vicioso: quanto
mais obtém éxito em ‘materializar’ a relagdo amorosa (como o fluxo continuo de
mensagens publicitarias os estimula a fazer), menores sdo as oportunidades para o
entendimento mutuamente compassivo exigido pela notéria ambiglidade

poder/carinho do amor.” (BAUMAN, 2008, p. 153)

Gorz (2005), por sua vez, destaca o0 importante papel que a publicidade exerce na

sociedade de consumidores, pois ela se torna primordial para a manutengdo dos valores

consumistas. O autor defende que a fungdo da publicidade é vender mercadorias; portanto, se
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busca atraves dela transmitir normas esteticas, simbolicas e sociais que reafirmam a ldgica
mercadoldgica vigente. Contudo, tais normas estdo destinadas a serem rapidamente
substituidas por novas formas, visto que a velocidade é elemento constantemente identificado
na sociedade contemporanea. Assim, a publicidade visa aprisionar o individuo na ldgica
mercadol6gica, pois seu objetivo é vender, ndo colaborando para uma emancipacdo em
relacdo ao mercado, j& que existe uma relagdo de submissdo muito clara do mesmo (mesma)

a0 mercado de consumo:

“O objetivo da arte publicitaria - tanto quanto o da propaganda dos regimes
totalitarios, ndo é o de libertar a sensibilidade dos clichés, dos esteredtipos e dos
lugares comuns nos quais ela tende a se colar; o objetivo € antes de tudo vender
mercadorias transfiguradas em obras de arte pela propagacdo de normas estéticas,
simbolicas e sociais, que devem ser volateis, efémeras destinadas a serem

substituidas rapidamente por novas normas.” (GORZ, 2005, p. 50)

Por fim, Lipovetski (2010) colabora para a apresentacdo da décima caracteristica
principal da sociedade de consumidores: o consumo hedonista, ou seja, a mercadoria como
fonte de prazer que se esgota em si mesma. As mercadorias apresentam, nos discursos
publicitérios, a promessa de uma grande aventura, que por sua vez, propicia uma fuga da dura
realidade. A sensacdo de prazer, de liberdade, a promocéo da nostalgia, do prazer desenfreado,
de observar o exdtico e o erotismo sdo algumas das especificidades presentes ao se desfrutar
do consumo hedonista. A duracdo de desfrute desse prazer, contudo, € rapida, dando lugar a
frustracdo da dura realidade. Porém, eis que surge rapidamente mais uma mercadoria cheia de
promessas e novas sensagdes, criando um ciclo de constante renovacdo das emocdes. E o
encantamento que substitui temporariamente a coercdo da vida real: 0 momento em que 0
competidor se esquece da dura realidade, para depois retornar a ela de maneira aflitiva. E uma
quebra da rotina emocional, viciante e ndo emancipatoria, dentro do que o autor chama de

indUstria da experiéncia:

“O turismo organizado, os percursos de escalada planejados, os ‘percursos de
descoberta’ nas arvores, os labirintos vegetais, os parques de diversées sdo uns
tantos dispositivos constitutivos da industria da experiéncia. As cidades historicas
tornam-se cidades tematicas a fim de responder as necessidades de ‘autenticidade’
dos turistas avidos por quebras de rotina, ambiéncia e exotismos folcloricos. Em
certos parques sdo reconstituidos, virtual ou materialmente, cidades da
Antiguidade, reservas indigenas, animais extintos, momentos de nossa histdria.
Outros recriam indoor climas, florestas tropicais, tempestades de neve, ambientes
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maritimos; outros ainda simulam erupgdes vulcanicas ou terremotos. Passamos por
uma induUstria da experiéncia que se concretiza numa orgia de simulagdes, de
artificios hiperespetaculares, de estimulacfes sensoriais destinadas a fazer os
individuos sentir sensagBes mais ou menos extraordinarias, a fazé-los viver
momentos emocionais sob o controle em ambientes hiper-realistas, estereotipados e
climatizados. Sucesso dos parques tematicos que traduz o impulso da
mercantilizacdo dos lazeres e ao mesmo tempo 0s apetites crescentes da evasao e de
sensagBes, de regressdo e de renovagdo permanente dos prazeres. O
hiperconsumidor é aquele que espera o inesperado nos ambientes mercantis
programados, que busca universos ‘loucos’ ou feéricos, experiéncias e espeticulos
sempre mais alucinantes. Ele quer afogar-se em um fluxo de sensagdes
excepcionais, movendo-se num espacgo-tempo fin, teatralizado, desprovido de todo
risco e desconforto. Trata-se de ter acesso a uma espécie de estado magico ou
extatico inteiramente desconectado do real, um estado de euforia lGdica cujo

comego

e fim,

como no cinema, sdo perfeitamente cronometrados.”

(LIPOVETSKY, 2010, p. 63-64)

Para uma melhor visualizacdo das caracteristicas apresentadas, segue abaixo uma

tabela com a denominacdo e caracteristica de cada uma delas, proposta nesse trabalho:

Quadro 11 (Q II): As principais caracteristicas da Sociedade de Consumidores

Denominacéo

Caracteristicas

Figuras emblematicas

Pessoas que associam as suas imagens a produtos com o intuito
de torna-los mais atraentes para os individuos consumirem.

Consumo como
competitividade

Consumo pode ser visto como um lugar de diferenciacdo social e
distincdo simbolica entre classes ou entre individuos
pertencentes a mesma classe.

Posse da mercadoria como
elemento central de
prestigio

A mercadoria passou a ocupar uma posi¢do central na vida dos
individuos e se tornou elemento central de prestigio.

A obsolescéncia
programada

Os produtos carregam uma mensagem com data de vencimento,
gue serve somente para 0s proximos meses, e da condicdes totais
para 0 surgimento de um novo comeco.

O consumo como refugio
para frustracdes

O consumo funciona como fuga de uma realidade decepcionante,
ja que o ato de consumir se torna algo extremamente solitéario e
passageiro.

O consumo como
espetaculo individualizante

A Sociedade contemporédnea é herdeira de toda fraqueza do
pensamento positivista que passou a exaltar a aparéncia, o tere o
ver, e levou assim a transformagdo dos homens em individuos
competitivos.

A sociedade de
consumidores cria a sub-
classe

Essa categoria é constituida de elementos incapazes de consumir.
Esses individuos sdo vistos como fardo para uma sociedade que
constantemente estimula o consumismo.

A materializacdo  dos

As habilidades necessarias para conversar e buscar entendimento
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relacionamentos afetivos

estdo diminuindo. Assim, em situacbes de discordancia, se
materializa 0 amor, comprando-se objetos capazes de trazer a
desculpa esperada.

A publicidade como
fundamental para
manutencao dos valores
consumistas

A funcdo da publicidade é vender mercadorias, portanto, se
busca através dela transmitir normas estéticas, simbolicas e
sociais que reafirmam a l6gica mercadoldgica vigente.

Consumo Hedonista

As mercadorias apresentam, nos discursos publicitarios, a
promessa de uma grande aventura, que por sua vez, propicia uma
rapida fuga da realidade.

Fonte: Quadro elaborado por Bruno N. Araujo especificamente para essa dissertacao..

A partir da exposicao dessas caracteristicas, surgem novos questionamentos: o cinema

de entretenimento, enquanto meio de comunicacdo de massa, possui um discurso imbuido

dessas caracteristicas? Se sim, seria entdo o cinema de entretenimento, através de seu

discurso, um meio que colabora para a naturalizacéo e legitimacao das relacbes de dominacao

do individuo em relagdo ao mercado de consumo?

E necessario, dessa forma, analisar os filmes do cinema de entretenimento com maior

profundidade para responder esses questionamentos. A partir dai, pode-se analisar a relacdo

entre cinema e consumo com maior exatiddo. Tais atividades serdo executadas no capitulo 11l

desse trabalho.
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CAPITULO 111

ANALISE FILMICA: AS DEZ MAIORES BILHETERIAS DO CINEMA DE
ENTRETENIMENTO

Essa secdo tem como objetivo realizar uma andlise pratica das dez maiores bilheterias

da histéria do cinema de entretenimento. O intuito dessa verificacdo € buscar identificar qual é

a ideologia presente nas formas simbolicas do cinema de entretenimento contemporaneo,

constatando se os filmes observados apresentam ou ndo as dez principais caracteristicas da

Sociedade de Consumidores, destacadas no capitulo dois desse trabalho.

As producgdes cinematograficas analisadas serdo:

# Ano
1 2009
2 1997
3 2012

4 2011
5 2011
6 2003
7 2006

Quadro I (Q 1) — Filmes a serem analisados

Filme

Avatar

Titanic

Os Vingadores

Harry Potter e as Reliquias da Morte -
Parte 2

Transformers: O Lado Oculto da Lua

O Senhor dos Anéis: O Retorno do Rei

Piratas do Caribe: O Bau da Morte

Distribuidor

20th Century Fox

20th Century Fox/Paramount

Walt Disney Pictures

Warner Bros.

Paramount Pictures

New Line Cinema

Walt Disney Pictures

Bilheteria
(US$)

2.782.275.172

2.185.372.302

1.510.617.210

1.328.111.219

1.123.746.996

1.119.929.521

1.066.179.725
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http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%B3lar_americano
http://pt.wikipedia.org/wiki/2009_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Avatar_(filme)
http://pt.wikipedia.org/wiki/20th_Century_Fox
http://pt.wikipedia.org/wiki/1997_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Titanic_(1997)
http://pt.wikipedia.org/wiki/20th_Century_Fox
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paramount_Pictures
http://pt.wikipedia.org/wiki/2012_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Vingadores_(filme_de_2012)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney_Pictures
http://pt.wikipedia.org/wiki/2011_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Harry_Potter_and_the_Deathly_Hallows:_Part_2
http://pt.wikipedia.org/wiki/Harry_Potter_and_the_Deathly_Hallows:_Part_2
http://pt.wikipedia.org/wiki/Warner_Bros.
http://pt.wikipedia.org/wiki/2011_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Transformers:_Dark_of_the_Moon
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paramount_Pictures
http://pt.wikipedia.org/wiki/2003_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/The_Lord_of_the_Rings:_The_Return_of_the_King
http://pt.wikipedia.org/wiki/New_Line_Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/2006_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pirates_of_the_Caribbean:_Dead_Man%27s_Chest
http://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney_Pictures

8 2010 |Toy Story 3 Walt Disney Pictures 1.063.171.911

9 |2012 |Batman: O Cavaleiro das Trevas Ressurge |Warner Bros. 1.058.259.444

Piratas do Caribe: Navegando em Aguas

LY Misteriosas

Walt Disney Pictures 1.043.871.802

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Lista_de_filmes_de_maior_bilheteria. Data: 19 de Setembro de 2012.

Contudo, antes de iniciar tal analise, é necessario explicar os métodos que serdo
empregados nessa atividade, visto que sdo processos que se diferenciam da andlise
bibliografica empregada nos capitulos anteriores. Para a analise dos filmes serdo empregados
dois métodos diferentes: 0 método de “Hermenéutica de Profundidade”, apresentada por John
Thompson no livro “Ideologia ¢ Cultura Moderna” (2002), que serd usado para verificagdo
das formas simbdlicas transmitidas nas peliculas, e o método de “Analise Filmica”, proposto

por Manuela Penafria no artigo “Analise de Filmes: Conceitos e Metodologia” (2009).

3.1 -AHERMENEUTICA DE PROFUNDIDADE

A Hermenéutica de Profundidade ¢ uma ferramenta tedrica e metodoldgica que
permite analisar o contexto sécio-historico e espaco temporal do objeto de estudo. Essa
ferramenta fornece diversas opc¢des, como analise discursiva, de conteddo, semiotica ou
qualquer outro padréo. A ideologia, por sua vez, pode ser analisada através da interpretacao
das formas simbdlicas. Contudo, ela supera as formas tradicionais de ideologia, pois traz
como inovagdo a necessidade de propor sentidos e discuti-los, podendo interpreta-los como
ideoldgicos. Trata-se de fazer uma andlise qualificada da realidade apresentada pelas formas
simbolicas. Segundo Thompson (2002, p. 363), tal metodologia resumidamente € “o estudo
da construcgao significativa e da contextualizagdo social das formas simbdlicas.” Para 0 autor,
0 mundo sécio-historico € um campo construido pelas pessoas no curso de suas vidas, através

de “formas simbolicas”, definidas por ele como espectro de acdes e falas, imagens € textos.
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http://pt.wikipedia.org/wiki/2010_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Toy_Story_3
http://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney_Pictures
http://pt.wikipedia.org/wiki/2012_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/The_Dark_Knight_Rises
http://pt.wikipedia.org/wiki/Warner_Bros.
http://pt.wikipedia.org/wiki/2011_no_cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pirates_of_the_Caribbean:_On_Stranger_Tides
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pirates_of_the_Caribbean:_On_Stranger_Tides
http://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney_Pictures
http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Lista_de_filmes_de_maior_bilheteria

Essas acoes, falas, textos e imagens acontecem ao redor dos individuos, que interpretam tais
acontecimentos e refletem sobre os mesmos. A pesquisa social, por sua vez, realiza uma re-
interpretacdo desses acontecimentos, para melhor compreendé-los dentro do contexto
histérico em que ocorreram. A Hermenéutica de profundidade segue algumas etapas, que

podem ser resumidas no quadro abaixo:

Quadro IV (Q V) - Formas de Investigacdo Hermenéutica

Formas de Investigacdo Hermenéutica

Hermenéutica da vida cotidiana ---------------------- ) Interpretacdo da Doxa

Referencial metodolégico da Hermenéutica de Profundidade

Anélise Sécio- Anélise formal ou discursiva Interpretacéo/Re-
historica interpretacao
_ Situacdes espago- _ Anédlise semidtica; Fase final: interpretacdo e
temporais; _Anadlise da conversacdo; re-interpretacdo das formas
_ Campos de interagdo; | _ Anélise sintatica; simbolicas.
_Institui¢Bes Sociais; | _ Analise Narrativa;
_ Estrutura Social; __ Anédlise argumentativa.
_ Meios técnicos de
transmissao.

Fonte: THOMPSON, 2002, p. 365.

O primeiro passo € a interpretagdo da “Doxa”, que € a hermenéutica da vida cotidiana.
Trata-se de uma avaliacdo de como os individuos entendem suas realidades. E um momento
etnografico, que reconstréi como as pessoas percebem a propria realidade na qual estdo
inseridas.

A ““andlise socio-historica” reconstitui as condigdes sociais de producao, circulagao e
recepcdo das formas simbolicas. Procura-se identificar os campos de interagdo, as instituicoes

sociais e a estrutura assimétrica de poder e recursos da sociedade, abordando temas como
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classe social, género e outros que se fazem pertinentes para o trabalho. Dessa forma,
consegue-se interpretar os padrdes de significados incorporados pelos individuos como uma
analise das relacGes de poder e conflitos que incidem sobre ele, através da atencdo ao modus
operandi da ideologia, que o autor define como uso das formas simbdlicas para sustentar
relagdes de dominagéo.

Na “Analise formal ou discursiva”, parte-se do principio que as formas simbolicas,
que circulam no meio social, sdo construgdes complexas que apresentam uma estrutura
articulada relacionada ao contexto socio-historico. Dessa forma, as formas simbolicas sdo
analisadas na perspectiva de sua estrutura interna (discursos, por exemplo), relacionando-a
sempre com as condi¢Bes de producdo no seu contexto historico. Para Thompson (2002, p.
366), os discursos sdo frases ou expressdes combinadas de forma especifica para formar uma
unidade linguistica ordenada. Essas frases ou discursos estao relacionados diretamente com as
relacfes sociais que rodeiam suas producGes. Portanto, o propdsito é desconstruir a estrutura
interna das formas simbolicas para identificar o padrdo de significado que visam construir,
relacionando-as com as condicdes de producdo vigentes no contexto historico em questéo.

A fase de “re-interpretacdo” ¢, segundo Thompson (2002, p. 366), uma construcéo
criativa. Busca-se compreender o mundo social para construir saberes que possam levar a uma
emancipacio, uma superacio das relacbes de dominacio. E uma fase que se da a partir da
analise formal, mas distingue-se dela por proceder por andlise, desconstruindo a forma
simbolica em sua estrutura interna com o intuito de gerar maior conhecimento sobre ela.
Nessa fase, procede-se por “sintese”, integrando o conteudo das formas simbolicas ao seu
contexto de producdo, trazendo uma interpretagdo sobre as mesmas, tentando entender o que
elas dizem do mundo social em que sdo produzidas.

Ao seguir tal metodologia, o autor defende que a interpretacdo da ideologia é uma
forma especifica de sua metodologia, com o propdsito de entender como o sentido opera para
estabelecer e sustentar relacbes de dominagdo, que sdo assimetrias sistematicas que trazem
efeitos prejudiciais para determinados grupos da sociedade. Para Thompson (2002, p. 379),
“interpretar a ideologia é explicitar a conexdo entre o sentido mobilizado pelas formas
simbolicas e as relagoes de dominagdo que este sentido ajuda a estabelecer e sustentar.”
Como o propoésito desse trabalho é analisar as formas simbolicas que o cinema de
entretenimento transmite e identificar a ideologia que elas carregam, essa metodologia se faz
adequada, visto que ela permite relacionar o discurso presente nas peliculas e o contexto

historico de suas producgdes. Assim, é possivel re-interpretar tais formas simbolicas com o
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proposito de identificar se elas possuem ou ndo caracteristicas da Sociedade de
Consumidores.
Contudo, se faz necessaria uma metodologia especifica voltada para a analise dos

filmes. Esse método sera explicado a seguir.

3.2—- METODOLOGIA DE ANALISE FILMICA

Manuela Penafria (2009) apresenta um método de andlise filmica que, segundo ela,
estd em maior consonancia com outro tipo ja existente: a analise da imagem e do som, que
entende o filme como um meio de expressdo. E simplesmente cinematografica, pois se centra
no espaco filmico e recorre a conceitos cinematograficos para entender qual é a intencdo do
cineasta: usar um determinado plano para passar, simplesmente, uma informacdo ao
espectador, ou lancar mao de um plano com o intuito mais dramatico. Dessa forma, pode-se
perceber como o realizador concebe o cinema e como 0 cinema permite pensar sobre o
mundo.

O método de analise proposto por Penafria (2009) visa fazer uma anélise interna do
filme. Para isso, ela propde quatro etapas.

A primeira etapa refere-se a apresentacdo das informacdes:

“1) Informagdes:

Titulo (em portugués):

Titulo original:

Ano:

Pais:

Género:

Duracéo:

Ficha técnica:

Sinopse:

Tema(s) do filme:” (PENAFRIA, 2009, p. 8)

A segunda etapa € decompor o filme a partir da dindmica da narrativa:
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“(ii) Dindmica da narrativa. Fazer a decomposi¢do do filme por partes (sequéncias
e/ou por cenas). Esta divisao terd de ser feita a partir de um critério previamente
definido. A definigdo desse critéerio depende do proprio filme (por exemplo,
decompor um filme onde o espago é importante implica fazer uma decomposi¢do

das partes desse filme tendo em conta exteriores e interiores).” (PENAFRIA,
2009, p. 8)

O procedimento que sera dotado nesse trabalho sera decompor o filme por cenas
selecionadas que apresentem formas simbolicas carregadas de caracteristicas ideoldgicas
consumistas tais como foram destacadas no capitulo dois. Essas cenas serdo analisadas a
partir dos discursos presentes nos dialogos das cenas em questdo, bem como também serdo
descritos planos de cenas, trilha sonora e outros fatores que acompanhem a transmisséo dessas
formas simbdlicas.

A terceira etapa é chamada pela autora de “pontos de vista™:

“(iii) Pontos de vistas. A expressdo ‘ponto de vista’ pode ser trabalhada em trés
sentidos: 1-Sentido visual/sonoro (onde esta a camara em relagdo ao objecto a
filmar? Que sons podem ser ouvidos ao longo do filme e em que momentos? Quais
as caracteristicas dos planos? Trata-se aqui de fazer uma andlise ao filme nos seus
aspectos visuais e sonoros recorrendo ou criando terminologia relativa a imagem e
ao som.) 2-Sentido narrativo (Quem conta a histéria? E como é contada?). Aqui
entendemos por narrativa a juncdo das nogfes de histéria e enredo. A histéria
define-se como a sucessdo de acontecimentos (0 que acontece e ndo depende da
vontade das personagens) e ac¢Oes (0 que acontece como resultado da vontade das
personagens). O enredo é o modo como a historia é contada. E uma histéria pode
ser contada: na primeira pessoa — 0s espectadores vém 0s acontecimentos através
dos olhos de uma personagem. Esta técnica é muito usada para efeitos de suspense
em que é necessario reter informacao da audiéncia; na terceira pessoa — trata-se da
acgdo vista por um observador ideal, em geral sdo filmes nos quais ndo ¢ detectavel
a presenga da cAmara. Raramente é usado como o0 Unico ponto de vista; omnisciente
— para que um filme apresente este ponto de vista é necessario que sejam dadas
indicacOes ao espectador sobre o que as personagens pensam. Nestas situacdes é
vulgar recorrer-se a voz em off (também denominada voice over); ambiguo —
consiste em alternar entre um ponto de vista na terceira pessoa e um ponto de vista
na primeira pessoa plano subjectivo. Isto pode ser feito dentro de um plano ou com
varios planos através do recurso da montagem. Ou, apresentar num mesmo plano
diferentes pontos de vista. 3- Sentido ideoldgico. Aqui pretende-se verificar qual a
posicao/ideologia/mensagem do filme/realizador em rela¢do ao tema(s) do filme.”

(PENAFRIA, 2009, p. 8-9)

Desta forma, os filmes serdo analisados nesse trabalho pelo sentido ideoldgico, com o
intuito de verificar se as formas simbolicas carregam a ideologia consumista, como foi
mencionado anteriormente. Contudo, a mensagem ou a posi¢do do realizador em relagdo ao

tema do filme néo serd o enfoque principal dessa anélise, ja que a proposta € identificar se 0s
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filmes do cinema de entretenimento carregam elementos ideoldgicos que sustentam,
legitimam e naturalizam as rela¢6es de dominag&o dos individuos ao mercado de consumo.
A Ultima etapa da andlise filmica proposta por Penafria (2009) é a selecdo de uma cena

principal do filme:

“(iv) Cena principal do filme. De modo a tornar a nossa proposta exequivel
sugerimos que seja feita uma decomposi¢cdo da cena principal do filme, uma
decomposi¢do plano a plano. Detectar qual a cena principal do filme ndo é uma
tarefa facil. Por tal, é aqui colocada em Ultimo lugar nestes pontos que dizem

respeito a uma andlise interna de um filme.” (PENAFRIA, 2009, p. 9)

O critério adotado nesse trabalho para selecionar a cena principal do filme sera sempre
escolher a batalha final entre o “her6i” do filme e o “vildo” antagonista, ja que os filmes do
cinema de entretenimento normalmente criam grande expectativa para os confrontos entre o
“bem e o mal”, que se constituem nos grandes climaces dessas producdes. Logo, espera-se
encontrar nesses embates discursos e planos sequienciais que apresentem formas simbdlicas
carregadas ideologicamente de caracteristicas da Sociedade de Consumidores.

Logo, os filmes serdo analisados usando essas metodologias para, na prética, tentar se
encontrar elementos que comprovem que a ideologia do cinema de entretenimento
contemporaneo é a ideologia da Sociedade de Consumidores. Seguindo o raciocinio de
Eisenstein (1937, p. 8), tentard se identificar na montagem das cenas elementos que
comprovem a existéncia de tal ideologia, que confirmaria um papel politico do cinema de
entretenimento. A proxima etapa, portanto, é analisar as produces mencionadas

anteriormente.

3.3 - ANALISE FILMICA - TRANSFORMERS: O LADO ESCURO DA LUA

I) Informagdes:

Titulo (em portugués): Transformers 3 — O lado Oculto da Lua

Titulo original: Transformers — Dark of the Moon
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Ano: 2011

Pais: EUA

Género: Acao

Duracdo: 157 minutos

Ficha técnica:

Diretor - Michael Bay

Elenco - Shia LaBeouf, Josh Duhamel, John Malkovich, Rosie Huntington-Whiteley, Ken
Jeong, Patrick Dempsey, Tyrese Gibson, Alan Tudyk.

Produgdo - lan Bryce, Tom DeSanto, Lorenzo di Bonaventura, Don Murphy

Roteiro — Ehren Kruger

Fotografia - Amir M. Mokri

Trilha Sonora - Steve Jablonsky

Distribuidora: Paramount Pictures Brasil

Estadio: Paramount Pictures / Hasbro / Di Bonaventura Pictures

Classificacdo: 10 anos

Sinopse: Os Autobots mais uma vez enfrentardo os Decepticons, envolvendo-se com a
Corrida Espacial entre os EUA e a Unido Soviética e jogando Sam Witwicky ao combate
novamente.

Tema(s) do filme: Corrida Espacial — Guerra — Luta pela Liberdade

I1) Decomposigdo do Filme — Resumo

Durante a guerra em Cybertron, uma nave em fuga pelo planeta foi atingida e vagou
pelo espaco a deriva, colidindo, pouco mais tarde, com o lado escuro da Lua. O
acontecimento pode ser observado do Planeta Terra, 0 que levou ao inicio de uma campanha
espacial para se descobrir 0 que era aquilo. Ao chegar ao local, as autoridades americanas
mantiveram segredo sobre a descoberta. Nos dias atuais, apos salvar o mundo duas vezes (nos
acontecimentos dos dois primeiros filmes), Sam (Shia LaBeouf) foi premiado pelo presidente
Barack Obama e esta com uma nova namorada, Carly Spencer (Rose Huntington-Whiteley).
Apesar de premiado, ele estd sem emprego e é sustentado por ela. Carly trabalha em uma

grande empresa e tem muitas regalias do seu chefe, Dylan Gould (Patrick Dempsey).
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Enquanto Sam tenta arrumar um emprego, 0os Autobots estdo fazendo missfes junto ao
governo americano, combatendo terroristas e semelhantes. Os Autobots ajudam 0s governos
mundiais a manter a paz na Terra, e cederam algumas tecnologias para os humanos. Durante
uma nova missao em Chernobil, Optimus Prime descobre que o governo americano sabe algo
que envolve a queda da nave na Lua. Optimus descobre que a descoberta era uma peca de
motor da Arca e fica furioso com as autoridades humanas que ocultaram isso dele. Apos
algumas explicagcdes, Optimus e Ratchet vdo para a Lua e encontram Sentinel Prime
desativado com os pilares. Ao voltarem para a Terra, Optimus revive Sentinel usando a Matriz
da Lideranca. Sam se junta aos Autobots e descobrem que Megatron estava arquitetando um
plano com o intuito de criar uma ponte espacial entre a Terra e seu planeta, Cybertron, e para
isso precisava de Sentinel prime. Mais tarde, porém, Sentinel Prime e Dylan Gould se revelam
como colaboradores de Megatron nessa causa. A batalha final se desenrola em Washington,
quando finalmente Megatron é morto por Optimus Prime, mesmo destino compartilhado por

Sentinel Prime.

I11) Decomposi¢édo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

O objetivo é decompor o filme através da andlise de algumas cenas, além de
considerar aspectos externos a essa producdo, para identificar ou ndo no filme a existéncia da
ideologia consumista, constatando ou ndo a existéncia das dez caracteristicas da Sociedade de
Consumidores, destacadas nesse trabalho. Para isso, a terceira etapa dessa metodologia,
chamada de “Pontos de vista”, serd efetuada pelo viés ideologico. Portanto, tanto a segunda
guanto a terceira etapa dessa analise serdo efetuadas em conjunto a partir de agora.

a) Obsolescéncia programada:

A primeira caracteristica constatada nesse filme é que essa producdo é o terceiro filme
de uma franquia feita em um intervalo de quatro anos: o filme “Transformers” ¢ de 2007; o
segundo filme, “Transformers: A Vinganga dos Derrotados” foi exibida em 2009, enquanto o
ultimo filme, objeto de analise desse estudo, é de 2011. Logo, percebe-se que os filmes foram
produzidos com certa velocidade, uma data de vencimento programada, mantendo finais que
pudessem criar abertura para uma nova producdo da franquia, o surgimento de um novo

COmeco.
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b) Figuras emblematicas:

A segunda caracteristica observada nesse filme € a existéncia de figuras emblematicas.
Isso se justifica por alguns fatores: Shia LaBeouf, protagonista de todos os filmes da franquia,
¢ um ator que ja ha algum tempo se destaca na participacdo de grandes producdes. O ator
atuou tanto em papéis de menor expressdo como em “As Panteras: Detonando” (2004), no
papel de Max, como interpretando personagens de maior expressdo, como em “Indiana Jones
¢ 0 Reino Da Caveira de Cristal” (2008), no qual atuou como filho do protagonista Harrison
Ford, interpretando Mutt Williams. Participou do filme “Wall Street: O dinheiro nunca
dorme” (2010), no papel de Jacob Moore, o jovem que o personagem de Michael Douglas
busca influenciar. Contudo, ndo é s6 Shia LaBeouf que se destaca no filme. O ator John
Malkovich, embora tenha participado de poucas cenas do filme, também recebeu grande
destague e agregou valor a pelicula. Nos trabalhos de divulgacdo da producdo, trailers
lancados com sua presenca foram destacados e geraram reacdes positivas dos fas.**Além dos
atores, o diretor da franquia, Michael Bay, também agrega prestigio a producéo, ja que dirigiu
outros filmes que obtiveram sucesso, como “Bad Boys” (1995), “Armageddon” (1998), “Pearl
Harbor” (2001) e “A Ilha” (2005). O produtor do filme é Steven Spielberg, renomado por
dirigir e produzir filmes de sucesso, como “Parque dos Dinossauros” e “A Lista de Schindler”
(ambos de 1993), “Inteligéncia Artificial” (2001) e, mais recentemente, “Cavalo de Guerra” e
“Super 8”, ambos em 2011. Os proprios robés Transformers iniciaram como brinquedos ha 25
anos atras, para depois se tornarem personagens desenhos animados e personagens da
“Marvel”. °

c¢) O consumo como competitividade:

A competitividade se d& ndo somente pela tentativa de Dylan Gould se sobressair
diante de Sam e outros na sociedade, mas também para conquistar Carly. Quando Sam
encontra Carly em seu trabalho para conta-la que conseguiu um emprego, se defronta com o
chefe de sua namorada tentando surpreendé-la com toda riqueza que possui. Uma colecédo de
carros luxuosos, alocados em um prédio suntuoso, sdo apresentados a Sam enquanto Gould
chama carinhosamente, de forma insinuante, Carly de duquesa. Gould ndo se importa em
perceber os cilmes de Sam, pois ndo se sente intimidado em nenhum momento por alguém
que ndo possui 0 mesmo status financeiro que ele. O objetivo é surpreender Carly, atrai-la

pelas posses que exibe orgulhosamente. A riqueza de Gould, como ele mesmo menciona, vem

“1ss0 pode ser observado em: http://omelete.uol.com.br/cinema/transformers-3-trailer-frances-mostra-john-
malkovich-pela-primeira-vez/
*Mais detalhes em http://transformersblog.wordpress.com/sobre-os-transformers/
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da aposta no capital de risco, na bolsa; ele, inclusive, aconselha Sam a apostar nos
vencedores, investindo no futuro, se colocando no patamar superior pelas conquistas que
possui. Sam, se sentindo inferiorizado, sai da loja com Carly e discute moderadamente com
ela, apresentando claros sinais de que ndo se sente em condicdes de competir com Gould.
Fora do prédio, quando Gould acena para Carly, Sam se sente inferiorizado e diz que ele o
esta julgando pelo seu carro antigo. Aparentemente, Dylan, naquele momento, venceu Sam.

d) A posse da mercadoria como elemento central de prestigio:

Carly demonstra grande admiracdo e respeito por Gould. Ela alega para Sam que
Gould € seu chefe, além de ser um cara legal, por isso o respeita. Contudo, ao analisar a cena
em que Gould mostra sua colecédo de carros a Sam, Carly demonstra alegria e certo orgulho de
trabalhar para um homem com tantas posses, que coleciona automoéveis de luxo. Mesmo o
préprio Sam, ao discutir com Carly dentro do carro, apds deixar o prédio onde tais carros
estavam em exibicdo, quando questionado por Carly se ele se sentia ameagado por Gould,
responde: “Ameagado? Ameacado pelo qué? Pela grana? Poder? Aparéncia?”. Nessa frase,
percebe-se ndo so ressentimento, mas também admiracdo: Gould é prestigiado por Carly, Sam
e pela sociedade; alias, ele possui o prestigio que Sam gostaria de possuir por ter salvado o
mundo em duas oportunidades. Percebe-se, entdo, que 0 sucesso vem das conquistas
materiais, e ndo dos valores morais de um homem que quase morreu salvando o mundo.
Contudo, ao ser retratado assim no filme, Sam também se torna uma mercadoria atraente: um
homem pobre, de valores inquestiondveis como honra e sacrificio pela humanidade. N&o é
somente Gould que possui mercadorias prestigiadas, mas o préprio filme cria um
personagem-mercadoria digno de prestigio, sem defeitos aparentes, honrado. O mesmo ocorre
com Megatron, vildo implacavel, ansioso por poder, e Optimus Prime, her6i sem defeitos
morais, que luta pela liberdade.

e) Sub-classe:

Sam se sentia ainda mais inferiorizado quando estava desempregado. Era
constantemente cobrado pelos pais, sustentado pela nova namorada e sempre era mal sucedido
nas entrevistas. Ele se sentia injusticado por ndo trabalhar com os Autobots e estava muito
incomodado com sua situacdo. Isso é flagrante no inicio do filme, quando ele esta no quarto
com Carly e a personagem o oferece dinheiro para o almogo. Ele se sente envergonhado e diz:
“Vocé adora isso, né? Eu sou seu homem-objeto?”. Sam se considera como alguém que em
nada esta contribuindo com Carly e com a sociedade, ja que € um desempregado que deveria

estar salvando o mundo, mas é incapaz de conseguir um emprego, mesmo depois de terminar
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0 ensino universitario. Ele se sente um fardo, incapaz de colaborar com sua namorada, de dar
tudo que o que ele acredita que ela merece. Sam n&o pode consumir. E um integrante da Sub-
classe da Sociedade de Consumidores.

f) Hedonismo

A colecdo de carros luxuosos de Gould, bem como os constantes “closes” no corpo
escultural de Carly denotam a busca por um prazer que se esgota em si mesmo, um apelo para
a sensualidade que se torna simplesmente atrativa, que coloca tanto Gould e seus carros,
quanto Carly e seu corpo, como mercadorias desejaveis, que devem ser consumidas naquele
instante de apreciagéo do filme, mas que ndo colaborardo para desenvolver qualquer tipo de
criticidade ou engrandecimento intelectual nos espectadores. Cada uma dessas mercadorias
apresenta a promessa de uma grande aventura, uma fuga da rotina. Inclusive, quando Dylan
apresenta seus carros para Sam, descreve com prazer seu automdével Delahaye 165 Cabriolet
de 1939, fazendo mencdo as curvas e sensualidade do automével. Carly, com um vestido
branco justo, era medida de cima a baixo pelo olhar de Gould, acompanhado pela camera,
numa clara comparacéo entre as qualidades do carro e a beleza da personagem. O filme em si
ja carrega consigo a promessa de uma grande aventura: robés combatentes retratados em
batalhas através da tecnologia 3D, personagens emblematicos, herois e vildes diferentes da
vida real, da rotina. Contudo, quando o filme acaba, o dia-a-dia volta a ser de
competitividade, ndo de heroismo nem de grandes aventuras.

g) Materializacdo dos relacionamentos afetivos:

Dylan Gould presenteia Carly com um automovel Mercedes Benz SLS, de US$
200.000, 00, numa clara tentativa de impressiona-la e conseguir convencé-la de que ele é um
bom “partido”. Em nenhum momento Gould preocupa-se em exibir valores morais e éticos;
ele sempre parte para a ostentacdo financeira, e o ato de presentea-la com um carro de luxo
exibe, de forma evidente, um individuo que busca materializar as relacdes afetivas. Contudo,
nesse caso, 0 objetivo ndo é se desculpar, mas conquistar a mulher pretendida.

h) Consumo como reflgio para frustracoes:

Gould alega, ao mostrar sua cole¢do de carros para Sam: “Veja, colecionar carros
mantém minha sanidade!”. As pressoes que o personagem sofre séo explicitadas ao longo do
filme, j& que Gould se revela a servi¢o dos decepticons. Carly e seu chefe estdo almogando na
mansdo dele, quando Sam aparece para conversar com ela. Gould e Sam acabam se
confrontando verbalmente, e Carly é capturada. Para justificar sua escolha, Gould diz que seu

pai 0 ensinou que “quando a guerra ndo é sua, é melhor se juntar ao lado que vai vencer”.
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Ele revela que ndo é o primeiro a se juntar a causa dos alienigenas: seu pai ja o havia feito.
Contudo, com o decorrer do filme, percebe-se um Gould assustado, agindo como um lacaio
dos decepticons, temendo ndo ser visto mais como util a causa alienigena e descartado.
Portanto, o personagem bem sucedido, considerado vitorioso por si mesmo e pela sociedade
ndo passa de um individuo frustrado, submetido a algo maior e mais forte que ele; algo que
ndo pode controlar e nem explicar: Gould é essencialmente frustrado. Por isso, ele consome
compulsivamente carros, exibe predios suntuosos. O consumo &, na verdade, um reflgio para
suas frustracdes.

i) Consumo como espetéculo individualizante:

Gould se afirma através do consumo, da ostentacdo das riquezas que possui. Sam, por
sua vez, atenua sua sensacdo de inferioridade quando, primeiramente, arruma um emprego e
deixa de integrar a sub-classe. Contudo, o personagem se afirma como importante quando
comeca a lutar em parceria com os Autobots para vencer os decepticons. Optimus Prime, por
sua vez, exibe seus valores morais e éticos de defensor da liberdade do Planeta Terra e se
afirma como grande simbolo do bem com a existéncia de Megatron, o grande vildo ambicioso
que visa conquistar o planeta e afirmar seu poder enquanto conquistador. A luta entre os
paladinos do bem (Sam e Optimus Prime) contra os vildes (Gould e Megatron) se desenvolve
ao longo da trama, e a vitoria dos “mocinhos” sobre os bandidos trazem a tona da necessidade
de herdis que se sacrifiquem pelo coletivo. Contudo, ndo ha a ideia de um coletivo que supere
as adversidades em conjunto; apesar das grandes batalhas se desenvolverem com
colaborages entre humanos e Autobots, o ponto alto da trama consiste em retratar o éxito dos
herdis. Assim, a ideia de coletivo é deixada em segundo plano: o importante é a afirmacédo do
“eu”. O espectador se projeta-identifica com o her6i que ele ndo pode ser na vida real, mas
ndo € levado a se sentir parte de um coletivo que deve buscar, em conjunto, melhorias para a
sociedade. O consumo do filme € um espetaculo individualizante, pois carrega a afirmacéo do
“eu” na competitividade, reforgando uma das caracteristicas principais da ideologia
consumista.

j) Publicidade para manutenc¢ao dos valores consumistas:

O custo total da producdo do filme foi de US$ 195.000,00"°. Houve grande apelo
publicitario para o filme, destacando o apelo da tecnologia 3D, contando inclusive com uma
carta aberta de Michael Bay direcionada aos fas, com os seguintes dizeres: "O Lado Oculto da

Lua tem algumas das sequéncias de acdo mais desafiadoras ja filmadas. E tudo em 3D. Eu

'°Disponivel em: http://www.100video.com.br/portal/Noticias.aspx?NoticialD=12773
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insisto para que vocés assistam ao filme no melhor cinema e neste formato. O 3D foi
premeditado, e ndo tratado apenas como um adendo” '’ Além da publicidade externa ao
filme, ha publicidade nele mesmo com a exibicdo de automdveis de luxo, como o Autobot
“Dino”, que € uma Ferrari. O mesmo ocorre com o robd “Que”, que no modo veiculo é uma
Mercedes Benz E550. E ainda, os Wreckers Roadbuster e Lead foot s&o creditados como
Roadbuster/Amp e Leadfoot/Target, se referindo aos seus patrocinadores no modo veiculo.'®
Dessa forma, percebe-se que a publicidade se apresenta como vendedora de mercadorias, seja
o filme em si, sejam as mercadorias que o filme expde, colaborando para a reafirmacéo da
I6gica mercadoldgica vigente.

Para melhor visualizacdo dessas caracteristicas no filme, segue abaixo um quadro que
relaciona o personagem e evento correspondente a cada caracteristica identificada nessa

pelicula.

Quadro V (Q V) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme

“Transformers 3: O lado oculto da Lua”

Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
Obsolescéncia Programada O filme “Transformers 3- O lado oculto da

Lua”: é parte de uma franquia produzida em
um intervalo de quatro anos, carregando,
portanto, uma data de vencimento. Os Filmes
apresentam, em seus finais, possibilidades de
recomeco ou continuagao.

Figuras emblematicas Os atores Shia LaBeouf e John Malkovich;
os diretores Michael Bay e Steven Spielberg
e 0s proprios Transformers: “figuras”
famosas que, ao estarem associadas ao filme,
acrescentam prestigio a ele.

O consumo como competitividade Personagens Dylan Gould e Sam Witwicky:
para conquistar Carly, Gould exibe seus bens
materiais e inferioriza Sam.

A Posse da mercadoria como elemento Personagem Dylan Gould: o personagem

central de prestigio ostenta bens materiais que acabam gerando
admiracdo de Carly e de outras pessoas.
Hedonismo Comparacdo entre personagem Carly e

carros luxuosos: Enquanto Gould descrevia

"Disponivel em:http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/ cinema/michael+bay +promove-+o +3d+
de+transformers+3/ n1597049320871.html
®Disponivel em: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Transformers: _Dark_of the_Moon
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0s prazeres apresentados por um de seus
carros de luxo, a cAmera mostrava, com apelo
sensual, o corpo de Carly em uma roupa
apertada, comparando o prazer fornecido pelo
automodvel ao corpo de uma mulher desejével.

Sub-classe Personagem Sam: Sam esta desempregado e
é sustentado pela namorada. Ele se sente
incapaz de colaborar para algo util.

A materializacédo dos relacionamentos Presente de Dylan Gould a Carly: Dylan

afetivos presenteia Carly com carro luxuoso, com o
proposito  de surpreendé-la e, assim,
conquista-la.

O Consumo como refligio para frustraces | Personagem Dylan Gould: O personagem
revela a Sam que coleciona carros para manter
a sanidade. Mais tarde, se descobre que ele é
lacaio dos decepticons, vivendo sob pressao e

frustrado.
O consumo como espetaculo Personagens Dylan Gould, Sam Witwicky,
individualizante Optimus Prime e Megatron: cada um, a sua

13

maneira, busca afirmar seu “eu” na
competitividade, mesmo que a favor do

coletivo.
Publicidade como fundamental para O filme “Transformers 3- O lado oculto da
manutencao dos valores consumistas: Lua”: producdo com alto investimento,

grande divulgacdo da tecnologia 3D e
funcionou como propaganda de carros da
Mercedes Benz durante a trama.

Como mostrado no quadro acima, a ideologia consumista esta presente nos discursos
do filme, bem como nos personagens e em fatores externos a producdo. Para ilustrar ainda

mais essa constatacdo, sera selecionada uma cena principal da pelicula para analise.

V) Cena Principal do Filme

A cena escolhida como a principal do filme é aquela em que Optimus Prime derrota
Megatron e Sentinel prime. E necessario, porém, ressaltar que Carly tem importante
participacdo no éxito de Optimus: numa das cenas anteriores, ela estd sendo subjugada por
Megatron, observando desesperada a derrota eminente de Optimus que, por sua vez, esta
perdendo a batalha para Sentinel. Desesperada, Carly diz o seguinte para Megatron: “Vocés,
Decepticons, finalmente conquistaram este planeta, mas o lider ndo sera vocé!”. Ele

responde: “Serei eu sim! Serei sempre eu!”. Carly retruca: “Vocé ndo serd nada, além de um
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pau mandado do Sentinel”. Dessa forma, Carly confunde Megatron usando sua propria
vaidade, sua propria luta constante para afirmar seu “eu” na competitividade.

Em seguida, chega-se a cena principal. Megatron atinge Sentinel quando este ja estava
préximo de dar o golpe final em Optimus. Diante dessa oportunidade, o herdi consegue
subjugar Megatron, sem interferéncias de Sentinel, que estava ainda vivo, mas severamente
danificado. Antes de ser subjugado, porém, Megatron deu mostras de ndo querer combater
Optimus naquele momento, ao dizer: “Agora, precisamos de uma trégua. Tudo o que quero é
estar de novo no poder. Além disso, o que vocé seria sem mim, Prime?” Mesmo diante disso,
Optimus ndo pestaneja e responde: “Hora de descobrir!”, arrancando a cabeca do vildo em
seguida. Eis o ponto alto da trama: a afirmagdo do bem, representado pelo her6i Optimus
Prime, ao derrotar o mal, Megatron. O “eu” de Megatron se sobressai, mesmo que para
defender o “nds”, o coletivo. E a necessidade de um herdi que evidencia a exaltagio do
individualismo.

Optimus também ndo perdoa Sentinel. Antes de morrer, contudo, o robd tenta
convencer o heréi de suas boas intengbes: “Optimus, tudo que fiz foi pela sobrevivéncia de
nossa raca. Precisa enxergar porque tive de trai-lo. ” Optimus responde: “Vocé ndao me traiu.
Vocé traiu a si mesmo”. Em seguida, Optimus da o golpe de misericordia no traidor. Dessa
forma, Optimus assume o papel do implacavel defensor da justica, aquele que defende a
liberdade a qualquer preco, o pai protetor. O espectador, por sua vez, se encanta com 0
personagem que faz o papel do protetor que existiu em sua infancia. Os robds e toda aventura
do filme trazem recordacdes de um tempo mais inocente: € um retorno a infancia, quando
tudo era mais facil, quando se era protegido; € a manutencdo da esperanca de que algo
milagrosamente surgira e eliminara a frustracdo da vida cotidiana, mesmo que por algumas
horas. A afirmacdo do “eu” de Megatron, elemento claro do consumo como espetaculo
individualizante, fruto da competitividade do capitalismo, € retratado como um salvador.

Entdo, o salvador sacramenta seus atos de heroismo com uma promessa na cena
seguinte, através do seguinte discurso: “Em qualquer guerra, ha calmaria entre tempestades.
Havera dias em que perderemos a fé. Dias em que nossos aliados ficardo contra nés. Mas
nunca chegard o dia em que abandonaremos esse planeta e seu povo!” Eis 0 tipico discurso
do cinema hollywoodiano: a promessa de luta pela manutencdo da liberdade. Contudo, como
se discutiu anteriormente, a liberdade prometida pela Sociedade de Consumidores é aquela
que garante o direito de escolha das mercadorias, mas nédo o direito de escolher ndo consumi-

las.
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Percebe-se, entdo, que o filme “Transformers 3: O lado oculto da Lua” apresenta as
dez caracteristicas apontadas, no capitulo Il, como pertencentes a sociedade de consumidores.
Logo, esse filme colaboraria para a manutencdo das relacbes de poder da sociedade
contemporanea, mantendo, assim, os individuos submissos em relagdo ao mercado de
consumo. Contudo, a analise de um filme ndo se faz suficiente para manter tal afirmacéo.
Sendo assim, os demais filmes serdo analisados para constatar se realmente tal afirmacgéo se

sustenta.

3.4 - ANALISE FILMICA: BATMAN: O CAVALEIRO DAS TREVAS RESSURGE

1) Informagdes

Titulo: Batman: O Cavaleiro das Trevas ressurge

Titulo em inglés: Batman — The Dark Knght rises

Ano: 2012

Pais: EUA, Reino Unido

Género: Acéo

Duracdo: 165 min.

Ficha Ténica:

Diretor: Christopher Nolan

Elenco: Christian Bale, Gary Oldman, Morgan Freeman, Michael Caine, Anne Hathaway,
Joseph Gordon-Levitt, Liam Neeson, Tom Hardy, Cilliam Murphy, Marion Cotillard, Maggie
Gyllenhaal

Producéo: Christopher Nolan, Charles Roven, Emma Thomas

Roteiro: Christopher Nolan, Jonathan Nolan

Fotografia: Wally Pfister

Trilha Sonora: Hans Zimmer

Distribuidora: Warner Bros.

Estudio: DC Entertainment / Legendary Pictures / Syncopy / Warner Bros.

Classificagdo: 12 anos
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Sinopse: Batman (Christian Bale) é perseguido pela lei depois de ser acusado de ter
assassinado o promotor Harvey Dent. A busca, liderada por seu amigo Comissario
Gordon (Gary Oldman), ndo chega a lugar algum, mas obriga o her6i a abandonar sua
identidade secreta. Em meio a dor pela morte de seu amor Rachel Dawes (Maggie
Gyllenhaal), passou-se oito anos, até que o Homem-Morcego é obrigado a voltar & ativa
quando o lider terrorista Bane (Tom Hardy) chega a Gotham City trazendo o caos e destruindo
tudo a sua frente.

Temas do filme: Terrorismo — Sacrificio — Luta pela liberdade — Superacao

I1) Decomposicao do Filme — Resumo

Oito anos se passaram desde os acontecimentos de “Batman — O Cavaleiro das
Trevas”. Bruce Wayne (Christian Bale) se tornou um milionario recluso e ndo exerce mais a
funcdo de vigilante noturno. Sua empresa, a Wayne enterprise, estd em derrocada. Batman
assumiu a autoria do assassinato do promotor Harvey Dent, 0 que permitiu que 0 comissario
Gordon (Gary Oldman) acabasse com o crime organizado e que 0s chefes fossem presos sem
julgamento. Em uma festa na mans@o Wayne, Selina Kyle (Anne Hattaway) rouba as digitais
de Bruce. Enguanto isso, Gordon, que pretendia contar a verdade sobre a morte de Dent,
desiste da ideia e vai até 0s esgotos resgatar um politico sequestrado. L4, encontra Bane (Tom
Hardy) e sua gangue, pela qual é seriamente ferido. No hospital, promove John Blake (Joseph
Gordon-Levitt) a detetive.

Bane ataca a bolsa de valores e usa as digitais de Wayne para falir a empresa do
milionario. Bruce acha que um rival esta por tras disso, e passa 0 controle da empresa para
Tate (Marion Caotillard), sua fiel funcionaria. Wayne decide voltar a ativa como Batman para
combater Bane. Na batalha, Bane quase aleija Batman e o prende em uma priséo. Depois,
Bane revela a cidade a farsa de Gordon e liberta os prisioneiros de Blackgate. Nisso, Batman
se recupera e escapa da prisdo. Ele pede a ajuda de Gordon, Fox e Tate para desarmar a
bomba. Quando estava quase derrotando Bane, Tate o fere e se revela filha de Ra’s Al Ghul e,
assim como Bane, lider da Liga das Sombras, agindo com o propoésito de vingar o pai e
destruir Gotham City. Ela ndo consegue detonar a bomba remotamente e segue atrds do

caminhdo para detona-la manualmente. Selina salva Batman, matando Bane. Batman segue
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Talia e na perseguicdo ela acaba morrendo em um acidente com o caminhdo. No entanto, a
bomba continuava ativa e restou a Batman usar o helicoptero e explodir a bomba em um local
distante, o que levou o vigilante a aparentemente morrer na explosdo. Contudo, Alfred
(Michael Cane), seu mordomo, encontra-o vivo junto a Selina Kyle na Italia, enquanto Blake

descobre os segredos de Wayne e se torna Robin.

111) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Batman — O Cavaleiro das Trevas ressurge” ¢ o terceiro filme da atual franquia
“Batman”. O primeiro ¢ “Batman Begins” (2005), dirigido por Christopher Nolan e produzido
por Emma Thomas, Larry J. Franco e Charles Roven; o segundo ¢ “Batman — The Dark
Knight” (2008), dirigido e produzido por Christopher Nolan. A franquia atual é, na verdade,
um “reboot” da franquia Batman, sendo dirigido também por Christopher Nolan e produzido
por ele mesmo, Emma Thomas e Charles Roven. O primeiro filme sobre Batman, homdnimo,
foi feito em 1989, dirigido por Tim Burton e produzido por Peter Guber, Jon Peters, Benjamin
Melniker e Michael Uslan. O filme “Batman Returns”, de 1992, conta com 0 mesmo diretor e
produtores, acrescentando somente Denise di Novi na producdo. O diretor Joel Schumacher
dirigiu os filmes “Batman Forever” (1995), e os produtores foram Tim Burton, Peter
Macgregor-Scott, Benjamin Melniker ¢ Michael Uslan; no filme “Batman e Robin” (1997),
Schumacher teve como produtores a mesma equipe, com excecao de Tim Burton.

b) Figuras emblematicas

O préprio Batman e seus viles sdo figuras emblematicas da Sociedade do Espetaculo,
que figuram nos quadrinhos desde 1939. Além dele, temos o seu préprio intérprete, Chirstian
Bale, vencedor do Oscar de melhor ator coadjuvante pela sua atuagdo em “O lutador” (2009).
Os famosos atores Michael Cane (“As regras da casa” — 1999), Gary Oldman (“O espido que
sabia demais” — 2011), Anne Hathaway (“Amor e outras drogas” — 2010) e Morgan Freeman
(“Invictus” — 2009) completam o estrelado elenco.

c) Publicidade para manutencao dos valores consumistas

Esse filme teve uma forte campanha de marketing viral na internet. Abriu-se um site, e

um arquivo decodificado jogou um ruido que foi descrito como “Cantar”. Quando o arquivo
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de &udio era decifrado, um link para o twitter oficial do filme era revelado. Para cada pessoa
gue comentava sobre isso, era retirado um pixel da pagina da web, revelando a imagem de
Bane. '° Abriram-se também discussdes sobre o custo de ser Batman, devido aos
equipamentos tecnolégicos de Gltima geracéo aos quais o herdi tem acesso.? Os gastos com o
filme giram em torno de US$ 250 milhGes, mas o gasto total com publicidade ndo foi
divulgado.

d) Consumo como espetaculo individualizante

Wayne busca afirmar seu “eu” como her6i (Batman). No inicio do filme, como
milionario recluso, ele considerava que seu desaparecimento foi mais Gtil para Gotham do que
seria sua atuacdo constante combatendo o crime. Com o0s acontecimentos, porém, ele é
obrigado a voltar a ativa, mesmo sem confianca em si mesmo. Quando ¢é ferido por Bane, ele
precisou recuperar-se fisicamente e emocionalmente para escapar da prisdo e superar o vilao.
Bane, por sua vez, busca se afirmar como lider da “Liga das Sombras” e como aquele que
traria justica a Gotham, revelando as mentiras contadas por Gordon. Quando o vildo destroi o
estadio de futebol, faz um discurso revelando a verdade sobre a morte de Harvey Dent e libera
o0s presos de Blackgate, dizendo que os mesmos foram condenados em nome de uma mentira
e que a prisdo era um simbolo de opressdo. Dessa forma, o vildo busca se afirmar, de forma
diferente de Batman, como um paladino da justica.

e) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Bruce Wayne é um milionario, embora recluso nesse filme, que mora em uma bela
mansao e ostenta belos carros. Promove festas beneficentes e é admirado pela alta sociedade
de Gotham. E dono da Wayne Enterprise. Além disso, quando atua como vigilante, possui
todo um aparato tecnolégico que gera admiracdo por parte da audiéncia, como o cinto de
utilidades, munido de bumerangues, bombas de gas e armas de pressdo, com forte
investimento tecnoldgico em cada uma delas, além de ostentar o Bat-movel e a Bat-pod, uma
espécie de moto que, assim como o carro, dispde do que ha de mais moderno
tecnologicamente para combater o crime.

f) Sub-classe

A sub-classe esta nas prisdes de Gotham e, principalmente, na prisdo subterranea em
que Wayne é deixado por Bane. S&o vistos pela sociedade como um estorvo. Bane foi
integranteda sub-classe. Isso é visivel quando ele relata sua origem pobre, que levou o

personagem a encontrar na “Liga das Sombras” uma chance de superar tal condigao.

¥ Disponivel em: http://www.slashfilm.com/first-look-tom-hardy-as-bane-from-the-dark-knight-rises/
2 Disponivel em: http://www.amofilmes.com.br/?p=12470
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g) Consumo como refagio para frustragdes

Bruce Wayne era conhecido como playboy e filantropo. No filme em questdo, se
encontra frustrado por ter que assumir os crimes de Dent e ndo poder ser mais 0 Batman.
Quando ele pode voltar a ser o heroi e vivenciar, consumir as aventuras de tal vida supera sua
condigéo frustrante, ostentando suas tecnologias avancadas e lutando para a manutencdo da
ordem. A mercadoria é o prdprio her6i que ele criou para superar a morte dos pais e do seu
grande amor. E um herdi essencialmente frustrado, que precisa desse alter-ego para superar tal
condicéo.

h) Consumo como competitividade

A alta sociedade de Gotham, na qual Wayne se inclui se diferencia das outras pela
ostentacao, por frequentar festas luxuosas e exibir belos automdveis e roupas caras. Em uma
festa, Selina danca com Wayne e diz o seguinte: “Estd vindo uma tempestade, sr. Wayne. E
melhor que estejam preparados, pois quando ela chegar, todos se perguntardo como acharam
que poderiam viver com tanto e deixar tdo pouco para o resto.” Nessa frase, percebe-se que a
competitividade chegou a um ponto crucial: as classes sociais mais baixas de Gotham, ao
observarem a ostentacdo de riqueza da alta sociedade, usaria da violéncia, Unica arma que
possuia, para superar tal condi¢do de adversidade.

1) Hedonismo

Cenas que mostram diversos atos de violéncia (como o desastre no campo de futebol,
Bane machucando Batman e Selina matando Bane), sdo marcos de uma sociedade que busca
prazer constantemente; para isso, transmite tais atos como se fossem simples formas de
entretenimento, suavizando a brutalidade das agdes. A sensualidade de Anne Hathaway
também é constantemente explorada, visto que a mesma passa a maior parte do filme como
“Mulher-gato”, com uma roupa extremamente grudada, realcando suas formas corporais, €

com um decote que era costumeiramente focado pelas cameras.

uadro VI (Q VI) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Batman —
Q

O Cavaleiro das Trevas Ressurge”

Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
Obsolescéncia Programada O filme “Batman — O cavaleiro das trevas
Ressurge”: terceiro filme da franquia atual
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em um intervalo de 7 anos. Se contar a
franquia anterior, é o sétimo filme sobre o
heroi.

Figuras emblematicas

Os atores Christian Bale, Gary Oldman,
Morgan Freeman, Anne Hathaway,
Michael Caine e o proprio Batman: figuras
famosas que associam suas imagens aos
filmes e acrescentam prestigio ao mesmao.

O consumo como competitividade

Alta sociedade de Gothan: Classe, na qual
Wayne se inclui que ostenta riquezas e
freqlienta festas suntuosas, e acaba mais tarde
enfrentando a revolta da camada social mais
pobre de Gotham.

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Personagem Bruce Wayne: Playboy e
filantropo, dono da Wayne Corporation, 0
personagem € admirado pela alta sociedade de
sua cidade natal.

Hedonismo

Cenas de violéncia e sensualidade de Anne
Hathaway: As constantes cenas de violéncia
e mortes, bem como a exploracdo da
sensualidade de Selina Kyle, demonstram uma
busca constante pelo prazer por diferentes
formas.

Sub-classe

Prisioneiros de Blackgate e da prisdo
subterranea: Considerados como estorvo da
sociedade, os elementos encarcerados sdo
excluidos do convivio social e considerados
dispensaveis.

O Consumo como reflgio para frustracoes

Personagem Bruce Wayne: Personagem
encontra, nas aventuras proporcionadas por
Batman, uma forma de escapar de suas
frustracbes, como a morte dos pais e da
mulher amada.

O consumo como espetaculo
individualizante

Personagem Bane e Bruce Wayne: Os dois
buscam, cada qual a sua maneira, se tornar o
her6i que, na visdo deles, Gotham necessita.

Publicidade como fundamental para
manutencao dos valores consumistas:

O filme “Batman — Cavaleiro das Trevas”:
grandes gastos com publicidade, que incluem
campanhas de marketing viral na internet e
trailers expondo os efeitos especiais do filme.

IV) Cena Principal do Filme

A cena selecionada é aquela que retrata os conflitos entre Batman e Bane, tendo como
personagens secundarios Selina Kyle e Tate. Contudo, a cena anterior também sera detalhada

com o propésito de contextualizar a cena final.
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Tate quer concluir os planos do pai (destruir Gotham) e vingar sua morte. Antes que
ela detone a bomba, Gordon consegue neutraliza-la, o que leva a vild ir atrds do caminh&o
para detona-la manualmente, deixando Bane livre para matar Batman.

Na cena principal, Bane esta prestes a afirmar seu “eu” como o homem que derrotou
uma lenda, mas acaba sendo morto por Selina Kyle, que se redime e afirma sua
individualidade como heroina. Batman persegue Talia com o propdésito de neutralizar a
bomba; Talia morre ao colidir com o caminhdo. Batman usa seu helicoptero para levar a
bomba longe de Gotham. A bomba explode, e 0 Batman aparentemente morre. Wayne se
afirma como o herdi que a cidade precisava, superando Bane. O discurso final do filme
evidencia isso: "Eu vejo uma bela cidade e um povo brilhante ressurgindo do abismo. Vejo as
vidas pelas quais dei minha vida serenas, Uteis, prosperas e felizes. Percebo que tenho um
lugar nos coracdes delas e nos coracdes de seus descendentes, de geracfes que estdo por vir.
Faco agora uma coisa muito, muito melhor do que jamais fiz. Vou para um descanso muito,
muito melhor do que jamais conheci!” O sacrificio do herdi pela liberdade de Gotham e a

afirmacdo da individualidade em nome do coletivo se fazem claras.

3.5 - ANALISE FILMICA: OS VINGADORES

1) Informacdes

Titulo em portugués: Os Vingadores

Titulo em inglés: The Avengers

Ano: 2012

Pais: EUA

Género: Agédo

Duragdo: 136 min.

Ficha Técnica:

Diretor: Joss Whedon

Elenco: Chris Evans, Robert Downey Jr., Chris Hemsworth, Mark Ruffalo, Scarlett Johansson, Samuel
L. Jackson, Jeremy Renner, Stellan Skarsgard, Cobie Smulders, Gwyneth Paltrow, Tom Hiddleston

Producéo: Kevin Feige
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Roteiro: Joss Whedon

Fotografia: Seamus McGarvey

Trilha Sonora: Alan Silvestri

Distribuidora: Disney

Estadio: Marvel Enterprises / Marvel Studios

Classificagéo: 12 anos

Sinopse: Homem de Ferro (Robert Downey Jr.), Capitdo América (Chris Evans), Thor (Chris
Hemsworth), Gavido Arqueiro (Jeremy Renner), Hulk (Mark Ruffalo), Viuva Negra (Scarlett
Johanson) e Nick Fury (Samuel L. Jackson) séo alguns dos heréis da Marvel que se reinem
na agéncia de espionagem internacional S.H.1.E.L.D. para defender o planeta e a humanidade
de ameagas intergalacticas.

Temas do filme: Guerra — Unido — Luta pela Liberdade

I1) Decomposigdo do Filme — Resumo

Nick Fury (Samuel L. Jackson), diretor da agéncia de espionagem SHIELD, chega a
um centro de pesquisa remoto durante uma evacuacdo. O Tesseract, uma fonte de energia
desconhecida, foi ativado e abriu um portal no qual Loki (Tom Hiddleston) veio a Terra. Loki,
irmdo de Thor (Chirs Hemsworth), consegue controlar a mente de todos e foge com a fonte de
energia. Em resposta ao ataque, Fury reativa a iniciativa “Vingadores”, que conta com a Vilva
Negra, a agente Romanoff (Scarlet Johanson), Bruce Banner, o Hulk (Mark Ruffalo), Homem
de Ferro, Tony Stark (Robert Downey Jr) e Steve Rogers, o Capitdo América (Chris Evans).
Os herdis se reinem e descobrem que Loki esta associado a raca alienigena Chitauri com o
proposito de conquistar a Via Lactea.

Os herdis seguem para a Alemanha, onde Loki foi visto, e conseguem prendé-lo. No
caminho, se defrontam com Thor, que acaba se juntando a eles. Loki é levado a base da
SHIELD e preso. No entanto, o vildo havia planejado tudo isso com o proposito de enfurecer
Hulk para destruir a base da agéncia, enfraquecer o grupo e fugir, no que obtém éxito. Os
herois se separam temporariamente, para se reencontrarem na batalha final, quando Loki esta
abrindo o portal para a invasdo dos Chitauri. Seguidas batalhas ocorrem e o doutor Erik
Selvig (Stellan Skarsgard) desperta do controle mental do vildo, colaborando para fechar o
portal destruindo o cetro de Loki. Contudo, um missil é lancado para destruir a cidade,
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contrariando a vontade de Fury. O Homem de Ferro resolve carregar tal missil para dentro do
portal que esta quase sendo fechado. Ele obtém éxito e consegue se salvar. Loki é subjugado
pelos demais e preso. Os herois se separam, mas Fury informa que eles estdo de pronto-aviso

para serem convocados no caso de qualquer adversidade.

111) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

Apesar de ser o Unico filme do gruo de herdis até agora, a pelicula é protagonizada por
personagens que atuaram em filmes anteriores recentes. Os filmes “Hulk” (2003) e “O
Incrivel Hulk”, de 2008; “Homem de Ferro” (2008) e “Homem de Ferro 2”, de 2010; “Thor”,
de 2011 e “Capitao América — O primeiro vingador”, de 2011, estdo diretamente relacionados
ao filme e usam os mesmos atores que atuaram nas peliculas citadas (exceto o personagem
Hulk, interpretado anteriormente por Erik Bana e Edward Norton). Para entender o contexto
do filme, deve-se ter assistido aos filmes “Capitdo América” (2011) e “Thor” (2011), para
saber a origem do Tesseract e o conflito existente entre Thor e Loki. No filme “Capitdo
América” (2011), o tesseract esta sob controle de um grupo terrorista chamado HIDRA,
liderado pelo vildao Caveira Vermelha, que pretende usa-lo para atacar cidades americanas
durante a Segunda Guerra Mundial. A missdo de Rogers era impedir isso, no que ele é bem
sucedido, contando com a ajuda de Howard Stark, pai de Tony Stark. Contudo, ele dorme
quase 70 anos e acaba sendo recrutado depois por Fury para os vingadores, que no término
dos créditos do filme cita a operagdo como de grandes proporcées. No filme “Thor”, de 2011,
Loki tem ciimes de Thor, ja que o herdi esta prestes a se tornar rei de Asgard, substituindo
seu pai Odin. Contudo, Thor acaba banido de Asgard pela sua arrogancia e é exilado,
mandado para a Terra. VVarios conflitos se desenvolvem e Thor retorna a Asgard com a missdo
de salvar seu mundo das ambicdes de Loki. No final, Loki permite-se cair no abismo e Thor
faz as pazes com seu pai. ApoOs os créditos, Fury chama o Dr. Selvig, amigo de Thor, a uma
base e diz que possui um objeto de grande poder (Tesseract), e pede para o doutor estuda-lo.
Possuido por um Loki invisivel, ele concorda em fazé-lo.

b) Figuras emblematicas
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Os proprios herdis sdo figuras emblematicas, pois sdo personagens antigos dos
quadrinhos e dos desenhos animados (o personagem Hulk, por exemplo, existe desde 1963).
Os atores Robert Downey Jr. (“Chaplin”, de 1992), Mark Ruffalo (“Todos os homens do rei”,
de 2006), Scarlett Johanson (“A Ilha”, de 2005) e Samuel L. Jackson (“Duro de matar — A
Vinganga”, de 1995) completam o elenco, fornecendo prestigio ao filme.

c) Publicidade para manutencéo dos valores consumistas

Houve uma grande campanha de marketing do filme. Diversos produtos foram
vendidos usando os herdis nas campanhas de publicidade anteriores e posteriores ao filme,
variando desde antivirus até automoveis. A Marvel e a Disney anunciaram, pouco antes da
estréia do filme, a intengdo de gastar quase US$ 100 milhdes em campanhas de marketing
para a pelicula.?! O custo total da producdo foi de aproximadamente US$ 220 milhdes. Além
disso, foram comercializadas fantasias, lancheiras, mochilas e bonecos dos vingadores para
vérias criancas ao redor do mundo.?

d) Consumo como competitividade

Stark se diferencia dos demais pela sua riqueza, o prédio e 0s carros gue ostenta e sua
armadura tecnoldgica. E um herdi que busca se sobressair diante dos demais herois. Usa como
artificios a sua inteligéncia e seus aparatos tecnolégicos para isso. Busca a todo 0 momento
ostentar riqueza em seus discursos para mostrar-se forte e superior aos demais.

e) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Tony Stark, o Homem de Ferro, € herdeiro de uma familia muito rica. Ele constréi um
arranha céu extremamente sofisticado que possui grandes fontes de energia (que seria usado
mais tarde por Loki), com o nome da familia no topo do mesmo. O propésito principal de
Stark era satisfazer o seu ja conhecido egocentrismo, visto que ele era um dos homens mais
ricos da cidade, vivia usufruindo uma vida de playboy e era admirado na alta sociedade, ainda
mais depois de ter confessado ser um super-her6i em rede nacional. O ego de Stark se
evidencia em um confronto com o Capitdo América, quando este o pergunta: “Vocé é um cara
grande com uma armadura. Sem ela o que te resta?”. E Stark responde: “Rico, bonito,
filantropo e milionario.” A admiracdo dos outros, pela sua riqueza e seu heroismo, atraves de
uma mercadoria que ele criou e usa como parte de si (Homem de Ferro, herdi gracas a todo o

aparato tecnoldgico que possui), faz dele alguém prestigiado pela sociedade e, muito mais,

2L Disponivel em: http://omelete.uol.com.br/vingadores/cinema/os-vingadores-avengers-marvel-e-disney-

planejam-gastar-us-100-milhoes-em-marketing/
“2 Disponivel em: http://www.ciadasmochilas.com.br/fecommerce_site/produto_137344 2468 Mochila-Grande-
62371-0s-Vingadores
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por si mesmo. Sua riqueza é valorizada quando colocada a servi¢co do bem, na medida em que
ele usa todo o aparato tecnoldgico que possui para defender a humanidade. Nesse momento, a
Torre Stark e todo seu luxo passam a ser fundamental tanto para Loki como para os herdis,
bem como a prépria indumentaria do Homem de Ferro, unico entre eles capaz de levar o
foguete até o espaco e salvar a Terra da invaséo.

f) Consumo como reflgio para frustracoes

Stark tem um dispositivo no peito que, se parar de funcionar, pode leva-lo a morte, o
que o pressiona a ter cuidados especiais e o frustra. Isso se faz presente na seguinte
declaracdo: “Tenho um estilhaco de bala tentando me matar o tempo todo, se enfiar no meu
coracdo. Este pequeno circulo de luz faz parte de mim agora, ndo s6 a armadura. E um
privilégio terrivel.” O consumo do herdi que ele mesmo criou e desenvolveu
tecnologicamente € a forma que encontrou para se sobressair e superar essa condicdo
frustrante.

g) Consumo como espetéculo individualizante

Loki busca afirmar-se como um deus mais poderoso que seu irmédo Thor. Banner busca
afirmar-se como heroi, pois se identifica como uma besta descontrolada que perdeu sua
humanidade. A Vilva negra, devido a seu passado sombrio, busca lutar em prol do coletivo
para superar seus erros e mostra-se como heroina. Os herdis e os vilGes buscam se afirmarem,
cada qual das suas formas e com seus motivos, a partir da superagio de seus inimigos. E a
valorizacdo da individualidade, do “eu”, que se junta ao grupo para defender o mundo dos
vilGes. Ainda assim, o individualismo se destaca, mas € transmitido de uma forma
politicamente correta, pois é articulado em defesa da humanidade.

h) Sub-Classe

Loki identifica os seres humanos como sub-classe, seres inferiores que ndo possuem o
mesmo poder que ele e ndo podem consumir as vantagens de uma vida divina. Isso se
evidencia quando, na Alemanha, ele busca subjugar os humanos e faz o seguinte discurso:
“Ajoelhem-se diante de mim. Eu disse ajoelhem-se! Nao é mais simples? N&o é o instinto
natural de vocés? E a verdade ndo dita da humanidade, que vocés anseiam por submissdo. O
brilhante fascinio da liberdade diminui sua alegria de viver numa confusédo louca por poder,
por identidade. Vocés foram feitos para serem governados. No final, vocés sempre se
ajoelhardo.” Dessa forma, ele se apresenta como ser superior, buscando subjugar os humanos
e considerando-os seres descartaveis. Os seres humanos, aqueles que ndo sdo super-herdis,

dotados de poderes especiais, sdo também meros figurantes, integrantes da sub-classe, ja que
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ndo passam de seres indefesos, totalmente dependentes dos herdis, que nada fazem para se

articularem contra o risco de serem subjugados. Nao passam de seres inferiores, incapazes de

defenderem a si mesmos.

i) Hedonismo

A violéncia e brutalidade sdo transmitidas muitas vezes em meio a cenas de humor

para suavizar a agressividade, tornando mortes e assassinatos como puro entretenimento,

evidenciando a busca do prazer numa violéncia fantasiosa e inofensiva. A sensualidade de

Scarlet Johanson também é explorada na pelicula, quando seu corpo é constantemente focado,

enfatizando sua roupa extremamente colada ao corpo.

uadro VII (Q VII) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Os
Q

Vingadores”

Caracteristica da Sociedade de
Consumidores

Ator, Personagem e/ou evento
correspondente

Obsolescéncia Programada

O filme “Os Vingadores” - Apesar de
primeiro filme da série, depende diretamente
de outras peliculas nas quais 0s protagonistas
foram explorados.

Figuras emblematicas

Os atores Robert Downey Jr., Mark
Ruffalo, Scarlet Johanson, Samuel L.
Jackson e 0s proéprios personagens — Os
atores e 0s personagens do filme ja sdo
conhecidos do grande publico por trabalhos
anteriores e associam suas imagens ao filme
para da-lo prestigio.

O consumo como competitividade

Tony Stark — O hero6i busca, através de suas
atitudes e discursos, ostentar a riqueza e 0
prestigio possuido por ser herdi para se
diferenciar dos demais.

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Personagem Tony Stark — A riqueza que
possui, 0 arranha-céu que construiu e 0s
aparatos tecnologicos embutidos em sua
armadura faz com que Stark consiga
maravilhar os demais individuos da sociedade.

Hedonismo

Cenas de violéncia e sensualidade de
Scarlet Johanson: As constantes cenas de
violéncia e mortes, bem como a exploracédo da
sensualidade de Vidva Negra, demonstram
uma busca constante pelo prazer por
diferentes formas.

Sub-classe

Seres humanos: O vildo Loki, em seus
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discursos, demonstra enxergar o ser humano
com desprezo, considerando-os descartaveis e
inferiores por ndo desfrutarem da vida de deus
que ele leva. Além disso, sdo mostrados como
seres incapazes de se  defenderem,
dependentes dos heradis.

O Consumo como refligio para frustraces | Personagem Tony Stark — O personagem
possui riquezas e vive uma vida de aventura
como her6i, mas ndo esconde a frustragao por
estar constantemente ameacado pela morte
devido ao projétil que carrega no peito.

O consumo como espetaculo Os vingadores e o vildo Loki: Enguanto os

individualizante herois, por razdes diversas, buscam se
afirmarem como paladinos do bem, Loki
busca se mostrar como um deus superior ao
seu irmédo Thor.

Publicidade como fundamental para O filme “Os Vingadores”: Efetuou-se uma
manutenc¢ao dos valores consumistas: enorme campanha de marketing do filme,
vinculando diversos produtos aos personagens
e fazendo propagandas diversas para
divulgacéo da pelicula.

IV) Cena Principal do Filme

A cena selecionada descreve o confronto entre os Vingadores e Loki e a luta para
fechar o portal para Terra, impedindo assim a invasdo alienigena. A cena anterior sera descrita
para contextualizar a cena principal.

Hulk se defrontou com Loki. O vildo buscou intimida-lo, discursando que era um deus
e gue uma criatura como Hulk ndo poderia subjuga-lo. O herdi derrota Loki com facilidade,
mostrando-se mais forte do que aquele que se dizia um deus insuperavel e afirmando seu “eu”
como defensor da humanidade.

Na cena principal, o doutor Selvig desperta do dominio de Loki e diz que o cetro do
vildo poderia fechar o portal. Fury perde o comando da operacdo e um missil é langado para
destruir a cidade. Enquanto Selvig age para fechar o portal e os demais lutam contra 0s
Chitauri, Stark decide direcionar o missil para dentro do portal, o que poderia leva-lo a morte
caso ndo conseguisse sair a tempo do mesmo. Ele busca se afirmar como heroi, defensor da
justica, disposto a sacrificar a propria vida para defender a humanidade e libertar a todos das
garras do mal. O portal se fecha, Stark desmaia, mas estava vivo. Posteriormente, todos 0s

herdis seguem para o local onde Loki se encontra. Quando o vildo acorda, se vé cercado pelos
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herdis, que vencem o vildo e se afirmam como paladinos da liberdade. No final do filme, Fury
afirma que os herdis seguirdo caminhos separados, mas estardo prontos para se juntarem e
agirem quando for necessario. Eis o icone inigualavel do capitalismo: seres especiais que
lutam pela liberdade da humanidade, cada qual de acordo com suas capacidades individuais,
destacando-se em relagdo aos outros teoricamente em favor do coletivo, mas tendo exaltadas

as suas individualidades.

3.6 —ANALISE FILMICA - O SENHOR DOS ANEIS: O RETORNO DO REI

1) Informacdes

Titulo: O senhor dos anéis — O retorno do rei

Titulo em inglés: The Lord of the rings — The return of the king

Ano: 2003

Pais: EUA/ Nova Zelandia

Género: Aventura

Duracdo: 201 min.

Ficha Técnica:

Diretor: Peter Jackson

Elenco: Elijah Wood, Sean Astin, Dominic Monaghan, Billy Boyd, lan McKellen, Viggo
Mortensen, Orlando Bloom, Liv Tyler, Cate Blanchett, John Davies, Brad Dourif, Alexandra
Astin, Christopher Lee, Miranda Otto.

Producéo: Peter Jackson, Barrie M. Osborne, Frances Walsh

Roteiro: Peter Jackson, Frances Walsh, Philippa Boyens

Fotografia: Andrew Lesnie

Distribuidora: Warner Bros

Estudio: New Line Cinema / The Saul Zaentz Company / Wing Nut Films

Classificagdo: 14 anos

Sinopse: Durante a guerra, Sauron (Sala Baker), o Senhor do Escuro, envia a Terra-Média sua

maior forca ja vista e 0 mago Saruman (Christopher Lee), ap0s rebelar-se contra o poder de
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Mordor, comeca a atacar. Apesar da volta de Gandalf (lan McKellen) consolar os cavaleiros
do sul, todos sabem que é no centro de Mordor que estdo os verdadeiros responsaveis pela
decisdo da Guerra: Frodo (Elijah Wood) e Sam (Sean Astin), os portadores do Anel. S que,
antes que eles possam concluir sua missdo - de destruir a joia de Sauron -, 0s dois serdo
capturados pelos orcs e ficardo indefesos sem Gandalf ou qualquer guerreiro para partir em
Seu socorro.

Temas do filme: Guerra — Amizade — Luta pela Liberdade

I1) Decomposicéo do Filme - Resumo

Frodo (Elijah Wood) e Sam (Sean Astin) estdo cada vez mais perto de Mordor. O
grupo liderado por Gandalf (lan Mckellen) chega a Isengard e encontra Merry (Dominic
Monaghan) e Pippin (Billy Boid). Aragorn (Viggo Mortensen) recebe a antiga espada de
Isildur. Faramir (David Fenham) foi resgatado por Gandalf e informado que Osgiliath foi
dominada por Sauron.

Gollun (Andy Serks) consegue fazer Frodo romper com Sam. Aragorn, Légolas
(Orlando Bloom) e Gimli (John Rhys-Davies) entraram na senda dos mortos e conseguiram
convencer o exeército dos mortos a lutarem a favor deles. Os cavaleiros de Rohan se dirigem
para Gondor; enquanto isso, Frodo é picado pela Laracna. O Hobbit, hipnotizado, acaba sendo
sequestrado por Orcs e levado para Cirith Ungol. Sam derrota Laracna e parte para resgatar
Frodo. Os cavaleiros de Rohan chegam a Gondor, e encontram Aragorn com o exeército dos
mortos. Eles acabam derrotando as forcas de Mordor. Sam resgata Frodo e ambos seguem
para a montanha da perdicdo. Os exércitos de Gondor e Rohan chegam a Mordor e séo
cercados pelo exército de Sauron. Frodo e Sam, ja na montanha da perdicdo, confrontam-se
mais uma vez com Gollun. Frodo joga o anel na larva e Gollun morre tentando resgatar tal
objeto. Os dois hobbits sdo salvos por aguias e acordam em Minas Tirith. Os hobbits retornam
a sua terra natal. Tempos depois, Frodo segue até os portos cinzentos e encontra Gandalf,
Bilbo (lan Holm), Elrond (Hugo Weaving) e Galadriel (Cate Blanchett) partindo para sempre
da Terra-Média.
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I11) Decomposi¢éo do filme — Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Senhor dos Anéis — O retorno do Rei” ¢ o terceiro filme da franquia. O primeiro filme
¢ “Senhor dos Anéis: A sociedade do Anel”, de 2001 e “Senhor dos Anéis: As duas torres”, de
2002. Portanto, sdo trés filmes da mesma franquia feitos em trés anos, respeitando a
cronologia dos livros de J.R.R. Tolkien, nos quais os filmes sdo baseados.

b) Figuras emblematicas

Os proprios personagens, criados por Tolkien, podem ser considerados emblematicos,
visto que a obra é mundialmente conhecida e influente.?® Trata-se da evocacdo de uma
mitologia nordica, que assim como outras mitologias, acaba maravilhando as pessoas com
uma saga heroica que relata a formacdo da humanidade. Além dos herdicos personagens, 0s
famosos atores Ian Mackellen (Franquia “X Men”), Orlando Bloom (franquia “Piratas do
Caribe”) e a atriz Cate Blanchett (“O Talentoso Ripley”, 1999) também atuam na producao.

c) Publicidade para manutencéo dos valores consumistas

Esse filme teve um gasto total de US$ 94 milhGes, com altos investimentos em efeitos
especiais e 20.000 figurantes. Diversos trailers foram divulgados®nos quais esse filme era
anunciado como o fim de uma “saga épica.” Jogos de video-game e computadores foram
lancados antes e depois dos lancamentos das peliculas pertencentes & franquia.”® O filme
acabou conguistando onze estatuetas de ouro do Oscar, incluindo melhor filme, e faturou mais
de US$ 1 bilh&o. Bonecos e jogos de video-game foram langados com o nome da franquia.”®

d) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Gollun busca desesperadamente ter o anel, ao qual chama de precioso, pelo poder que
este possui e conquistar, com isso, respeito e prestigio. Sauron necessita do anel para retomar
sua forma fisica e conseguir assim conquistar a Terra-Média. SO o0 anel tem poder para isso, e
é atraves dele que o vildo pretende reconquistar o poder e prestigio que julga necessario.
Frodo também é admirado, pois carrega o anel sem se corromper pelo poder do mesmo.

e) Consumo como reflgio ara frustragoes

2 A importancia dos livros de Tolkien, bem como sua ampla influéncia, é explicada em
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Senhor_dos_An%C3%A9is
% Um desses trailers esté disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=Q9wZCGjBxyU
2 Alguns desses jogos estdo disponiveis em http://clickjogos.uol.com.br/jogos-do-senhor-dos-aneis/
?® Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=EqZG-EkVUyg
107



Gollun vé no anel a Unica forma de superar sua existéncia miseravel e sua aparéncia
deformada; o anel é a solugdo para suportar uma vida de isolamento e sentir-se importante.
Dessa forma, Gollun considera a conquista do anel a motivacao principal de sua vida.

f) Consumo como competitividade

Frodo possui 0 anel, mas ndo o usa para ndo se deixar corromper pelo poder que tal
objeto possui. Ele acaba se diferenciando dos demais por ser ético, legitimo representante do
bem e por ser capaz de carregar um fardo para proteger a Terra-Média, se sacrificando pelo
bem de todos. Gollun quer o anel para se diferenciar dos demais, pois sera o dono do anel
mais poderoso da humanidade. Sauron quer o anel pelo poder do objeto e compete por ele
para conseguir restaurar sua forma e se diferenciar dos demais como grande lideranga na base
da forca bruta, subjugando os demais habitantes da Terra-Média.

g) O consumo como espetaculo individualizante

Aragorn busca afirmar seu “eu” como legitimo sucessor ao reino de Gondor e como
grande guerreiro nas batalhas contra as forcas de Sauron. Gandalf busca se afirmar como um
grande mago, diferente de seu grande rival, o também mago Saruman. Legolas, um elfo, e
Gimli, um ando, competem entre si para se destacarem como guerreiros valorosos, devido a
rivalidade histérica de seus povos. Frodo busca ndo se corromper pelo anel e se mostrar como
um ser digno, legitimo defensor da humanidade. Por fim, Sauron batalha por poder e para se
sobressair como o implacéavel ditador da Terra-Média. Vale destacar aqui 0s varios reis e
pessoas especiais que sao valorizadas no filme. O titulo do proprio filme ja destaca a figura da
realeza, elemento extremamente contraditério para uma sociedade americana que diz valorizar
tanto a democracia e o conceito de igualdade perante a lei. Os titulos e 0s poderes especiais
destacam a individualidade de seus ostentadores, colocando-os acima dos demais membros da
humanidade.

h) Hedonismo

Os efeitos especiais e 0 numero consideravel de figurantes foram usados
especialmente nas batalhas entre as diversas racas. As lutas foram extremamente sangrentas,
como a batalha de Gondor, e as diversas mortes foram retratadas com um realismo
extremamente convincente. Mais uma vez, se revela a busca pelo prazer em um

entretenimento que reproduz cenas de abundante violéncia.
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Quadro VIII (Q VIII) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “O

Senhor dos anéis — O retorno do rei”

Caracteristica da Sociedade de
Consumidores

Ator, Personagem e/ou evento
correspondente

Obsolescéncia Programada

O filme “O Senhor dos anéis — O retorno
do rei” — A pelicula é o terceiro na sequéncia
da franquia em um intervalo de trés anos.

Figuras emblematicas

Os atores lan Mackellen, Orlando Bloom, a
atriz Cate Blanchett e o0s proéprios
personagens do filme — Os famosos atores e
atriz, assim como 0s personagens criados por
Tolkien, acrescentam prestigio ao filme ao
relacionarem suas imagens a ele.

O consumo como competitividade

Frodo, Gollun e Sauron — Os heréis € o vilao
buscam, cada qual a sua maneira e por suas
razoes, se diferenciarem dos demais cidadaos
a partir da posse do anel.

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Frodo, Gollun e Sauron: — Frodo ganha
prestigio por ter o anel e ndo se corromper.
Gollun e Sauron querem o anel pelo poder que
tal objeto possui e o prestigio que ele pode
conferir ao dono.

Hedonismo

Cenas de violéncia: As diversas batalhas
sanguindrias existentes entre as ragas ao longo
da trama demonstram a busca por um prazer
na violéncia aparentemente inofensiva do
filme.

O Consumo como reflgio para frustracoes

Personagem Gollun — O personagem busca
suprir sua existéncia miseravel e sua aparéncia
monstruosa com a posse do anel, o qual
considera fundamental para se afirmar como
importante.

O consumo como espetaculo
individualizante

Aragorn, Gandalf, Legolas, Gimli, Frodo e
Sauron: Os personagens buscam, através de
diferentes atitudes e diversas razdes, se
afirmarem como importantes na batalha do
bem contra o mal.

Publicidade como fundamental para
manutencao dos valores consumistas:

O filme “Senhor dos anéis — O retorno do
rei” — O filme fez grande divulgacdo com
trailers, desenvolveu jogos antes e depois da
trilogia e investiu consideravelmente em
propaganda para anunciar a pelicula. Os dados
ndo foram divulgados.

V) Cena Principal do Filme
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A cena selecionada demonstra a luta de Frodo e Sam contra Gollun, a destrui¢do do
anel e a conseqliente morte de Sauron. Para contextualizar as agOes ocorridas na cena
principal, sera necessario descrever a cena anterior.

Sam resgata Frodo da torre, matando a Laracna, afirmando-se como valoroso
escudeiro do herdi principal e supera suas limitagdes como guerreiro. Os dois seguem até a
montanha da perdicéo.

Na cena pincipal, Aragorn e os demais marcham com os exercitos de Gondor e Rohan
até o portdo negro. Frodo e Sam confrontam-se mais uma vez com Gollun. Com grande
sacrificio, pelo poder e peso infligidos pelo anel, Frodo consegue atacar o importante objeto
na larva para ser destruido, afirmando-se como grande herdi e representante do bem, pronto
para se sacrificar pela liberdade da Terra-Média. Gollun, por sua vez, se joga do alto da
montanha em direcdo a larva para pegar o anel. Durante a queda, ele consegue agarrar o anel,
apresentando grande satisfacdo em suas fei¢cbes, um ar de triunfo, de afirmacdo do seu ser
como alguém importante e satisfeito. Contudo, ele morre em seguida sugado pela larva.
Sauron, que buscava poder para destacar-se como o grande ditador da Terra-Média, morre
com a destruicdo do anel. Aragorn é, mais tarde, coroado como rei de Gondor, afirmando-se
como legitimo sucessor da realeza e tornando-se lenda entre os seus suditos. Mais uma vez,
destacam-se legitimas afirmac@es das individualidades dos personagens enquanto herois, onde
se destaca o “eu” de cada um deles diante do coletivo, mesmo que tenham atuado pela

salvacdo dessa coletividade.

3.7 —ANALISE FILMICA: AVATAR

1) Informagdes

Titulo: Avatar

Titulo em inglés: Avatar
Ano: 2009

Pais: EUA

Género: Acédo
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Duracdo: 162 min.

Ficha técnica:

Diretor: James Cameron

Elenco: Sam Worthington, Sigourney Weaver, Michelle Rodriguez, Zoe Saldana, Giovanni
Ribisi, Joel Moore

Produgdo: James Cameron, Jon Landau

Roteiro: James Cameron

Fotografia: Mauro Fiore

Trilha Sonora: James Horner

Distribuidora: Fox Film

Estudio: Twentieth Century Fox Film Corporation / Lightstorm Entertainment / Dune
Entertainment / Ingenious Film Partners

Classificagdo: 12 anos

Sinopse: Jake Sully (Sam Worthington) é um ex-militar paraplégico que é levado a outro
planeta, Pandora, em uma missao Unica que o divide entre seguir ordens de seus superiores
que querem dominar o lugar e proteger um povo e seu mundo o qual ele sente ser seu lar.

Temas do filme: Meio ambiente — Superacgdo — Etnocentrismo

I1) Decomposicdo do Filme - Resumo

No ano 2154 d.C., a corporacdo RDA explora minério em Pandora, uma das luas da
galéxia Polifermo. O minério explorado chama-se Unobtainium. Parker Selfridge (Giovanni
Ribisi), chefe da mineradora, emprega ex-militares como mercenarios. Os habitantes de
Pandora sdo chamados de Na'Vi. Os humanos consideram os Na'Vi como selvagens e ndo
convivem pacificamente com eles. Os pesquisadores humanos, liderados pela Dra. Grace
Augustine (Sigourney Weaver) criaram o programa ‘“Avatar”, que permitia a hibridizagado
entre humanos e Na'Vi através de conexdes neurais. Jake Sully (Sam Worthington) é um ex-
fuzileiro paraplégico, que vai para Pandora querendo dinheiro para curar-se da paraplegia. O
irmdo dele, Thomas, era um cientista do programa Avatar e morreu. Jake acaba participando
do programa, inicialmente, mais como seguranc¢a do que como cientista. Jake foi atacado por

uma criatura e salvo pela Na'Vi fémea Neytiri (Zoe Saldand), que decide leva-lo para o seu
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cla, Omaticaya, por considera-lo como uma salvacdo para todos do planeta. O coronel Miles
Quaritch (Stephen Lang) ouviu sobre a ligacdo de Jake com os Omaticaya, e optou por usé-lo
para se aproximar desse povo e informa-lo sobre seus inimigos, que serviam como obstaculo
para exploracdo de Unobtainium. Contudo, Jake acaba se unindo ao povo local.

Dessa forma, Quaritch inicia o ataque contra os individuos locais. Jake, acompanhado
de Grace, revela sua missdo anterior aos Omaticaya (Se aproximar para convencé-los a sairem
do planeta), e sdo considerados traidores. Enquanto isso, Quaritch ataca os Omaticaya e leva a
morte de varios deles. Jake e Grace sdo desconectados e presos e Trudy Chacon, pilota agindo
sob ordens de Quaritch, se revolta com as a¢des do superior. Trudy acabou libertando Grace e
0s demais, que escaparam, mas Grace € ferida. Jake, para salvar Gracie, doma a &guia Toruk
para conseguir prestigio como guerreiro junto aos Omaticaya, 0s Unicos que poderiam salva-
la. Ele passa a ser visto como grande guerreiro e foi perdoado, mas Grace morreu. Jake e
Tsu'Tey (Laz Alonso) lideram a batalha final, e contam com a ajuda dos animais locais na
luta; eles conseguem vencer Quaritch e seus homens. Tsu'tey e Trudy morreram na batalha.
Jake quase morreu, mas foi salvo por Neytiri, que matou Quaritch. Selfridge e os militares
foram expulsos de Pandora e Jake se torna novo lider dos Omaticaya, tendo seu corpo

definitivamente transferido para um Avatar.

I11) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Figuras emblematicas

A propria ideia de Avatar ja é emblematica na histéria da humanidade. Ela esta
presente na religido hindu, como a manifestacdo corporal de um ser imortal; na internet, como
0 uso de fotos de identificacdo, como caricaturas ou fotos fiéis a prépria imagem, e em
desenhos animados como o anime “Avatar — The last airbender”, produzido entre 2005 e 2008
pela Nickelodeon Animation Studios. As figuras emblematicas do filme sdo o diretor James
Cameron (“Titanic”1997), Sigourney Weaver (franquia “Alien”) e Michele Rodriguez
(franquia “Resident Evil”). E necessario destacar também o discurso ambientalista, presente
em diversos filmes como “O dia depois de amanha”, de 2004, e “Os descendentes”, de 2011.

b) Publicidade
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Os grandes gastos em publicidade relacionam-se principalmente a divulgacdo da
tecnologia 3D. Avatar é o filme mais caro da histéria do cinema. Segundo fontes nédo oficiais,
o0 valor de producédo chegou a US$ 400 milhdes. Além disso, outros US$ 200 milhGes foram
gastos com campanhas massivas de marketing. O resultado de bilheteria do filme ¢é
impressionante, ja que figura como a maior da histéria do cinema, com arrecadacdo de US$
2.782.275.172.7

c) Sub-classe

Os Na'Vi viviam em harmonia com a natureza e usavam dela somente 0 necessario
para sobreviver. A harmonia entre esse povo e a natureza era tanta que, ao matar um animal
para salvar Jake, Neytiri rezou pela sua alma e repreendeu Jake que vibrava pela morte do
animal. Eles eram considerados primitivos pelo ser humano, descartaveis e um empecilho
para exploracdo do minério Unobtainium.

d) O consumo como espetaculo individualizante

Parker Selfridge tenta afirmar-se como chefe competente da empresa mineradora
obtendo o minério Onibtainium a qualquer custo. Jake Sully, por sua vez, é um paraplégico
que se sente inferior ao irmao e frustrado por estar nessa situacdo. Logo, busca afirmar-se
como util para a equipe de Augustine e, mais tarde, aos Na Vi com o propdsito de protegé-los
e se redimir de sua missao inicial. O coronel Miles Quaritch participou de vérias batalhas
anteriores e busca afirmar seu “eu” como grande militar, subjugando os Na'Vi sem piedade.

e) Consumo como reflgio para frustracdes

Jake encontra refugio para frustracdo relacionada a paraplegia quando usa o corpo do
Avatar. Apesar de continuar paraplégico com seu corpo real, ele encontra momentaneamente
conforto nessa mercadoria, vivendo as aventuras que ndo pode viver na forma humana.

f) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Jake reconquista a confianca e o prestigio dos Na Vi quando subjuga a ave Toruk. Essa
subordinacdo da ave, embora apresente a principio um elo entre humano e natureza (a ligagéo
fisica entre humano e animal apresentada no filme), é feita inicialmente de forma brutal, pelo
controle a forca do animal. O Toruk é a mais forte das aves, e s6 pelo controle dela Jake
consegue o perddo e o prestigio do cld como grande guerreiro.

g) Hedonismo

O realismo das cenas 3D faz da violéncia algo extremamente divertido. O ataque a

arvore-lar comove e maravilha o espectador, devido aos efeitos especiais. O realismo é

2" Revista Digital Tecmundo. Disponivel em http://www.tecmundo.com.br/3262-as-novas-tecnologias-do-filme-avatar.htm
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impressionante. Os efeitos especiais das explosdes das arvores, que retratam as mortes, com
pessoas “voando” devido as grandes explosdes tornam as cenas extremamente fortes e belas.
A interpretacdo de desespero dos personagens sensibiliza, mas ndo consegue superar 0 prazer
que os efeitos especiais causam ao retratar as naves espaciais disparando tiros e as explosdes
que a eles se seguem. As batalhas finais entre os diferentes clds Na'Vi e os invasores é
extremamente violenta, recheada de mortes, transmitidos porém como um entretenimento
prazeroso e inocente, mera diversdo. O filme, todo produzido em 3D, chega ao seu esplendor
quando mostra toda a potencialidade da tecnologia nas cenas de batalhas. E a tecnologia usada
a favor da violéncia “inocente” que diverte.

h) Consumo como competitividade

Jake se apaixona por Neytiri, a princesa do cla Na'Vi. Tsu Tey, bravo guerreiro e noivo
prometido de Neytiri, se sente ofendido. Os dois mantém um péssimo relacionamento até o
conflito final, quando Eytucan morre e Tsu Tey assume a lideranca do cla. Jake Sully, até
entdo desacreditado, se redime dos erros anteriores ao dominar Toruk e se mostrar um
valoroso guerreiro. A ostentacdo de Toruk enquanto animal dominado o diferencia dos
demais, inclusive de Tsu Tey, fazendo com que ele seja prestigiado e consiga conquistar de

vez Neytiri, sem resisténcia por parte de seu antigo rival.

Quadro IX (Q IX) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Avatar”

Caracteristica da Sociedade de
Consumidores

Ator, Personagem e/ou evento
correspondente

O diretor James Cameron e as atrizes
Michele Rodrigues e Sigourney Weaver — O
diretor e as atrizes acrescentam prestigio para
o filme ao relacionarem suas imagens a ele.

Figuras emblematicas

Jake Sully e Tsu Tey — Os dois personagens
lutam entre si para se destacarem como
valorosos guerreiros e pelo amor de Neytiri.

O consumo como competitividade

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Jake Sully: Ao dominar a temida ave Toruk,
jake se destaca como valoroso guerreiro e
passa a ser prestigiado por todos do seu cla.

Hedonismo

Cenas de violéncia: As diversas batalhas
sanguinarias existentes entres humanos e
Na'Vi ao longo da trama demonstram a busca
por um prazer na violéncia aparentemente
inofensiva do filme.

O Consumo como refugio para frustracoes

Jake Sully — Ao consumir o corpo do Avatar,

114



jake consegue superar momentaneamente a
frustracdo da paraplegia.

Sub-Classe Na'Vi: S&8o considerados selvagens por
viverem em harmonia com a natureza. S&o
vistos como grande empecilho para
exploracdo do minério Unobtainium.

O consumo como espetaculo Parker Selfridge, Jake Sully e Miles

individualizante Quaritch: Os personagens buscam, através de
diferentes atitudes e diversas razbes, se
afirmarem como importantes na batalha entre
humanos e Na'Vi.

Publicidade como fundamental para O filme “Avatar” — O filme fez grande
manutenc¢ao dos valores consumistas: divulgacdo da tecnologia 3D e gastou US$
400 milhdes com publicidade.

IV) Cena Principal do Filme

A cena principal selecionada descreve a batalha final entre humanos e Na'Vi.
Contudo, sera necessario descrever a cena anterior para contextualizar os eventos ocorridos na
cena principal.

Na cena anterior, Jake Sully e Tsu Tey usam Toruk para voar até os diferentes clas
Na'Vi e convencé-los a se juntarem a sua luta contra 0s humanos. Enquanto isso, as tropas de
Quaritch planejam destruir a Arvore das Almas.

Na cena principal, ocorre a batalha entre Na'Vi e humanos. Muitos Na Vi morrem,
incluindo Tsu Tey. Pelo lado dos seres humanos, morre Trudy, que apoiava Jake e seu grupo.
As cenas denotam grande violéncia, porém transmitida de forma prazerosa pelo uso dos
efeitos especiais, uma grande aventura. Nesse sentido, identifica-se a pratica do hedonismo.
Ao seguir com a cena, percebe-se que a derrota dos Na'Vi parece evidente, mas a deusa Eywa
resolve intervir na batalha fazendo a fauna de Pandora atacar os mercenérios. Jake, heroi
destemido, destréi um avido bombardeiro prestes a destruir a Arvore das Almas, e se afirma
como valoroso guerreiro e defensor do bem, da cultura local e da natureza, o legitimo protetor
do meio ambiente. Quaritch, por sua vez, vildo cruel e inimigo dos Na'Vi, portanto, da
natureza, ataca o local onde estd a capsula de controlar avatares, com o corpo de Jake,
buscando afirmar seu “eu” como militar implacavel e cumpridor do seu dever, derrotando seu
inimigo naquele momento. Jake é exposto a atmosfera de Pandora e quase morre, mas € salvo
por Neytiri, que também mata Quaritch. Logo ela, vista como selvagem e inferior, mata o

grande vildo, conseguindo salvar o0 seu planeta e seu grande amor, valorizando-se e
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afirmando-se como grande guerreira. E importante salientar que o filme carrega consigo um
discurso ambientalista politicamente correto, que visa manifestar-se como favoravel a
preservacdo ambiental, a0 mesmo tempo em que exalta disfarcadamente os valores
consumistas. Assim, a sensacao “inocente” de se consumir por uma boa causa se propaga,

fazendo com que esse paradoxo se mantenha e ndo seja questionado pela sociedade.

3.8 — ANALISE FILMICA - PIRATAS DO CARIBE: NAVEGANDO EM AGUAS
PERIGOSAS

1) Informacdes

Titulo: Piratas do Caribe — Navegando em aguas misteriosas

Titulo em inglés: Pirates of the Caribbean - On stranger Tides

Ano: 2011

Pais: EUA

Género: Aventura

Duracdo: 136 min.

Ficha técnica:

Diretor: Rob Marshall

Elenco: Johnny Depp, Penélope Cruz, lan McShane, Astrid Berges-Frisbey, Sam Claflin,
Geoffrey Rush

Producéo: Jerry Bruckheimer

Roteiro: Ted Elliott, Terry Rossio, Stuart Beattie, Jay Wolpert, Tim Powers

Fotografia: Dariusz Wolski

Trilha Sonora: Hans Zimmer

Distribuidora: Disney

Estudio: Walt Disney Pictures / Jerry Bruckheimer Films / Moving Picture Company (MPC)
Sinopse: Capitdo Jack Sparrow (Johnny Depp) cruza com uma mulher do seu passado
(Penélope Cruz), mas fica confuso se a relacdo deles é de amor ou se ela estd apenas

interessada em saber como chegar até a Fonte da Juventude. A bordo do navio de Barba Negra
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(lan McShane), o Capitdo Sparrow nédo sabe a quem deve temer mais: seu antigo amor ou seu
rival declarado.

Temas do filme: Amor — Trai¢do — Envelhecimento

I1) Decomposigdo do Filme - Resumo

Jack Sparrow (Johnny Depp) esté a procura da fonte da juventude. Ele reencontra uma
mulher do seu passado, Angélica (Penélope Cruz), mas o pirata fica na divida se ela 0 ama ou
quer usa-lo para chegar a fonte. Ele acaba sendo for¢ado a embarcar no barco “Queens Anne
Revenge”, do pirata Barba Negra (Ian Macshane). Com a ajuda de um velho rival, Barbossa
(Geoffrey Rush), Sparrow consegue enfrentar Barba Negra e a conflituosa Angélica, filha do
pirata temido, que se divide entre 0 amor que pensa ter do pai e o amor de Jack. Barbossa,
por sua vez, quer vinganca por Barba Negra ter roubado o barco Pérola Negra. Angélica
explica para Sparrow que sdo necessarios dois calices do lendario Ponce de Leon para usar na
fonte. Um desses célices deve conter a lagrima de uma sereia. Duas pessoas beberiam a dgua
da fonte nesses célices, e aquela que bebesse do recipiente com a lagrima tomaria anos de
vida do outro. Angélica pede ajuda de Jack e mostra que, em troca, ele poderia pegar 0 seu
barco Pérola Negra que estava “guardado” numa das garrafas de Barba Negra. Todos seguem
para a fonte, inclusive Philip Swift (Sam Claflin), missionario que se apaixona por uma sereia
capturada chamada Syrena (Astrid Bergés-Frisbey). Jack encontra-se com Joshamee Gibbs
(Kevin Macknally), que é seu fiel escudeiro e o0 Unico que sabe das palavras magicas para o
ritual na fonte. Jack e Gibbs fazem um acordo com Barba Negra para leva-lo até 1a. No local,
eles sdo atacados por Barbossa e pela marinha espanhola.

Barbossa atinge Barba Negra com uma espada envenenada, com a qual Angélica
acidentalmente se corta. Phillip também € ferido mortalmente, mas é salvo por Syrena. Jack
oferece um célice com lagrima e outro sem para os dois, e Barba Negra toma o calice salvador
para si, tentando matar a propria filha com consentimento dela. Jack, porém, havia invertido
os calices, e Barba Negra acaba morrendo, passando todos os seus anos para a filha. No final,
Angélica assume seu amor por Jack, que mesmo assim a abandona numa ilha. Barbossa se
torna capitdo do Queens Anne Revenge. Jack e Gibbs véo atras da garrafa que contém o barco

Pérola Negra, solta em alto-mar, com a esperanga de trazé-lo ao tamanho original.
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111) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Piratas do Caribe — Navegando em aguas perigosas”, de 2011, ¢ o quarto filme da
franquia. O primeiro filme ¢ “Piratas do Caribe — A maldi¢do do Pérola Negra”, de 2003; o
segundo filme ¢ “Piratas do Caribe — O bat da morte”, de 2006, e o terceiro filme da franquia
¢ “Piratas do caribe — No fim do mundo”, de 2007.

b) Figuras emblematicas

O personagem Jack Sparrow, os atores Johnny Depp (“A fantastica fabrica de
chocolate”, de 2005), Geoffrey Rush (“Shakespeare apaixonado”, de 1998), a atriz Penélope
Cruz (“Don Juan”, 1998) ¢ o guitarrista dos Rolling Stones, Keith Richards, elevam o filme a
um patamar de prestigio por associarem suas imagens ao mesmo. As figuras de piratas, como
Barba Negra, e de lendas mitoldgicas, como as sereias, ja sdo elementos emblematicos da
Sociedade do Espetaculo e ha muito tempo povoam o imaginario da humanidade.

c) Publicidade

O filme foi o primeiro da franquia que pbde ser visto em 3D. Os estudios Disney nao
divulgaram os gastos com publicidades, mas diversas propagandas foram feitas anunciando a
novidade do 3D nessa producdo. O filme arrecadou mais de US$ 1 bilhdo.?® O trabalho de
publicidade ¢é tanto que o personagem Jack Sparrow é amplamente utilizado pelos estudios
Disney, sendo utilizado inclusive como atragdo no “Hollywood Studios”.”®

d) Hedonismo

Encontram-se no filme algumas cenas que demonstram a busca pelo prazer na
violéncia. No inicio do filme, quando Gibbs esta sendo julgado e prestes a ser enforcado, uma
crianga excitada junto ao seu pai exclama: Rapido, papai, ou perderemos o enforcamento! ” E
0 pai responde, com naturalidade: “Agora é o julgamento, querida. O enforcamento é a
tarde.” A violéncia é puro entretenimento. Os diversos conflitos, como a luta entre Barbossa e

Barba Negra, que levou o segundo a morte, é retratada de maneira divertida, como uma

% Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/919358-piratas-do-caribe-4-arrecada-us-2563-milhoes-
no-mundo.shtml

? Disponivel em http://www.orlandoviagem.com.br/junte-se-a-tripulacao-de-jack-sparrow-na-nova-atracao-do-
hollywood-studios/
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grande aventura, mas resulta na violenta morte do vildo. Angélica, por sua vez, danca
sensualmente para Jack Sparrow com uma musica espanhola ao fundo na cena, transmitindo
toda uma atmosfera sexual, visto que as posicdes de danca desses personagens transmitem
claramente a ideia de uma relacdo sexual contida por se tratar de um filme voltado para jovens
e criangas.

e) Consumo como reflgio para frustragoes

A busca pela fonte da juventude e o consumo do que provém dela para voltar a
juventude perdida é uma forma de superar a frustracdo do envelhecimento. Os personagens
que buscam tal fonte com essa motivagdo sao Jack Sparrow e Barba Negra. Barbossa, por sua
vez, consegue 0 barco de Barba Negra ao mata-lo e, dessa forma, consegue superar a
frustracdo da perda do seu barco Pérola Negra, além da tristeza por ter perdido sua perna
devido as acOes anteriores do referido pirata. O barco é o prémio de superacdo para Barbossa,
que obstrui suas frustracOes pela ostentagdo do mesmo pertencente a uma lenda da pirataria.

f) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

George Augustus é duque, alto tesoureiro e principe do Sacro Império Romano, Rei da
Gré-Bretanha e Irlanda. Além de rico, goza dos titulos que possui sendo prestigiado pelos
demais. O titulo é a “mercadoria” consumida pelo rei, pois é esse elemento que o fornece
respeito e prestigio. Sparrow, Barbossa e Barba Negra também aproveitam dos seus titulos de
capitaes, possuindo prestigio e fidelidade de suas tripulacées.

g) Consumo como espetaculo individualizante

Desde o inicio da franquia, Sparrow e Barbossa disputam, mesmo que indiretamente,
pelo controle do Barco Pérola Negra. Contudo, Barbossa se afirma como grande capitdo ao
matar Barba Negra e se afirmar como dono do “Queens Anne Revenge”, que pertencia a uma
lenda da pirataria. Logo, Barbossa afirma seu “eu como um grande capitdo, aquele que
eliminou o pirata mais temido da historia. Jack, Barba Negra e George Augustus buscam
afirmarem-se como responsaveis pelo descobrimento da fonte da juventude, o que 0s
conferiria também status de grandes descobridores e lendarios navegadores.

h) Consumo como competitividade

A posse de um titulo, seja de realeza, no caso de George Augustus, seja como capitaes,
nos casos de Sparrow, Barbossa e Barba Negra, os diferenciavam diante dos demais
individuos. Além disso, eles competiram entre si para chegarem primeiro a fonte da
juventude. No caso da esquadra espanhola, eles queriam afirmar a fé cat6lica como a Unica

verdade diante das demais. O capitdo espanhol disse, antes de atacar ao local onde a fonte
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estava: “So Deus pode conceder a vida eterna, ndo esta dgua pagd. Homens, destruam este
templo profano!” Dessa forma, havia também uma competicdo religiosa, por parte dos
espanhois, retratada mesmo que de forma discreta na trama

i) Sub-classe

Sparrow é um capitdo sem navio. Dessa forma, diferente dos demais capitées piratas
da trama, ele se sente como extremamente indtil, pois sem sua mercadoria ndo poderia
encontrar a fonte da juventude. Ele fica surpreso e sente-se ainda pior quando descobre que
Angélica também possui um barco. Logo, Sparrow se via como um pirata sem identidade e
descartavel que sé poderia reverter tal situagdo quando possuisse um barco para alcangar seus
objetivos.

J) Materializacéo dos relacionamentos afetivos

Sparrow e Angeélica viveram varios problemas: Angélica ja tentou matar Sparrow e
ambos sentem que ja foram abandonados pelo outro. No navio de Barba Negra, Sparrow
pretende saber do ritual necessario para consumir a dgua da juventude. Angélica conta a ele,
em meio a uma danca extremamente sensual. Ela leva o pirata a uma sala onde Barba Negra
guarda o barco Pérola Negra numa garrafa. Eles fazem um acordo de ajuda mdtua. A partir
desse momento, os dois vivem uma aproximacdo afetiva evidente, fortalecida pela promessa
de Angélica em devolver a tdo cobicada mercadoria a Sparrow. Os problemas séo
temporariamente superados em nome de uma alianca para conquistarem seus objetivos, mas

0s problemas de ordem sentimental permanecem.

Quadro X (Q X) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Piratas do

Caribe — Navegando em aguas misteriosas”

Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
Obsolescéncia Programada O filme “Piratas do Caribe — Navegando

em aguas misteriosas: Esse é o quarto filme
da franquia, que se iniciou em 2003.

Figuras emblematicas O personagem Jack Sparrow, os atores
Johnny Depp e Geoffrey Rush, a atriz
Penelope Cruz e o guitarrista Keith
Richards: “figuras” famosas que, por estarem
associadas ao filme, acrescentam prestigio a
ele.
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O consumo como competitividade

Personagens Jack Sparrow, Barbossa,
Barba Negra, George Augustus e esquadra
espanhola: Personagens ostentam titulos para
se diferencarem dos demais individuos. A
esquadra espanhola ostenta a fé catélica para
se diferenciar dos pagaos.

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Peronagens George Augustus, Jack
Sparrow, Barbossa e Barba Negra: os
personagens ostentam titulos, o que lhes
confere  prestigio diante dos demais
individuos.

Hedonismo

Violéncia do enforcamento e das batalhas e
sensualidade de Penélope Cruz: As cenas de
exaltacdo ou pratica da violéncia e o apelo
sensual de Penélope Cruz, especialmente no
momento de uma danca com Sparrow,
denotam a busca pelo prazer na violéncia e na
sensualidade.

Sub-classe

Personagem Jack Sparrow: Ele esta
desesperado por ndo possuir um barco para
buscar a fonte da juventude. Um capitdo sem
barco perde seu elemento de diferenciacéo.

A materializagéo dos relacionamentos
afetivos

Alianca entre Angélica e Sparrow: Os dois
possuem um histérico de relacdo amorosa
conflituosa que se atenua quando ambos se
unem em troca de alcangar mercadorias e/ou
objetivos pessoais.

O Consumo como reflgio para frustracdes

Personagem Barbossa: O personagem atenua
a frustragdo de perder seu barco e sua perna
ao derrotar Barba Negra e ostentar seu barco
como grande prémio

O consumo como espetaculo
individualizante

Personagens Jack Sparrow, Barbossa,
Barba Negra e George Augustus: cada um, a
sua maneira, busca afirmar seu “eu” na
competitividade ao buscarem descobrir a

fonte da juventude

Publicidade como fundamental para
manutencao dos valores consumistas:

O filme “Piratas do Caribe — Navegando
em Aguas misteriosas: Filme fez ampla
divulgacdo do uso da tecnologia 3D e buscou
promover 0 personagem Jack Sparrow,
mesmo com o término da producéo do filme.

IVV) Cena Principal do Filme

A cena principal mostra o conflito entre Sparrow, Barbossa e Barba Negra na fonte da

juventude. Para contextualizar essa cena, a anterior serd brevemente descrita.




Na cena anterior, Barbossa enfia uma espada envenenada em Barba Negra, clamando
0 navio e tripulacdo do mesmo como prémio pela perna que perdeu. Assim, ele se afirma
como grande capitdo e o 0 homem que derrotou o pirata mais temido da historia.

Na cena principal, a sereia Syrena entrega um célice com suas lagrimas, com o
proposito de salvar barba Negra e Angélica, que também se feriu com a espada de Barbossa.
Jack ofereceu as duas tacas para Barba Negra, esperando que ele se sacrificasse pela filha. Ele
age de forma contréaria, bebendo o que pensava ser a taca com a lagrima e pedindo para a filha
se sacrificar por ele. Dessa forma, ele se afirma como vildo cruel e implacavel, capaz de
sacrificar a propria filha para alcancar seus objetivos. Jack informou, porém, que inverteu as
tacas, o0 que leva a morte de Barba Negra. Jack afirma-se como um anti-her6i em redencéo,
um pirata “do bem”, que apesar de ganancioso, age com um forte senso de justica. Jack se
afirma também como anti-her6i ao largar Angélica em uma ilha deserta, mesmo quando ela

confessa que 0 ama, pois tem como prioridade maior recuperar seu barco Pérola Negra.

3.9 - ANALISE FILMICA - PIRATAS DO CARIBE: O BAU DA MORTE

1) Informagdes

Titulo: Piratas do Caribe — O bau da morte

Titulo em inglés: Pirates of the Caribbean — Dead Man's Chest
Ano: 2006

Pais: EUA

Género: Aventura

Duracdo: 154 min.

Ficha Técnica:

Diretor: Gore Verbinski

Elenco: Johnny Depp, Orlando Bloom, Jack Davenport, Naomie Harris, Keira Knightley,
Jonathan Price, Stellan Skarsgard, Geoffrey Rush, Bill Nighy
Producéo: Jerry Bruckheimer

Roteiro: Ted Elliott, Terry Rossio, Stuart Beattie, Jay Wolpert
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Fotografia: Dariusz WolskKi

Trilha Sonora: Hans Zimmer

Distribuidora: Nao definida

Estudio: Walt Disney Pictures / Jerry Bruckheimer Films / Second Act Productions Inc.
Sinopse: Mais uma vez inserido no mundo da pirataria sobrenatural, o capitdo Jack Sparrow
(Johnny Depp) descobre que tem uma divida de sangue com o legendario Davy Jones (Bill
Nighy), capitdo de um navio fantasma. Jack precisa encontrar uma forma de escapar de uma
maldicdo eterna. Ndo bastando, o pirata ainda tem de lidar com os preparativos para o
casamento dos amigos Will Turner (Orlando Bloom) e Elizabeth Swann (Keira Knightley),
que sdo obrigados a acompanha-lo nesta aventura.

Temas do filme: Sobrenatural — Pirataria — Vinganca

I1) Decomposigdo do Filme - Resumo

O casamento de Will Turner (Orlando Bloom) e Elisabeth Swann (Keira Knightley) é
interrompido pela chegada do Lord Curtley Beckett (Tom Hollander), que quer prender os
dois por ajudarem Jack Sparrow (Johnny Depp) a escapar da forca. Eles sdo presos, e Beckett
tenta negociar com Will para que este localize Jack e adquira a bussola que aponta para o que
a pessoa mais deseja. Enquanto isso, Jack informa a sua tripulacéo que eles irdo em busca de
uma misteriosa chave. Ele acaba recebendo a visita de Bill Turner (Stellan Skéarsgard),
informando-o que ele esta preso no barco “Holandés Voador”, e que Davy Jones (Bill Nighy)
estd disposto a cobrar Jack por uma divida de 13 anos atras. Bill informa que o Kraken foi
enviado atras de Jack que, desesperado, segue até a ilha mais proxima. Elisabeth escapa da
prisdo. Will encontra Jack na ilha de Pelegoso, onde o pirata é venerado como um deus, até
que entram em conflito com os habitantes da ilha. Jack e sua tripulacdo, depois de escaparem,
vao ao encontro de Tia Dalma (Naomi Harris), e |4 todos sdo informados que a chave
misteriosa abre o bal com o coracgdo de Davy Jones e que esse pirata s6 pode pisar na Terra a
cada dez anos.

Will escapou da ilha e reencontrou Jack, mas foi enganado pelo mesmo e acabou preso
por Jones. O vildo, por sua vez, vai ao encontro de Jack e informa que quer cem almas em trés

dias para saldar a sua divida. Will rouba a chave de Jones enquanto ele dormia. Jack segue
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para Tortuga, encontrando-se com Elisabeth e um bébado Norrington. O “Pérola Negra” segue
até “Isla Cruces”, onde Jack ¢ o grupo encontram o bau. Will chega com a chave, querendo
esfaquear o coracdo para libertar seu pai, sem saber que quem matar Jones virara capitdo do
“Holandés Voador” e nao podera pisar em terra firme durante dez anos. Norrington quer o
coragdo para recuperar o seu lugar na marinha e Jack quer o coragdo para saldar sua divida e
parar de ser perseguido pelo Kraken. Os trés entram em conflito, enquanto a tripulagéo de
Jones chega a ilha. Jack consegue abrir o bal e guardar o coracdo, mas € roubado por
Norrington sem perceber. O “Pérola Negra” foi atacado e destruido pelo Kraken . Elisabeth
percebe que a criatura s6 quer atingir Jack, por isso 0 amarra a0 mastro para que todos
pudessem escapar. Jack é levado para as profundezas do oceano pelo Kraken. Norrington
entrega o coracdo a Beckett. Os sobreviventes encontram Tia Dalma, que sugere que eles
resgatem Jack do pos-vida. Para navegar nessas aguas misteriosas, ela sugere a ajuda do

capitdo Barbossa (Geoffrey Rush).

I11) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Piratas do caribe — O bat da morte”, de 2006, ¢ o segundo filme da franquia. O
primeiro foi “Piratas do Caribe — A maldi¢ao do Pérola Negra”, de 2003.

b) Figuras embleméaticas

O personagem Jack Sparrow, os atores Johnny Depp (“A Fantastica Fabrica de
Chocolate”, de 2005), Orlando Bloom (Franquia “Senhor dos Anéis) e a atriz Keira Knightley
(“Garota Interrompida”, de 1999) sao exemplos de figuras conhecidas do grande publico que
associam suas imagens ao filme e elevam o prestigio do mesmo.

c) Publicidade

O custo total desse filme foi de US$ 225 milhGes, sendo um dos mais caros da histéria
do cinema. ** Houve um alto investimento em efeitos especiais e divulgacdo, mas a Disney
ndo divulgou o total dos gastos com publicidade. Como foi mencionado anteriormente,
ocorreu grande publicidade e exploracdo da imagem de Jack Sparrow para promoc¢do da

franquia.

% Disponivel em http://www.blogsilence.com/quais-os-mais-caros-filmes-lancados-no-cinema/
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d) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Beckett torna-se Lord. O titulo acaba elevando o prestigio e o poder do personagem.
Com isso, ele consegue prender e se vingar de Will e Elisabeth. Além dele, Jack mantém
prestigio pelo titulo de capitdo do lendario barco “Pérola Negra”. Logo, o0s titulos que o0s
personagens possuem sdo usados como mercadorias que fornecem prestigio aqueles que 0s
possuem.

e) Consumo como competitividade

A posse dos titulos diferencia seus detentores dos demais personagens. Esses titulos
estdo ligados a posse de riqueza (Beckett) e de barcos (Jack), que oferecem poder aos seus
donos diante dos outros individuos. Os personagens ostentam esses titulos e os usam da
melhor forma para alcangcarem seus objetivos.

f) Sub-Classe

James Norrington teve de renunciar ao titulo de Comodoro apés ser acusado de ajudar
Jack Sparrow a escapar da forca. Ele acabou se tornando um bébado que convive com piratas
em condicdes de pouca higiene, sendo visto pela sociedade com uma vergonha a si mesmo e
para 0s seus antigos companheiros da Marinha.

g) O consumo como espetéculo individualizante

Norrington luta para recuperar a dignidade. Para isso, rouba o coracdo de Davy Jones e
0 entrega a Beckett, para conseguir retomar seu lugar na Marinha e se afirmar como alguém
digno. Beckett, por sua vez, se apossa do coracdo de Davy Jones com o intuito de derrotar a
pirataria e se tornar um lider lendario que realizou um grande feito para a sociedade inglesa.
Davy Jones alcanga seu objetivo: o Kraken mata Sparrow e assim ele consegue receber aquilo
que se julga merecedor, tornando-se vitorioso diante de seu inimigo e afirmando-se como
temido capitao.

h) Hedonismo

Os conflitos com espadas e as seguidas mortes, mesmo que infantilizadas e tornadas
entretenimento, denotam uma sociedade que busca prazer na violéncia aparentemente
inofensiva dos filmes.

i) Consumo como reflgio para frustragdes

Jones e Jack sdo personagens frustrados: Jones so pode passar um dia na Terra a cada
dez anos em alto-mar, pois foi traido anteriormente pelo seu grande amor, a deusa Calypso.
Jack € capitdo do “Perola Negra” devido a um acordo feito com Jones, que em troca de seus

favores enviaria o Kraken para coletar a alma dele, que vive nesse filme a grande pressdo e
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frustracdo de estar sempre com sua vida por um fio. Logo, ambos séo frustrados e usam seus

titulos e navios como mercadorias que os oferecem prestigio e atenuam suas frustracdes.

Quadro XI (Q XI) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Piratas

do Caribe — O bau da morte”

Caracteristica da Sociedade de
Consumidores

Ator, Personagem e/ou evento
correspondente

Obsolescéncia Programada

O filme “Piratas do Caribe — O bal da
morte” — E 0 segundo filme dessa franquia
gue se iniciou em 2003.

Figuras emblematicas

O personagem Jack Sparrow, os atores
Johnny Depp, Orlando Bloom e a atriz
Keira Knightley: “figuras” famosas que, por
estarem associadas ao filme, acrescentam
prestigio a ele.

O consumo como competitividade

Personagens Jack Sparrow e Lord Curtley
Beckett: Personagens ostentam titulos para se
diferenciarem dos demais individuos.

A Posse da mercadoria como elemento
central de prestigio

Peronagens Jack Sparrow e Lord Curtley
Beckett: os personagens ostentam titulos, o
que lhes confere prestigio diante dos demais
individuos.

Hedonismo Violéncia das batalhas: cenas de violéncia e
morte denotam uma sociedade que busca
prazer na violéncia, que é suavizada gquando
passada como entretenimento.

Sub-classe Personagem James Norrington:

Personagem perdeu seu titulo de Comodoro,
se torna alcodlatra e € visto como uma
vergonha para a sociedade.

O Consumo como reflgio para frustracoes

Personagens Jack Sparrow e Davy Jones:
Ambos estdo frustrados pelas situacdes
adversas em que se encontram e usam dos
titulos e navios que possuem para atenuar suas
frustragdes.

O consumo como espetaculo
individualizante

Personagens Jack  Sparrow, James
Norington, Curtley Beckett e Davy Jones:
Cada um, a sua maneira, busca afirmar seu
“eu” na competitividade ao buscarem Seus
objetivos.

Publicidade como fundamental para
manutencao dos valores consumistas:

O filme “Piratas do Caribe — 0 Bal da
morte: Filme fez grande investimento em
efeitos especiais, investiu em propaganda e
promoveu, antes e depois da producdo, o
personagem Jack Sparrow.
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V) Cena Principal do Filme

A cena escolhida como principal descrevera a batalha entre Jack Sparrow, James
Norrington e Will Turner pelo coracdo de Jones e a morte de Sparrow como consequéncia do
conflito. Para isso, a cena anterior sera brevemente descrita com o intuito de contextualizar os
acontecimentos da cena final.

Na cena anterior, o “Pérola Negra” veleja até Isla Cruces onde o bau esta enterrado.
Jack, Elisabeth e Norrington o encontram. Will chega com a chave e quer esfaquear o coragéo
de Jones para libertar seu pai, enquanto Norrington pretende recuperd-lo para voltar a
Marinha. Jack quer o coracao para saldar sua divida com Jones.

Na cena principal, os trés entram em discussao e acabam lutando entre si. Jones chega
com sua tripulagdo a ilha. No confronto, Jack consegue abrir o bal e colocar o cora¢do no
jarro de areia dado por Tia Dalma. Norrington rouba o coracdo sem Jack perceber e foge,
conseguindo assim seu objetivo: se apossar do coracdo para, mais tarde, entregar a Beckett e
recuperar sua dignidade retomando seu lugar na marinha, afirmando assim seu “eu”. Com
excecdo de Norrington e Jones, obviamente, todos se juntam para derrotarem o Kraken. Eles
criam uma exploséo que fere a criatura enviada por Jones, mas ndo o mata. Elisabeth percebe,
porém, que o Kraken esta perseguindo somente Jack. Assim, ela amarra Jack no mastro do
barco “Pérola Negra”. Ele consegue se libertar, mas acaba indo com 0 barco para as
profundezas devido ao ataque da criatura. Jones, a essa altura, assistia tudo de seu telescopio,
saindo aparentemente como vencedor definitivo no conflito contra seu grande inimigo,
afirmando-se assim como o grande e temido capitdo dos mares. O final do filme retrata o
encontro entre os sobreviventes, Tia Dalma e Barbossa, e revela a ideia de continuacdo da
franquia, expondo mais um elemento caracteristico da sociedade de consumidores: a

obsolescéncia programada.

3.10 - ANALISE FILMICA -TITANIC

1) Informagdes
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Titulo: Titanic

Titulo em inglés: Titanic

Ano: 1997

Pais: EUA

Género: Romance

Duracdo: 194 min.

Ficha Técnica:

Diretor: James Cameron

Elenco: Leonardo DiCaprio, Kate Winslet, Billy Zane, Kathy Bates, Frances Fisher, Gloria
Stuart, Bill Paxton, Bernard Hill

Producéo: Jon Landau, James Cameron

Roteiro: James Cameron

Fotografia: Russell Carpenter

Trilha Sonora: James Horner

Distribuidora: Fox Film

Estadio: Twentieth Century Fox Film Corporation / Lightstorm Entertainment / Paramount
Pictures

Sinopse: Uma expedicdo aos destrocos do Titanic leva uma sobrevivente do naufragio a
relembrar uma grande histéria de amor que viveu no navio. Em 1912, na Gnica viagem do que
entdo era 0 maior navio ja construido, Rose (Winslet) € uma jovem da alta sociedade prestes a
se casar com seu rico noivo. Contudo, a bordo do Titanic ela conhece Jack Dawson
(DiCaprio), um jovem simples e aventureiro, e se apaixona por ele. As diferencas sociais
fazem com que muitos se oponham ao relacionamento que surge. Em meio ao intenso
romance e a rebeldia dos dois, acontece o tragico acidente, que eles enfrentam juntos.

Temas do filme: Amor — Desigualdade social — Tragédia

I1) Decomposigdo do Filme - Resumo
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Em 1996, o cacador de tesouros Brock Lovett (Bill Paxton) e sua equipe exploram os
destrogos do navio Titanic, a procura de um colar chamado “Coragdo do Oceano”. Eles
descobrem somente um desenho com a data do naufragio do Titanic, no qual estava retratada
uma mulher nua usando o colar. Uma idosa (Gloria Stuart) entra em contato com o grupo de
Brockett, informando que é a mulher da foto. Ela viaja até o barco e conta sua historia a bordo
do Titanic. Ela era noiva de Cal Hockley e seu nome verdadeiro era Rose DeWitt Bukatter
(interpretada na juventude por Kate Winslet), oriunda de familia tradicional passando por
sérios problemas financeiros na época. A mée dela, Ruth Bukatter (Frances Fisher) via nesse
casamento a salvacdo financeira da familia. Perturbada pelo casamento, Rose pensa em se
suicidar saltando da proa do navio em alto-mar, mas é dissuadida por um passageiro da
terceira classe, Jack Dawson (Leonardo DiCaprio), que ganhou a passagem em jogos de
cartas. Rose convida Jack para jantar na primeira classe. Eles desenvolvem uma amizade que
se torna amor.

Rose foi proibida de ver Jack por parte de Cal, mas ela desobedece por estar
apaixonada. Jack se revela um grande desenhista e pinta Rose nua usando o colar na cabine da
moca. O guarda-costas de Cal, Spicer Lovejoy (David Warner) 0s encontra e comeca a
persegui-los. Eles escapam e depois escutam que 0 navio havia se chocado com um iceberg.
Eles decidem contar a Cal e Ruth sobre o iminente desastre. Cal descobriu o desenho e decide
colocar a jéia no bolso do paletd de Jack para incrimina-lo. Acusado de roubo, Jack é
algemado em um cano, mas é salvo por Rose. Quando os dois chegam ao convés, encontram
Cal, que se junta a Jack para alocar Rose num bote salva-vidas, afirmando que fez um acordo
com oficiais para que todos fossem salvos, mas informa em seguida que 0 acordo ndo
privilegiava Jack. Rose percebe, salta novamente para o navio e reencontra o her6i. Cal
persegue os dois e dispara uma arma até a municdo acabar, comentando em seguida com
Lovejoy que a jOia estava no casaco em poder de Rose. Jack e Rose retornam ao convés, mas
0 navio se parte e muitos morrem. Na agua, Jack ajuda Rose a subir no painel de uma parede.
Jack morre com o frio da agua e Rose € salva por um grupo de resgate. Com o fim da histéria,
volta-se a retratar Rose como idosa e ela joga a joia “Coragdo do Oceano” da popa do navio
de Beckett. No final, ela morre na sua cama e encontra Jack e os outros mortos do Titanic no

além-vida.

111) Decomposicao do filme— Ponto de Vista Ideoldgico
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a) Figuras emblematicas

Os atores e diretor ndo eram, ainda nessa época, grandes conhecidos do publico em
geral. Contudo, existe uma figura emblematica no filme: o préprio navio Titanic. O navio
apareceu, até os dias atuais, em dezenove producfes onde é parte da trama central; em seis
producdes que fazem parddia dessa producdo de 1997, em doze produgdes onde faz uma
rapida aparicdo e inspirou pelo menos seis producdes.®* O filme faz uso de um formato de
histéria que é emblematico na Sociedade de consumidores: a tragédia somada ao luxo
incrementada com uma historia de amor impossivel, que é a formula basica de romances
populares, desde “Romeu e Julieta”, de William Shakespeare.

b) Publicidade

“Titanic” foi a primeira grande produgédo a alcangar gastos de US$ 200 milhes, sendo
grande parte desse custo voltado para a producéo de efeitos especiais e propaganda. O diretor
James Cameron disse, em entrevista, que s6 a tomada de uma cena custou US$ 1 milhdo. ** O
filme acabou faturando US$ 1.8 bilh&o ao longo dos anos (recentemente, o filme teve uma
versdo 3D) e gastou em média metade do seu orcamento total em marketing, assim como
ocorre com outras grandes producdes.®

c) Sub-Classe

Jack sO conseguiu entrar no Titanic devido a sorte em um jogo de cartas. Vive em
situacdo financeira paupérrima, assim como os demais integrantes da terceira classe, vista
pela grande maioria dos integrantes da primeira classe como inferiores por ndo possuirem o
mesmo poder de compra que eles.

d) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Rose e outros que podiam usufruir dos luxos da primeira classe se portavam e eram
vistos como superiores. Quando os integrantes da primeira classe chegam ao navio com belos
carros, 0s integrantes da terceira classe os observam com olhares de admiracéo e prestigio. A
motivacao inicial da expedi¢do exploradora era de encontrar um colar valioso, o “Cora¢ao do
Oceano”, que na época era possuido por Cal e sempre foi elemento gerador de admiracdo e

prestigio para seu dono. Rose, que a principio ndo deu muita importancia quando recebeu o

3! Disponivel em http://titanicemfoco.blogspot.com.br/2011/07/lista-de-filmes-do-titanic.html

%2 Disponivel em http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/james-cameron-fala-sobre-producao-de-titanic-
assista/n1597737824596.html

% Disponivel em http://lazer.hsw.uol.com.br/produzir-filmes-custa-caro1.htm
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presente de Cal, acabou usando-o como elemento de destaque junto ao seu corpo nu quando
Jack a retratou em seu desenho.

e) O consumo como reflugio para frustracdes

Rose e sua mae Ruth colecionavam pinturas e exibiam suas joias. Tais objetos serviam
para manter as aparéncias, funcionando também como reflgio para a frustracdo de estarem
falidas.

f) Consumo como competitividade

O fato dos integrantes da primeira classe poderem usufruir do conforto ali oferecido ja
os diferenciava dos individuos da terceira classe. A familia de Rose buscava diferenciar-se
dos outros individuos pela ostentacdo de quadros famosos colecionados, além de joias
extremamente caras.

g) A materializacdo dos relacionamentos afetivos

Rose ndo suporta Cal, que pretende conquista-la. Para isso, ele leva Rose e Ruth para
um passeio no mais cobicado navio da época, além de dar para ela a joia “Coragdo do
Oceano”, que depois se revelaria como objeto raro e apreciado por colecionadores. Ndo houve
busca de didlogo e convencimento, mas a tentativa de “compra” do amor de Rose por parte de
Cal. O personagem Jack, por sua vez, € uma mercadoria que, apesar de sua condi¢do
financeira desfavoravel, é extremamente vendavel, pois representa esteticamente o jovem
perfeito: bonito (loiro e branco), aventureiro, talentoso nos jogos de carta e criativo para
sobreviver em meio a uma vida de aventuras, corajoso o suficiente para ndo se deixar
intimidar por Cal e toda sua riqueza, pronto para lutar pelo amor considerado impossivel. E a
versao perfeita do “principe encantando” contemporaneo, ja que um jovem com todas essas
qualidades poderia se tornar mais tarde, com orientacdo, alguém extremamente bem sucedido
financeiramente. A pobreza é um detalhe: a mercadoria possui atributos suficientemente
vantajosos que podem leva-lo a superar suas adversidades.

h) Consumo como espetaculo individualizante

Cal é rico e se sente superior a Jack. Assim, ele tenta conquistar Rose ndo s6 pelo
amor que possui por ela, mas busca de todas as formas ndo perder o amor dela para Jack, que
em teoria nada poderia oferecé-la. Dessa forma, Cal busca afirmar seu poder diante do heroi.
Jack, por sua vez, acaba conquistando Rose e superando os problemas da condicédo social
desfavoravel que possuia, afirmando seu “eu” como individuo valoroso e digno. E claro que
essas conquistas se tornam possiveis pelo fato do “mocinho” ser retratado como o jovem

ideal, esteticamente belo e corajoso, que sempre esteve pronto e encontrou condigdes para
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superar tais condigdes desfavoraveis em relagdo a Cal. A individualidade de Jack conseguiu
se destacar por ter conseguido encontrar nos seus atributos pessoais elementos fundamentais
para ofuscar a riqueza de Cal, individuo que ndo ostentava nem a beleza, muito menos a
coragem do jovem perfeito.

1) Hedonismo

O apelo sensual de Rose é flagrante na cena em que ela posa nua para que Jack
pudesse pinta-la. A cdmera foca os seios da atriz enquanto ela repousa o seu corpo no sofa. As
mortes espetacularizadas no filme, retratadas com maestria pelo uso dos efeitos especiais,
tornam-se grande entretenimento para o publico. A tragédia fica em segundo plano: o mais
importante se torna o divertimento proveniente da retratacdo da tragedia.

Quadro XI1 (Q XII) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Titanic”

Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
Materializacéo dos relacionamentos Personagens Cal Hockley e Rose Dawson:
afetivos Cal busca presentear Rose com a viagem de

navio e a joia “Coragdo do Oceano”,
objetivando conquista-la.

Figuras emblematicas O navio Titanic: O navio ja foi retratado em
diversas peliculas e por isso a sua presenca
confere prestigio a producao do filme.

O consumo como competitividade Integrantes da primeira classe: O luxo e a
ostentacdo que tais individuos demonstram
surgem como fator de diferenciacdo e
superioridade em relacdo aos passageiros da
terceira classe.

A Posse da mercadoria como elemento Tripulantes da primeira classe: 0s

central de prestigio personagens ostentam riquezas, como o0s belos
carros, e sdo alvos de prestigio por parte dos
individuos da terceira classe.

Hedonismo Sensualidade de Rose Dawson e cenas da
tragédia: a sensualidade de Rose, pintada nua
no retrato feito por Jack, e as cenas da
tragédia retratadas como entretenimento
denotam uma constante busca por prazer.

Sub-classe Integrantes da terceira classe: Individuos
vistos como inferiores por integrantes da
primeira classe por ndo possuirem 0 mesmo
poder de consumo que eles.

O Consumo como refugio para frustracdes | Familia DeWitt Bukatter: A familia ostenta
quadros e joias para manterem as aparéncias e
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refugiarem-se da frustracdo de estarem

falidos.
O consumo como espetaculo Personagens Cal Hockley e Jack Dawson:
individualizante Personagens buscam conquistar Rose Dawson

e afirmarem-se como o “Homem ideal” para a
mulher desejada.

Publicidade como fundamental para O filme “Titanic”: Filme fez grande
manutencao dos valores consumistas: investimento em efeitos especiais, investiu em
propaganda e gastou metade do custo total de
sua producdo em publicidade.

IV) Cena Principal do Filme

A cena principal escolhida retratara a fuga de Jack e Rose da faria de Cal, que tentava
atingi-los com tiros. Para contextualizar os acontecimentos dessa cena, a cena anterior sera
rapidamente descrita.

Na cena anterior, 0 navio encontra-se afundando. Rose est& escapando num bote salva-
vidas, quando percebe Jack a observa-la ao lado de Cal de dentro do navio. Ela percebe que
Cal os enganou e retorna para 0 navio com o objetivo de reencontrar Jack. Ao vé-la
retornando, Jack corre ao seu encontro.

Na cena principal, Cal presencia o encontro dos dois. Lovejoy carrega Cal pelos
bracos, ja que ele se encontrava frustrado e com o ego ferido. Contudo, 0 magnata escapa do
controle de Lovejoy e toma a sua arma. Enfurecido, ele segue perseguindo o casal, atirando
para todos os lados. Quando ele percebeu que ndo conseguiria alcancé-los, decidiu gritar:
“Espero que aproveitem o tempo juntos!” Depois, ele tem um ataque de risos e diz para
Lovejoy: “Eu pus o colar no casaco. E pus o casaco nela!” Cal € um personagem arrogante,
egoceéntrico, que no filme representa 0 mal. Ele buscava se afirmar como superior a Jack, mas
perdeu a mulher e o objeto de riqueza que tanto valorizava. Jack, por sua vez, era pobre, de
bom carater, representante do bem na pelicula. Ele acabou com o grande prémio: o amor de
Rose. Superou as adversidades financeiras e conquistou a mulher rica, idealizando um amor
que supera barreiras. No entanto, ¢ na afirma¢do do amor dos dois que se afirma o “eu” de
Jack na competicdo com Cal. Apesar disso, Jack morre: 0 amor entre as classes ndo pode se
consumar. Mesmo que esse amor seja belo, sonhado e idealizado por tantos, ele se torna ainda
mais especial quando ndo se concretiza. E melhor que ele permanega no imaginario, pois na

pratica as classes devem permanecer como classes “puras”, cada qual pertencendo ao seu
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lugar. A estilizagdo do romantismo do século XI1X permanece. Titanic e essencialmente um
pastiche, tanto na sua tematica quando na formula: povoa as mentes e coragdes com a fantasia
de um amor idealizado, romanticamente perfeito, mas termina com a dura realidade de separar
as classes e manter cada qual no seu devido lugar, pois é dessa maneira que o capitalismo

funciona.

3.11 — ANALISE FILMICA - HARRY POTTER E A RELIQUIAS DE MORTE:
PARTE 2

1) Informacdes

Titulo do filme: Harry Potter e as reliquias da morte — Parte 2

Titulo em inglés: Harry Potter and the Deathly Hallows — Part 11

Ano: 2011

Pais: EUA/ Reino Unido

Género: Aventura

Duracdo: 130 min.

Ficha Técnica:

Diretor: David Yates

Elenco: Daniel Radcliffe, Emma Watson, Rupert Grint, Helena Bonham Carter, Ralph
Fiennes, Alan Rickman, Bonnie Wright, Tom Felton, Maggie Smith, Jim Broadbent.
Producdo: David Barron, David Heyman, J. K. Rowling

Roteiro: Steve Kloves, J.K. Rowling

Fotografia: Eduardo Serra

Trilha Sonora: Alexandre Desplat

Distribuidora: Warner Bros.

Estudio: Warner Bros. / Heyday Films / Moving Pictures

Sinopse: No capitulo final da saga, Harry Potter (Daniel Radcliffe), Hermione (Emma
Watson) e Ron (Rupert Grint) terdo de fazer um altimo sacrificio para reunir as demais
horcruxes, antes que Voldemort, em posse da Varinha das Varinhas, ataque Hogwarts.

Temas do filme: Magia — Guerra — Superagao
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I1) Decomposicao do Filme - Resumo

A segunda parte de “As reliquias da morte” comeca com Harry Potter (Daniel
Radcliffe), Rony Weasley (Rupert Grint) e Hermione Granger (Emma Watson) em busca das
ultimas Horcruxes de Voldemort (Ralph Fiennes). O trio desconfia que a taca de Helga
Hufflepuff estd no banco de Gringotes, no cofre de Belatriz Lestrange (Helena Bonham
Carter). O duende Grampo (Warwick Davies) os ajuda a entrar no banco. Contudo, o duende
trai a todos e rouba a espada de Griffindor.

Harry consegue ver na mente de Voldemort que uma das horcruxes estd em Hogwarts.
Chegando I4, ele e outros se relnem com Varios amigos que decidem resistir ao ataque
anunciado por Voldemort. A terceira guerra bruxa se inicia e deixa um nimero consideravel
de mortes para ambos os lados envolvidos nela. Durante a batalha, Mollie Weasley (Julie
Walters) derrota Belatriz. A cobra de Voldemort tentou atacar Rony e Hermione enquanto
Harry Potter lutava contra o grande vildo. Quando Rony e Hermione estavam quase
derrotados, Neville Longbottom (Mathew Lewis) arranca a cabega da cobra com a espada de
Griffindor, ja recuperada por eles. Com isso, Voldemort se enfraquece e ndo consegue ser um
magico tdo forte como Harry. O grande vildo acaba morrendo no confronto. Dezenove anos
depois da batalha final, os casais Harry e Gina Weasley (Bonnie Wright) e Ronny e Hermione,

embarcaram seus filhos para Hogwarts.

111) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Harry Potter e as reliquias da morte — Parte 27, de 2011, é o oitavo filme da franquia
Harry Potter, baseada nos livros da autora J.K Rowling. O primeiro filme ¢ “Harry Potter e a
pedra filosofal”, de 2001; o segundo filme ¢ “Harry Potter e a camera secreta”, de 2002; o
filme seguinte foi “Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban”, de 2004; em seguida, produziu-

se “Harry Potter e o célice de fogo”, de 2005; o quinto filme da franquia foi “Harry Potter e a
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ordem da fénix”, de 2007; “Harry Potter ¢ o enigma do principe” foi lancado em 2009 e o
oitavo filme, “Harry Potter e as reliquias da morte — parte 1”” chegou aos cinemas em 2010.

b) Figuras emblematicas

Harry Potter e demais personagens dos livros e dos filmes ja séo, por si so, figuras
emblematicas. Para se ter nocdo do sucesso dessa série de livros que consagrou o herdi e
demais personagens, ela figura como a mais vendida de todos os tempos, com mais de 450
milhdes de cépias compradas por fis e simpatizantes®*. Além desses personagens, pode-se
apontar Helenha Bonham Carter (“O discurso do rei”, de 2010) e Ralph Fiennes (“Furia de
Titas”, de 2010) como figuras conhecidas e prestigiadas pelo grande publico do cinema.

¢) Sub-Classe

A familia Weasley possui uma ancestralidade de raca pura, ou seja, Seus ancestrais
eram todos bruxos. Contudo, sdo considerados traidores da raca por relacionarem-se com
humanos, conhecidos como trouxas. Além disso, € uma familia financeiramente pobre, na
qual os irmdos mais velhos da familia passam as roupas para 0s irmdos mais novos usarem e
todos os membros compram seus livros em sebos, caracterizando baixa capacidade de
consumo. Durante a franquia, a familia Weasley é alvo de chacota e preconceito dos colegas
mais distantes.

d) Publicidade

O filme fez grande publicidade por ter sido produzido inteiramente em 3D. A produgéo
da pelicula teve um gasto de aproximadamente US$ 5 milhdes®. Varios jogos de video game
foram lancados durante a franquia, inclusive relacionados a esse filme.*® Diversas estratégias
de publicidade foram adotadas para divulga-lo, como a énfase de que tal pelicula seria o final
da franquia.*’

e) Consumo como espetaculo individualizante

\Voldemort buscava se consolidar como o méagico mais poderoso e temido, tentando
controlar Hogwarts e todo 0 mundo da magia. Harry Potter, p6 sua vez, buscava defender o
mundo da magia das pretensdes maléficas de Voldemort, se afirmando como defensor do bem
e magico poderoso. Neville, que era constantemente desprezado por todos devido a ser
considerado fraco, afirma sua importancia e seu valor ao decepar a cobra de Voldemort e ter,

assim, papel determinante na derrota do vildao. O filme valoriza e legitima a necessidade de

% Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Lista_de_livros_mais_vendidos

% Disponivel em http://guiagratisblog.com/tudo-sobre-o-proximo-filme-de-harry-potter/

% Disponivel em http://todaoferta.uol.com.br/comprar/jogo-harry-potter-e-as-reliquias-da-morte-parte-2-
xbox360-BSDXSVD5SM#rmcl

%" Trailer disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=JV7dRAchI9M

136



existir o heroi, individuo especial pronto para salvar a humanidade de todo mal que possa
atemoriza-la.

f) O consumo como competitividade

O fator que diferencia os personagens € o controle da magia, que pode ser relacionada
aqui a posse da mercadoria. Voldemort se diferenciava dos demais por ser um grande magico
e possuir a varinha mais forte de todas. Harry Potter se diferenciava dos demais por ter
sobrevivido aos ataques de Voldemort quando crianca e por ter realizado vérios feitos como
magico. Os asseclas de Voldemort, como Belatriz, se destacavam por serem grandes magicos
e, por isso e pela fidelidade demonstrada, alguns deles eram responsaveis inclusive pela
manutencdo de algumas horcruxes.

g) A posse da mercadoria como elemento central de prestigio

O dominio da magia fazia com que Harry Potter fosse prestigiado. Voldemort, por sua
vez, tinha a “Varinha das varinhas” ¢ grande controle da magia, o que fazia dele temido e
respeitado como bruxo. Os aliados de Voldemort eram conhecidos e prestigiados dentro do
grupo do vildo como poderosos bruxos e também temidos em toda Hogwarts.

h) Consumo como refagio para frustracées

O dominio da magia era a busca de auto-afirmacéo e o refligio da realidade frustrante
para Harry, Rony e Hermione. Harry era 6rfdo e desprezado pelos tios. Rony era de uma
familia pobre e constantemente alvo de preconceitos. Hermione era originaria de uma familia
de trouxas e constantemente menosprezada. O trio encontrava na magia uma forma de
superacdo das condicBes adversas que viviam.

i) Hedonismo

O filme segue uma linha de infantilizacdo. Contudo, possui como ponto alto da trama
conflitos violentos, como a batalha entre Harry e Voldemort e a consequente derrota do vil&o.
Logo, mesmo em um filme voltado para o publico jovem, a violéncia é transmitida em forma

de entretenimento, denotando a busca pelo prazer mesmo nesse tipo de situagéo.

Quadro X111 (Q XIII) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Harry

Potter e as reliquias da morte — Parte 2”

Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
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Figuras embleméticas O personagem Harry Potter, a atriz
Helena Bonham Carter e Ralph Fiennes:
Figuras que associam suas imagens ao filme e
conferem prestigio a0 mesmo.

O consumo como competitividade Harry Potter e Voldemort: O alto controle
da magia acaba diferenciando os personagens
dos demais, que competem entre si na batalha
do bem contra 0 mal.

A Posse da mercadoria como elemento Harry Potter, Voldemort e seus asseclas: 0s

central de prestigio personagens possuem alto controle da magia,
sendo prestigiados, respeitados e temidos pelo
restante da comunidade bruxa.

Hedonismo Violéncia das batalhas: A violéncia das
batalhas, especialmente da guerra final entre
0s bruxos que levou a morte de Voldemort,
denota a busca pelo prazer mesmo em
situagdes de brutalidade.

Sub-classe Familia Weasley: Familia desprezada por se
relacionar com humanos e por ter baixo poder
de consumo.

O Consumo como refligio para frustracbes | Harry, Hermione e Rony: Desprezados por
diferentes razbes, o trio busca na magia a
auto- afirmacdo e o refugio das frustracdes
relacionadas as situa¢fes que se encontram.

O consumo como espetaculo Harry Potter, Voldemort e Neville:
individualizante Personagens buscam afirmarem-se como
grandes bruxos e/ou (teis nas batalhas do bem

contra 0 mal.
Publicidade como fundamental para O filme “Harry Potter e as reliquias de
manutenc¢ao dos valores consumistas: morte - Parte 2”: Filme fez grande

investimento na tecnologia 3D, promoveu
jogos da franquia e buscou valorizar o fato de
ser 0 Gltimo filme da série nas campanhas de
publicidade.

V) Cena principal do filme:

A cena principal escolhida refere-se a batalha final entre Harry Potter e VVoldemort,
levando em conta os demais acontecimentos que se desenvolvem concomitantemente a esse
conflito. A cena anterior sera descrita com o propdésito de contextualizar a cena principal.

Na cena anterior, Voldemort anuncia a aparente morte de Harry Potter e faz um
discurso ordenando que, daquele momento em diante, Hogwarts deposite fé somente nele.

Algumas pessoas apoiam Voldemort, mas Neville fez um discurso exaltando os mortos na
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batalha e confronta o vildo. Voldemort tenta matar Neville, mas Harry desperta e inicia o
confronto entre os bruxos.

Na cena principal, Harry e Voldemort lutavam entre si. Enquanto isso, Mollie Weasley
matou Belatriz e a cobra de VVoldemort perseguia Hermione e Rony. Mollie consegue, através
desse ato, afirmar a familia como importante no contexto da guerra, superando a situacdo de
desprezo que sofriam. A batalha entre Harry e Voldemort se desenrola paralelamente a
perseguicdo da cobra aos amigos do herdi. Quando a cobra estava prestes a matar Hermione e
Rony, Neville surge e decepa a cobra com a espada de Griffindor. Assim, Neville, que sempre
foi desprezado por ser fraco, afirma-se como fundamental na derrota do temido vildo, ja que a
cobra era uma das horcruxes que protegiam a vida de Voldemort. Dessa forma, o vildo se
enfraquece e morre na batalha contra Harry, ndo conseguindo afirmar-se como o méagico mais
poderoso e tirano de Hogwarts. Harry, por sua vez, consegue o grande feito de sua historia,
tornando-se lendario ao derrotar um grande bruxo e proteger Hogwarts da tirania. Dessa
forma, todos os bruxos que eram menosprezados e frustrados conseguem a afirmacdo de seus
“eu” na batalha final, controlando a magia ou elementos magicos que os permitem vencer os

vildes, conseguindo assim superar suas situacdes adversas.

3.12 -~ ANALISE FILMICA-TOY STORY 3

1) Informagdes

Titulo do filme: Toy Story 3
Titulo em inglés: Toy Story 3
Ano: 2010

Pais: EUA

Género: Animagao

Duracdo: 113 min.

Ficha Técnica:

Diretor: Lee Unkrich

Producéo: Darla K. Anderson
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Roteiro: Michael Arndt, John Lasseter, Andrew Stanton, Lee Unkrich

Trilha Sonora: Randy Newman

Distribuidora: Buena Vista Home Entertainment

Estudio: Walt Disney Pictures / Pixar Animation Studios

Sinopse: Andy (John Morris) tem 17 anos e estd prestes a ir para a faculdade. Desta forma,
precisa arrumar o quarto e definir o que ira para o lixo e o que ser& guardado no sétdo. Seus
antigos brinquedos, entre eles Buzz Lightyear (Tim Allen), Jessie (Joan Cusack) e o Sr.
Cabeca de Batata (Don Rickles), sdo separados para serem guardados no sotdo. Entretanto,
uma confusdo faz com que a mée de Andy os coloque no lixo. Woody (Tom Hanks), que sera
levado por Andy para a faculdade, decide salva-los. O grupo escapa, mas acaba no carro da
mée de Andy. Ela leva a uma creche diversos brinquedos, entre eles Barbie (Jodi Benson). Ao
chegarem, 0s amigos encontram um universo até entdo inimaginavel, onde os brinquedos
sempre tém criancas para brincarem com eles.

Temas do filme: Liberdade — Amizade — Infancia

I1) Decomposigdo do Filme - Resumo

Andy ira para a faculdade e terd de decidir o que fazer com seus brinquedos: manda-
los para o lixo ou leva-los para o sotdo. Ele resolve guarda-los em um saco, com excecdo de
Woody, que seguiria com ele para a faculdade. Contudo, sua mée confunde o saco de
brinquedos com lixo e acaba levando-os para o recipiente de lixo mais préximo. Os
brinquedos conseguiram se livrar do caminhdo de lixo, mas ficam muito chateados com Andy,
mesmo quando Woody busca convencé-los que a intencdo dele era guarda-los no sotdo. Os
brinquedos ndo acreditam em Woody e seguem para a creche Sunny Side para se sentirem
Uteis novamente, tornando-se objetos de diversao das criancas do local.

Chegando a creche, os brinquedos sdo recepcionados muito bem por todos, inclusive
pelo lider do local, o urso Lotso. Contudo, eles percebem mais tarde que Lotso é um tirano e
0s mantém como brinquedos de criangas menores, que os maltratam. Woody, por sua vez,
tentou retornar a casa de Andy, mas acabou em outra casa e ao conhecer outros brinquedos, €
informado por eles que Lotso é malvado e seus amigos correm perigo. Ele retorna a Sunny

Side para salvar os demais, arquitetando um plano para escapar. Enquanto Barbie distraia

140



Ken, todos os outros conseguiam fugir, mas foram encontrados por Lotso. No confronto,
Woody e seu grupo, acompanhados pelo vildo, caem no caminhdo de lixo e depois véao parar
no lixdo. Lotso estava prestes a ser triturado, mas foi salvo por Woody e Buzz Light Year.
Quando Woody e Buzz estdo em perigo, Lotso deixa-os para a morte, mas eles conseguem se
salvar com a ajuda dos demais amigos. Os brinquedos conseguem retornar a casa de Andy,
enquanto Lotso é encontrado por um caminhoneiro e colocado na parte frontal de um
caminhdo, correndo sérios riscos de se machucar. O grupo de Woody, por sua vez, acaba

doado a outra crianca por Andy.

I11) Decomposicéo do filme— Ponto de Vista Ideoldgico

a) Obsolescéncia programada

“Toy Story 3 ¢ o terceiro filme da franquia Toy Story. O primeiro filme, “Toy Story”,
foi langado em 1995, e o segundo filme, “Toy Story 2”, ¢ de 1999.

b) Figuras embleméaticas

Os proprios personagens, como Woody e Buzz Light Year sdo figuras emblematicas.
Além deles, atores e atrizes renomadas dublam os personagens, como Tom Hanks (“O
Resgate do Soldado Ryan”, de 1998), Michael Keaton (franquia “Batman”) e Whoopi
Goldberg (“Ghost”, de 1990).

c) Publicidade para manutencéo dos valores consumistas

O filme teve gasto aproximado de US$ 200 milhdes.*® Os brinquedos que aparecem no
filme, como Buzz Light Year e Woody sdo vendidos em lojas para criancas. *° Além disso, a
famosa boneca Barbie ¢ seu “namorado”, Ken, aparecem como brinquedos atuantes na trama,
numa clara busca por promocéo da famosa boneca. A franquia conta com um site oficial para
promoc&o dos filmes.*

d) Hedonismo

Embora infantil, o filme apresenta cenas sutis de violéncia. Quando Andy, ainda
crianca, estava brincando, ele imagina o Senhor Porco chegando em uma espagonave e

atacando Woody e Buzz Light Year. O porco aperta o botao “death by monkeys”, atacando

% Disponivel em http://thenerdsarecool.blogspot.com.br/2011/02/orcamento-dos-10-indicados-ao-oscar-de.html
% Disponivel em http://todaoferta.uol.com.br/comprar/boneco-woody-toy-story-3-VY MDMTTS9E#rmcl
“0 Disponivel em http://www.disney.com.br/filmes/cinema/toystory/
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um explosivo nos supostos inimigos. Ocorrem também cenas de violéncia entre Wendy e o
Macaco, na qual eles chegam a se agredir mutuamente. As cenas de violéncia s&o transmitidas
com suavidade, em tom de descontracdo, mas o prazer na pratica da brutalidade se faz
presente.

e) Sub-Classe

Os brinquedos se sentem inferiores por ndo serem mais usados por Andy. Eles se
consideram ultrapassados, ja ndo fazem mais parte do cotidiano do rapaz, que agora esta
numa nova fase de sua vida. S&o mercadorias que, aparentemente, perderam seu valor e seréo
esquecidas. Andy chega inclusive a falar para sua mée, quando ela pede para que ele se livre
deles: “Mae, ninguém vai querer esses brinquedos velhos. Sao tralhas!” Mais tarde, quando
foram para a creche, sdo considerados dispensaveis pelos brinquedos mais antigos da creche.

f) Posse da mercadoria como elemento central de prestigio

Ken mostrou a casa onde mora na creche para Barbie: uma enorme manséo. Barbie
olhou maravilhada. Ele ainda continuou ostentando seus bens no seguinte discurso: “A casa
tem pista de danga, carro na garagem e um quarto so pra experimentar roupas!” Barbie
admirou Ken pelos seus bens, o que fez com que esse brinquedo se sentisse prestigiado pela
boneca.

g) Consumo como refagio para frustragdes

Ao apresentar sua casa para Barbie, com todos os seus luxos, Barbie exclamou: “Ken,
vocé tem tudo!” E ele respondeu, frustrado: “Menos alguém para dividir isso!” Apesar dessas
frustracdo, Ken ndo deixava de consumir; pelo contrario, ao conhecer Barbie, buscou
apresentar seus bens como tatica fundamental para conquista-la. O boneco encontrava nesses
bens seu reflgio para solidao.

h) Materializacéo dos relacionamentos afetivos

Ken ostentou 0s bens que possuia para surpreender Barbie, 0 que se apresentou como
uma tentativa de conquista através de bens materiais. Apesar de ndo ser a procura pela
desculpa esperada, percebe-se a tentativa de conquista pela exibicdo de riquezas, mas ndo a
busca pelo convencimento.

i) Consumo como competitividade

Os brinquedos do grupo de Buzz Light Year se hospedaram numa sala de criancas
mais novas e sofriam quando eram usados por elas. O grupo de Lotso, por sua vez, era

consumido por criangcas mais velhas, sabidamente mais cuidadosas. Com o desenrolar do
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filme, os grupos disputam entre si o direito de serem consumidos da melhor maneira. Além
disso, Ken se diferenciava dos demais pelo conjunto de riquezas que possuia.

J) Consumo como espetaculo individualizante

Os brinquedos do grupo de Woody querem, a principio, se afirmarem como
mercadorias Uteis para Andy. Com o desenrolar do filme, Woody retornou a Sunny Side para
resgatar seus amigos do controle do grupo de Lotso, afirmando-se como lider do grupo,
representante do bem e principal heroi ético do filme. E, acima de tudo, um defensor da
liberdade. Os brinquedos agem em conjunto, mas se destaca a lideranca e a sagacidade de
Woody. Ken se redime ao lutar ao lado do grupo de Woody, e afirma-se assim como mais um
brinquedo com atos herdicos no filme por preferir o amor de Barbie ao invés de se manter no
grupo de Lotso. O vildo Lotso, por sua vez, buscava derrotar Woody e seu grupo, para se

afirmar como grande lider temido de Sunny Side.

Quadro XIV (Q XIV) — Caracteristicas da Sociedade de Consumidores no Filme “Toy

Story 3”
Caracteristica da Sociedade de Ator, Personagem e/ou evento
Consumidores correspondente
Obsolescéncia Programada O filme “Toy Story 3” — Terceiro filme da
franquia iniciada em 1995.
Figuras emblematicas Os brinquedos do filme, além dos atores

Tom Hanks, Michael Keaton e Whoopi
Goldberg (dublagem): “figuras” famosas
gue, por estarem associadas ao filme,
acrescentam prestigio a ele.

O consumo como competitividade Grupo do Bem VS Grupo de Lotso, além
do personagem Ken: Grupos lutam entre si
pelo direito de serem melhores consumidos.
Ken ostenta sua riqueza para diferenciar-se

dos demais.
A Posse da mercadoria como elemento Personagem Ken: O boneco ostenta sua
central de prestigio riqueza e acaba sendo prestigiado por Barbie.
Hedonismo Cenas sutis de violéncia: Cenas sutis de

violéncia aparecem no filme, como as lutas
entre brinquedos, denotando a busca pelo
prazer na brutalidade.

Sub-classe Brinquedos de Andy: Os diversos
brinquedos de Andy sdo considerados
envelhecidos pelo seu dono e pelos habitantes
de Sunny Side.

A materializacdo dos relacionamentos Personagens Ken e Barbie: Ken busca
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afetivos surpreender Barbie a partir da ostentacdo dos
bens que possui, numa clara tentativa de
conquista-la.

O Consumo como reflgio para frustraces | Personagem Ken: O boneco atenua a
frustracdo ocasionada pela soliddo com o
consumo e ostentacao de seus bens.

O consumo como espetaculo Todos o0s brinquedos: cada um, a sua

individualizante maneira, busca afirmar seu “eu” na
competitividade ao buscarem ser divertidos
para as criancas. Woody e Lotso destacam-se
como grande her6i e vildo da trama,

respectivamente.

Publicidade como fundamental para O filme “Toy Story 3”: Filme fez ampla
manutenc¢ao dos valores consumistas: divulgacéo, vendendo brinquedos
pertencentes a franquia e promoveu a
consagrada boneca Barbie e seu “namorado”,
Ken.

V) Cena principal do filme:

A cena principal do filme aqui escolhida descrevera a luta do grupo de Woody contra
Lotso nos incineradores. Para isso, a cena anterior serd brevemente descrita com o intuito de
contextualizar os acontecimentos da cena principal.

Na cena anterior, os brinquedos do grupo de Woody, acompanhados de Lotso, chegam
ao lixao. Lotso, prestes a ser triturado, € salvo por Woody. Eles caem numa esteira que os leva
ao centro de incineracdo.

Na cena principal, Lotso estd preso na esteira com incineradores proximos e pede
ajuda de Woody. O caub0i e Buzz, depois de salva-lo, pedem para Lotso, ja livre da esteira,
para ajuda-los apertando o botdo de liga-desliga. Woody e Buzz se afirmaram como herois,
legitimos defensores do bem ao salvarem o cruel inimigo Lotso. O urso, por sua vez, se negou
a apertar o botédo e se afirmou como vildo cruel, desprovido de carater, pronto para fazer o que
for preciso para se manter no poder de Sunny Side, inclusive matar. Lotso foge, enquanto
Buzz e Woody sédo resgatados por uma maquina manuseada pelos pequenos Ets. Mais tarde,
Lotso é encontrado e pendurado na dianteira de um caminhdo por um novo dono de forma
cruel. Os brinquedos retornam a casa de Andy e sdo doados a outra crianca. Dessa forma,
todos os brinquedos voltam a se afirmarem como mercadorias Uteis.

Como foi mostrado na andlise filmica, a presenga do individualismo € elemento
marcante em todos os filmes analisados. A afirmacdo da individualidade, mesmo que
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colocada a servico de defesa da humanidade, é caracteristica marcante de uma sociedade
competitiva, que visa transmitir valores que encorajam a valorizagao do “eu” a partir de
elementos que tornem cada pessoa uma mercadoria mais atraente, mais vendavel. O coletivo é
sempre retratado como algo fragil, que necessita ser protegido por seres dotados de poderes
especiais. A sensacdo de impoténcia e de subordinagdo da vida real é esquecida
temporariamente quando herdis surgem nas telas de cinema para protegerem 0s seres
humanos, transmitindo a sensacdo de conforto que se possuia na infancia, quanto tudo era
mais simples, facil. O que unem todos esses filmes é a sensacdo de nostalgia, 0 processo de
infantilizacdo, refugio necessario para uma sociedade que cada vez mais tem seus
componentes subordinados a incontrolavel necessidade de se venderem como seres especiais.
Dessa forma, individuos se projetam-identificam com o herdi, tipo especial que ele/ela
gostaria de ser na vida real, mas se frustram ao ndo conseguirem. No final do filme, a
individualidade se reforca e a frustracdo aumenta, pois a dura realidade exige de cada um que
Se permaneca como “um”, pronto para encontrar mercadorias que facam de si mesmo uma
mercadoria mais vendavel. Assim, o cinema de entretenimento, com a exaltacdo sutil das
caracteristicas da Sociedade de Consumidores (especialmente a individualidade), legitima e
naturaliza a subordinacdo do individuo ao mercado de consumo de forma aparentemente
inocente, mas com um propdsito politico poderoso evidenciado em seus discursos e nos
personagens herdicos que constroi.

Contudo, para estabelecer definitivamente a relacdo entre o cinema de entretenimento
contemporaneo e a politica, deve-se identificar se o cinema ja foi usado politicamente em
outros momentos, para poder assim se constatar se tal meio de comunicagdo de massa foi
utilizado com o intuito de legitimar e naturalizar relacGes de poder na sociedade, entendendo
0 papel da ideologia nesse processo e, por fim, como tal recurso se enquadrou no contexto

cultural do periodo em que teoricamente isso possa ter ocorrido.
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CAPITULO IV

O USO POLITICO DO CINEMA

Essa secdo tem como objetivo principal analisar historicamente o uso politico do
cinema a partir das colaboragdes de diversos tedricos do assunto. Essa anélise é importante
porque permite visualizar se o cinema ja transmitiu, através de formas simbdlicas, ideologias
que permitissem legitimar e naturalizar relacdes de poder, resultando na submissdo de grande
parte da sociedade em relacdo a grupos hegemdnicos que defendiam seus interesses como
universais em determinados contextos historicos.

Segundo Cabral (2006), citando Kellner e Barreto, estudar o cinema sob o ponto de
vista politico motiva olhar para a histéria na busca por algumas respostas a questionamentos
que surgem, referentes a como o cinema foi se estruturando e porque ele se tornou o que é nos
dias atuais. A autora argumenta que o0 cinema criou uma experiéncia nova entre homem, obra
de arte e percepcdo a partir do uso das novas tecnologias, tornando-o ainda mais sedutor.
Alias, baseada no pensamento de Eisenstein, ela deduz que ha realmente no cinema uma
intencdo de seduzir. Cabral (2006, p. 20) alerta que é necessario analisar a retérica do cinema,
pois “ao mesmo tempo em que € considerado arte, € um meio de comunicagao e se constitui
como importante fonte de expressdo da sociedade.”

Nesse sentido, Martin-Barbero (apud Cabral, 2006, p. 21) colabora para essa
discussdo, quando defende que é preciso olhar para as questdes que envolvem expressdes
culturais e suas relacbes com a politica. A comunicacéo e a cultura se constituem hoje em um
campo de batalha politica, onde o politico busca recuperar sua dimensdo simbolica, para
assim poder representar o vinculo entre os cidaddos e o sentimento de pertencimento a uma
sociedade. Ele defende que s6 a politica é capaz de sedimentar tradicdes, pois embora o
mercado também tente fazer isso, se baseia em trocas formais e ndo consegue criar o sentido
buscado pelo coletivo.

Cabral (2006, p. 22) busca demonstrar essa busca por seduzir existente no cinema
usando o exemplo dos filmes e dos trailers, e os analisa do ponto de vista estético e

ideoldgico. Para ela, enquanto o filme é uma narrativa mais completa e cheia de sentido, o
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trailer € um elemento de publicidade contemporaneo, que possui fragmentos do filme com o
intuito de seduzir o espectador e convencé-lo a assistir tal pelicula que esta divulgando. Logo,

a autora chega as seguintes constatacoes:

“Buscamos discutir a leitura politica deste formato (trailer) que dialoga
simultaneamente com a arte (através da estética) e com a comunicacgdo (através da
retorica), e de como esses componentes se relacionam com os estudos em torno da
Economia Politica, algo que nos remetera a analisar os mecanismos de atuagdo da
politica e do mercado nas sociedades contemporaneas, através de produtos
culturais, fazendo uso de técnicas artisticas e publicitarias para seduzir e
conquistar mercados. 1sso nos aponta, dentre outras questdes, sobre a tendéncia da
aproximagdo entre cultura e mercado, intensificada nas ultimas décadas.”

(CABRAL, 2008, p. 22)

Portanto, a intencdo presente nos trailers, principalmente, seria a de seduzir o
espectador, tal qual uma peca publicitaria, com a funcdo politica de servir a propdsitos
mercadoldgicos. Logo, a autora defende que filmes e, especialmente, os trailers, possuem uma
estratégia estética (ou retdrica) e uma estratégia ideologica (ou politica).

Marc Ferro (apud Cabral, 2006, p. 23), ao estudar o cinema durante a Segunda Guerra
Mundial, entendia-o como um revelador ideolégico, politico e social de uma sociedade e seus
interesses. Benjamin (idem, p. 23), por sua vez, ao observar a industria cultural, defende que o
cinema é aquele que melhor conta, compreende e representa 0 mundo como se fosse real, e
seu melhor agente ¢é o filme. Dessa forma, o cinema tem a capacidade de revelar, através de
suas peliculas, a compreensdo da realidade social e politica que o produtor possui da
sociedade na qual esta inserido.

Chaia (2007, p. 23), em seu livro “Arte e Politica”, traz importantes colaborag¢des para
0 tema em questdo. O autor identifica quatro situacdes em que arte e politica podem se
aproximar. Ao expor essas situacdes, ndo se quer aqui entrar na discussdo se 0 cinema € arte
ou ndo; o objetivo € procurar entender se 0 encontro entre cinema e politica estd dentro desse
escopo teorico.

Logo, a primeira situagdo exposta pelo autor € a “situacdo da arte critica”, na qual o
artista tem uma agucada consciéncia critica, 0 que permite que a arte apareca como forma de
conhecimento e investigacdo, apta a compreender 0 mundo e sintetizar a realidade,
representando a condi¢do humana, as relagfes de poder e da economia e a estrutura social
vigente. Como exemplo, ele inclui a dramaturgia de Shakespeare, favoravel a monarquia, mas

desnuda as relacbes de poder que afetam a vida dos cidaddos no periodo em que as obras
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foram produzidas; o cinema de Glauber Rocha, “com as alegorias que expéem a montagem e
os impedimentos da sociedade e as impossibilidades da politica brasileira” (2007, p. 23),
entre outros.

A segunda situagao exposta por Chaia (2007, p. 24) ¢ intitulada “situacdo da
politizacdo da arte”. O autor argumenta que “sdo relevantes nessa situac¢do a existéncia de
componentes ideoldgicos, a influéncia de orientacdes partidarias e a circulacdo de ideias
brotadas dos manifestos de vanguardas permeando a produgdo artistica.” O artista e a obra
se incluem no fluxo de divulgacdo de algum projeto politico, sem, contudo, se deixarem
apanhar completamente pela rede de poder centralizada de alguma instituicdo. Como
exemplos, o autor menciona a fase comunista do cinema de Eisenstein e as pinturas e murais
de Portinari, ligadas ao Estado Novo.

A terceira situacdo ¢ intitulada “estetizagdo da politica”, e nela se enquadra 0 nazi-

fascismo:

“Situacdo da ‘estetizac¢do da politica’. Esse tipo de relagdo entre arte e politica foi
delimitada a partir da formulacdo de Walter Benjamin, ao afirmar que, sob
condigdes de sociedade de massa e avango tecnoldgico, com o0 nazismo e 0
fascismo, a humanidade tornou suficientemente estranha a si mesma, a fim de
conseguir viver a sua prépria destruicdo como um gozo estético de primeira ordem.
Essa é a estetizagdo da politica, tal como a pratica do fascismo. A resposta do
comunismo é politizar a arte (Benjamin, 1938:28). Esse autor ainda alerta que
todos os esforcos para estetizar a politica direcionam-se para a guerra. Entretanto,
Benjamin restringe a estetizacdo da politica ao espetadculo montado pelo nazi-
fascismo, quando as caracteristicas do funcionamento do comunismo soviético
também permitem incluir esta experiéncia historica na situacdo da estetizacdo da
politica, diferentemente da indicacdo desse autor de que 0 comunismo responderia

ao fascismo com a politizagdo da arte.” (CHAIA, 2007, p. 25)

O autor usa como exemplos dessa situacdo a cineasta alema Leni Riefensthal, que
formulou e glorificou a estética nazista no cinema, e 0s cartazes soviéticos, que se tornaram
uma eficiente forma estética para propagar a luta de classes e demais simbolos da ideologia
comunista. Nos EUA, isso também ocorreu, visto que durante a Guerra Fria, a CIA financiou
inimeras atividades culturais para contrabalancar a propaganda soviética. Dentre elas, o
cinema de Hollywood foi utilizado para neutralizar o avango soviético e expandir o “american
way of life” e o capitalismo. (Chaia, 2007, p. 26)

A quarta situacdo apontada por Chaia (2007, p. 26) ¢ a da “presenga politica da obra”.

Independentemente ou ndo da vontade do artista, uma obra de arte pode se tornar um simbolo
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politico, com um conjunto de ideias que sdo sempre recuperaveis nos momentos politicos
vigentes. Segundo o autor, as imagens se tornam essenciais tanto para contestar quanto para
propaganda politicas e estratégias econémicas. Essa situacdo permeia todas as anteriores e
também ¢ por elas permeada. Para exemplificar, o intelectual cita a obra “Guernica”, de Pablo
Picasso, que ndo so representa um fato historico, mas também é um fato histérico. Ele ainda
alerta que é necessario fazer um recorte que analise o poder contido no objeto artistico em
circulacéo.

Portanto, diversos tedricos apontam a aproximacdo entre cinema e politica, mesmo
que indiretamente em seus estudos, e a capacidade de seducao e de transmissdo simbdlica e
criacdo de significados que o cinema possui. Para fazer uma analise prética dessas
observacdes, serd discutido aqui o cinema nazista, que tem como figura destacada a cineasta
Leni Riefensthal; o cinema soviético, representado principalmente por Serguei Eisenstein, e o
cinema existente na Guerra Fria, destacando filmes produzidos pela Unido Soviética nesse
contexto e peliculas feitas por Hollywood, especialmente a franquia “007-James Bond”. Esses
periodos foram escolhidos pelas suas relevancias na histéria da humanidade e por
apresentarem uma consideravel producdo de filmes, muitos deles a pedido direto dos lideres
politicos em suas determinadas épocas. Portanto, tal analise serd efetuada com o intuito de
visualizar quais ideologias eram propagadas através das formas simbdlicas transmitidas por

esses diferentes tipos de cinema em seus respectivos contextos histéricos.

4.1 - O CINEMANAZISTA

Entre 1933 e 1945, periodo que corresponde historicamente a Alemanha nazista, uma
quantidade enorme de filmes foram produzidos. Alguns deles séo destacados como obras
importantes para a histéria do cinema por apresentarem uma estética intimamente ligada aos
ideais nazistas, visando propagandear e seduzir os cidaddos da época.

Pereira (2003) mostra que uma das primeiras providéncias tomadas por Hitler ao
assumir o poder foi retirar da industria cinematografica aleméa todos os cineastas que nédo se
enquadrassem na ideologia politica e racial nazista. A partir dai, seguindo ordem direta do
ministro da propaganda nazista, Joseph Goebbels, 0s cineastas da época passaram a investir

no melodrama, na comédia e, principalmente, no documentario de propaganda. Logo, em
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1933, surge o primeiro filme com verdadeiro apoio do partido, “Mocidade Herdica”, dirigido
por Hans Steinhoff e, no mesmo ano, ¢ feita a pelicula “Refugiados”, dirigida por Gustav
Ucickly, que ndo abordava diretamente o nacional-socialismo, porém demonizava 0s
bolcheviques, tendo sido inclusive elogiada por Goebbels naquele periodo.

Raquel Cabral (2006, p. 32), em sua dissertagdo “Estratégias da Comunicagdo no
cinema pés-11 de Setembro”, comenta, ao analisar o cinema nazista, que tais peliculas
apresentavam fatos reais, mas manipulados de acordo com os interesses de quem os produzia,
apresentando temas como a condenacdo a deficiéncia fisica e mental, principalmente quando
foram aprovadas leis de exterminio de doentes terminais e deficientes. Pedras, Tinoco e Rocha
(1998, p. 02) também destacam a importancia desses documentarios. Segundo os autores, 0
primeiro foi “Alemanha desperta”, langcado em 1933, que mostrava o movimento Nacional-
socialista alemé&o, suas lutas e vitorias. A juventude nazista alema é retratada na pelicula “O
jovem Hitlerista Quex”, dirigido por Hans Steinhoff, que mostra o drama de Heini, garoto
alemao filho de comunistas, ja contagiado pelo nazismo. Esse filme se torna um marco para a
juventude nazista e deixa clara a oposi¢édo entre tal movimento e o socialismo.

De acordo com Pereira (2003, p. 27), as principais companhias cinematogréaficas do
pais foram dominadas pelos nazistas em trés anos e passaram a seguir o modelo nacional-
socialista imposto por Goebbels, voltando toda a producdo cinematografica alemé para a
exaltacdo dos ideais partidarios. E nesse periodo em que se podem observar diversos filmes
produzidos com o objetivo de resgatar o orgulho do povo alemdo, nos quais presidentes e
governadores sdo representados de forma positiva por serem arianos; ha também nessas
peliculas o desprezo com o “velho”, a valorizag¢do e instigamento da juventude hitlerista e a
exaltacdo da superioridade e invencibilidade da raga ariana. As obras anti-semitas também se
destacaram, sendo mais populares “O judeu Suss”, de Veit Harlan, e “O eterno judeu”, de
Fritz Hippler, ambas de 1940, que destacavam 0s judeus como inimigos da patria e um alvo a
ser abatido, preparando terreno para a politica de exterminio nos campos de concentracgdo.
Pedras, Tinoco e Rocha (1998, p. 4), ao analisar o filme de Hippler, apresentam o seguinte

cenario:

“O mais cruel dos filmes nazistas é um dos menos conhecidos. ‘O Eterno Judeu’ é
um documentario de Fritz Hippler, que procura retratar, baseado em um suposto
enfoque cientifico, a inferioridade dos judeus. Mesmo arquivos cinematograficos
que tem uma cdpia do filme evitam mostr4-lo publicamente, tamanha sua
perversidade. A obra langa uma teoria afirmando que existiram judeus melhores e
piores. Os melhores morariam na Alemanha, e os piores, na Poldnia. Em seguida,
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sdo retratados momentos de vida doméstica dos judeus (com péssimos habitos
higiénicos) e analisa sua postura diante do mundo, comentando, por exemplo, a
relacdo dos semitas com o dinheiro. Hippler chama os judeus de vagabundos,
corruptos e ciganos, mostrando em seguida a mobilidade territorial deste povo,
comparando-os a ratos. O filme é influenciado profundamente pela intolerancia
racial, com o preconceito levado aos ultimos limites.”

A cineasta mais destacada do periodo nazista foi Leni Riefensthal, diretora dos filmes
“O triunfo da Vontade” (1935) e “Olympia” (1938), além de amiga pessoal de Hitler. Cabral
(2006, p. 30) diz que embora a cineasta considerasse o filme “Triunfo da vontade” como uma
pelicula de arte, diversos criticos a acusam de fazer apologia a ideologia nazista, privilegiando
valores como o nacionalismo exacerbado, a limpeza étnica e estética, o arianismo e a simetria.
O filme foi feito em Nuremberg e os habitantes da cidade atuaram como figurantes. O
trabalho da cineasta foi elogiado pela qualidade consideravel que o filme alcancou na época,
destacando-se a estética e a narrativa, 0 que levou o mesmo a ganhar inimeros prémios na
Europa. A pelicula retrata o 4° Congresso do Partido Nacional-Socialista Alemé&o, que ocorreu
entre 4 e 10 de Setembro de 1934, em Nuremberg, na Alemanha. O ator principal é Hitler, que
teve sua oratdria destacada pela cineasta com o objetivo de mostra-lo como alguém que
representava legitimamente os interesses do povo alemdo. O congresso, por sua vez, foi
planejado para ser o maior do pais e mostrar a unido dos subordinados ao comando de Hitler,
bem como o poder de lideranga do intitulado “Fuhrer”.

Segundo Faro (2008)*, todos os movimentos de Hitler eram teatralizados, pois ele
sabia que estava sendo constantemente filmado pelas cameras. Riefensthal, por sua vez,
destacava a populacdo extasiada pelos discursos de Hitler, tendo registrado muitos deles,
inclusive, presenteando o lider nacional-socialista. O povo alem&o é mostrado como forte,
limpo, jovem, saudavel e loiro, o préprio esteredtipo da raca ariana, enquanto o lider aleméo

daquele periodo é conclamado como um Messias, vindo dos céus:

“Apesar do destaque aos discursos ufanistas de Hitler e de outros integrantes do
governo, em grande parte do filme vigoram as cenas mudas. Essas cenas sdo ideais
para a exploracdo em sala de aula, a linguagem esta totalmente vinculada ao
contelido propagandistico, confirmando a estreita relacdo entre contetido e forma
nas artes. Os pontos de vista da camera, durante todo o filme, nos discursos de
Hitler, séo de baixo para cima, mostrando sua superioridade. Logo na cena inicial,
Hitler chegando de avido na cidade de Nuremberg, transmite a idéia de que ele veio
dos céus, o préprio “messias” para governar o povo alemdo. Os efeitos entre

“Disponivel em http://www.oolhodahistoria.org/n11/textos/elizabethfaro.pdf
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nuvens e luzes enfatizam essa idéia, transformando Hitler no ‘iluminado’. Em solo,
ele é recepcionado por milhares de pessoas entusiasmadas, recebe presentes de
mulheres e criancas vestidas com roupas tipicas alemas, um resgate da tradicao.
N&o faltam sorrisos, cumprimentos e gentilezas, tanto da parte do povo, como de
Hitler. No desfile em carro aberto, a cidade para para vé-lo passar. As janelas, os
muros e as calgcadas tornam-se espacgos para admirar o lider na nacdo. As fusGes
lentas entre o Fihrer e o povo confirmam a idéia de que o mesmo era a
personificacdo dos desejos da Alemanha. Nas panoramicas do Congresso no campo
de pouso em Nuremberg, se vé todos os soldados enfileirados, como um
formigueiro, o que remete a idéia de ordem, disciplina e poder. As seqiiéncias das
marchas e paradas militares demonstram como tudo é gigantesco, levando o
publico a uma catarse: assume um ar de procissdo religiosa. Na cena do estadio
onde Hitler discursa para mais de 200 mil pessoas, a cAmera sobe e abre uma
angular que da exatamente a idéia de imensidao e poder do IIl Reich. Trata-se,
portanto, de um espetaculo cinematografico hipnético e terrificante que retrata com
imagens fortes, toda a pompa do regime nazista. A constancia dos simbolos nazistas
nas cenas emana magistralmente o ‘espirito nazista’ em O triunfo da vontade,
encontrado nos uniformes e estandartes presentes no écran, associados as imagens

clichés de felicidade, alegria e jubilo.” (FARO, 2008, p. 12-13)

O filme “Olympia” (1938), por sua vez, documenta os jogos olimpicos de 1936,
trazendo muitas técnicas avancgadas, que seriam utilizadas futuramente, mas apresentando
conteddo politico controverso por se tratar de um filme de propaganda nazista. O filme foi
feito com o objetivo de destacar o triunfo do Il Reich nas olimpiadas, mas se destacou,
contudo, por filmar o rosto decepcionado de Hitler quando Jesse Owens, atleta negro norte-
americano, conquistou medalhas de ouro em diferentes modalidades do atletismo naquele
mesmo evento, diferenciando-se da doutrina de superioridade racial nazista. Porém, isso ndo
foi suficiente para dissuadir Hitler do propdsito de nazificacdo da populacdo alema.

Kurtz (1997, p. 8) destaca que a ditadura nazista foi a primeira a dispor e usar todos 0s
meios técnicos disponiveis para “nazificar” a populacdo, e dentre esses meios técnicos, 0O
cinema se destaca. As escolas alemds naquele periodo, em sua grande maioria, possuiam
projetores. Os jovens tinham como temas preferidos o heroismo, o patriotismo e a exaltacao
do “espirito alemado”. Os filmes de guerra exaltavam esses valores e foram extremamente
populares enquanto a Alemanha estava ganhando os conflitos. Contudo, Pedras, Tinoco e
Rocha (1998, p. 4) argumentam que isso mudou radicalmente na Ultima fase do Il Reich.
Goebbels passou a rejeitar o discurso de “vitdria certa” e comegou a apostar em filmes que
pudesse convencer as platéias sobre a positividade da guerra, ja que a Alemanha estava sendo
derrotada em diversas batalhas naquele periodo. Portanto, ele passou a motivar um cinema de
resisténcia, com o proposito de reviver o €xtase e a retomada da palavra “proletariado”, o que
ndo ocorria hd muito tempo. Assim, o cinema nacional-socialista resgatou um espirito de

simplicidade e concentracdo na grande causa que levou a guerra. Goebbels passou a se
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envolver na maioria dos filmes nazistas, controlando desde a sele¢do das atrizes até a
distribuicdo das peliculas na Alemanha e o restante da Europa. O ministro da propaganda
nazista chegou até a isentar de impostos filmes que considerava importantes para a patria. Ele
considerava ineficazes os filmes que apresentavam de maneira muito clara a ideologia alema,
e por isso passou a estimular filmes de entretenimento que apelassem para a emotividade do
povo aleméo.

Dentre os ultimos filmes desse periodo, Pedras, Tinoco e Rocha (1998, p. 4) destacam
“Kolberg”, de 1945, dirigido por Veit Harlan e Wolfgang Liebeneiner. Nele, a cidade de
Kolberg foi o palco de um episédio maior do patriotismo germanico, quando a praca
prussiana, comandada pelo seu governador militar August Von Gneisenau conseguiu resistir
invicta entre Marco e Julho de 1807 ao cerco de um exército invasor francés. Em 1944, a
Alemanha voltava a ver-se perante a mesma possibilidade de outra invasdo de tropas
estrangeiras. No Ill Reich, atribuiu-se tal valor de propaganda a esse episodio de Kolberg
que se fez um filme sobre isso. O filme mobilizava meios — sobretudo figurantes — como
nunca se viu até entdo na Alemanha: milhares de soldados foram mobilizados, apesar da
guerra em curso; foram utilizados 187 mil soldados e 6 mil cavalos. O filme foi terminado em
Janeiro de 1945 e ndo escondia 0s seus propositos de propaganda, ja que o governador militar
apresentava discursos muito semelhantes aos de Hitler. Contudo, ao invés de apelar para um
discurso ideoldgico direto, a pelicula conquistou as pessoas pela emogéo.

Percebe-se que o cinema foi um importante instrumento de propaganda da ideologia
nazista no periodo em que tal sistema politico foi vigente. Mesmo ap0s a queda de Hitler e do
nazismo, com a derrota na Il Guerra Mundial, muitos cineastas alemaes ainda produziram
filmes presos a apologia sentimental e passividade politica que Ihes havia dado projecdo. O
cinema nazista se tornou marcante a medida que revelou o carater ideoldgico desse periodo e
doutrinou a grande maioria da populacéo a servir as causas e interesses propagandeados pelas
peliculas e outros meios de comunicacdo como fundamentais a toda a populacdo alema.
Contudo, o Nazismo néo foi o Unico a utilizar o cinema como instrumento de divulgacao de
sua ideologia: o cinema socialista também fez uso politico do cinema, como sera visto a

sequir.

4.2 - O CINEMASOVIETICO
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A partir dos anos 1920, o cinema soviético ganhou grande notoriedade. Os tedricos-
cineastas soviéticos comegaram a desenvolver teorias consistentes a respeito da montagem
das peliculas. Segundo Stam (2003, p. 55), esses cineastas realizaram seu trabalho no contexto
de desenvolvimento de diversas tendéncias vanguardistas no teatro, pintura, literatura e no
cinema. Eles se interessavam ndao somente pelas grandes ideias, mas também pelas questdes
praticas da construcdo de uma industria cinematogréfica socialista, que combinasse
criatividade autoral, popularidade de massa e eficacia politica. Além disso, se viam como
“operarios da cultura”, integrando um quadro social empenhado em revolucionar e
modernizar a Russia. Portanto, tais cineastas trabalhariam com enfoque sobre a técnica, a
construgéo e o experimento.

De acordo com Stam (2003, p. 55), 0 primeiro cineasta russo a fazer experimentos no
cinema soviético foi Lev Kuleshov, no principio dos anos 1920. Kuleshov entendia que o que
distingue o cinema de outras artes é a capacidade da montagem para organizar fragmentos
dispersos em uma sequéncia ritmica e com sentido. Por isso, executou nesse periodo o
“experimento Kuleshov”, que consistia em demonstrar que a montagem podia gerar emogoes
e associacOes que superavam o conteldo dos planos individuais. Um pouco mais tarde,
Vsevolod Pudovkin, aluno de Kuleshov, foi além e elucidou os principios basicos da
continuidade narrativa e espago-temporal do ponto de vista do cineasta. Para ele, “a chave do
cinema estava em seus protocolos para organizar o olhar e controlar as percepcgdes e 0s
sentimentos por meio da montagem, da encenacéo e de técnicas retéricas como o contraste, 0
paralelismo e o simbolismo.” (STAM, 2003, p. 56).

O cineasta que mais se destacou na Unido Soviética naquele periodo foi Serguei
Eisenstein, que procurava desenvolver seus filmes em total acordo com as teorias que

defendia:

“O mais influente dos tedricos soviéticos da montagem foi Sergei Eisesntein; em seu
caso, o0 prestigio dos filmes andava de par com o da teoria. O discurso de
Eisenstein, um pensador prestigioso com interesses enciclopédicos, era um
amalgama ambicioso: parte especulagdo filosofica, parte ensaio literario, parte
manifesto politico e parte manual de realizacdo. (...) Mais que por uma construcao
linear da trama, fundada sobre a causa e o efeito, Eisenstein interessava-se por uma
diegesis truncada, disjuntiva, fraturada, interrompida por digressdes e materiais
extradiegéticos como os planos do pavdo mecanico de Outubro, metaforizando a
vaidade do primeiro-ministro Kerensky. Vislumbrava o potencial do cinema para
estimular o pensamento e o questionamento ideoldgico por meio de técnicas
construtivistas. Em lugar de contar histérias através de imagens, 0 cinema
eisensteiniano pensa através de imagens, utilizando o choque entre planos para
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provocar, na mente do espectador, chispas de pensamento resultantes da dialética de

preceito e conceito, ideia e emogio.” (STAM, 2003, p. 56-57)

Eisenstein ainda teorizaria sobre o contraponto do som, estetizando a dialética
hegeliana/marxista, criando uma montagem dissonante entre som e imagem, em que as
tensbes permaneciam irresolutas. O cineasta sempre trabalhava relacionando teoria e prética,
privilegiando a descontinuidade artistica em detrimento da continuidade orgéanica, baseando-
se nos principios de justaposicao e conflito. O cinema eisenstheiniano buscava criar um filme
operario, ou seja, voltado para a classe operéria, exaltando os interesses dessa classe, a
revolugdo russa e 0 marxismo e criticando a burguesia e o capitalismo. Os filmes seguiam 0
modelo de “realismo socialista”, que buscava mostrar a histétia como um modelo a ser
imitado, herdis sem ambigliidade e repulsa ao individualismo e sentimentalismo burgués. Em
seu artigo de 1925, “Método de realizacdo de um filme operario”, Eisenstein buscava

demonstrar como o caréater de classe poderia se manifestar em um filme:

“O carater de classe se manifesta:

1. Na definicho da proposta da obra: na utilidade social do efeito da descarga
emocional e psicoldgica do publico, originada de uma cadeia de estimulos que lhe é
dirigida de maneira adequada. A este efeito socialmente util chamo de contetdo da
obra.(...)

2. Na escolha dos préprios estimulos. Em duas dire¢bes. Pela correta avaliagdo de sua
inevitavel eficicia de classe: isto €, um determinado estimulo é capaz de provocar
uma determinada reacdo (efeito) apenas em um publico de determinada classe.
Para que o efeito seja mais eficaz, o publico presente deve ser relativamente
homogéneo, se possivel, por categoria profissional; qualquer diretor desses ‘jornais
vivos’, encenados nos clubes, sabe como diferentes platéias, de metalurgicos e
tecelBes, digamos, reagem de modo totalmente diverso e em diferentes momentos a

uma mesma obra.” (EISENSTEIN, in XAVIER, 2008, p. 199-200)

Em “Palavra e Imagem” (1937, p. 13), Eisenstein argumenta que o papel fundamental
da montagem é o mesmo de qualquer obra de arte: “(...) tem a necessidade da exposi¢ao
coerente e organica do tema, do material, da trama, da acdo, do movimento interno da
sequéncia cinematogrdfica e de sua agdo dramdtica como um todo.” O autor ainda defendia
que, para a esquerda politica, a montagem no cinema deveria consistir na justaposi¢do, ou
seja, dois pedacos de filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um
novo conceito, fruto dessa pratica. Eisenstein ndo via a justaposi¢do como soma, mas um
produto, pois o resultado desse processo, segundo ele, é qualitativamente diferente de cada
elemento isolado. Assim, o autor defendia que a esquerda deveria ter maior atencdo com a

155



montagem e com o conteudo do plano. Ele ainda entendia que a mecénica da formacgéo de
uma imagem depende dos mecanismos de sua formacdo na realidade, que servem como
prototipo do método de criacdo de imagens pela arte. Os simbolos séo retirados da realidade,
visando construir significados. A montagem, mesmo em representacfes separadas, transforma
tais elementos separados em imagem, combinando com a percepcdo dos espectadores e seus
sentidos.

Essas preocupacdes e caracteristicas podem ser identificadas nos principais filmes de
Eisenstein. Em “O encouragado Potemkin”, de 1925, os marinheiros do navio de guerra
Potemkin se revoltam com os maus tratos recebidos durante uma viagem, onde tinham que
comer carne estragada e dormir apertados em redes, e tomam conta do navio, jogando 0s
oficiais da embarcacdo no mar. O fato ficou famoso na cidade de Odessa, 0 que inspirou as
pessoas a marcharem ao porto para recepcionar os herdis; porém, uma tragica decisdo do
governo resultou num verdadeiro massacre e impediu a grande festa. As autoridades comegam
a reprimir a recepgdo aos marinheiros de forma violenta, atirando inclusive em mulheres e
criancas. As expressdes de sentimento sdo destacadas pelo cineasta, bem como a posicéo dos
soldados na escadaria: mostra-se claramente os soldados em posi¢do superior a populacdo nas
escadas, numa clara mencdo a posi¢do que era ocupada pelos grupos envolvidos na piramide
social naquele periodo.

Eisenstein também busca a manifestacdo do carater de classe no filme “A greve”
(1925). Nessa pelicula, sdo retratados acontecimentos ocorridos no interior de uma fabrica em
Moscou, onde os trabalhadores se revoltaram e entraram em greve quando um de seus colegas
é acusado de roubo apds sua morte. A partir dai, 0s empresarios e 0 governo czarista se unem
para investir contra os grevistas, armando ciladas e colocando espifes infiltrados no
movimento com o intuito de quebrar a forca do mesmo. Contudo, sem sucesso e frustrados,
eles resolvem apelar para a forca policial, que se aproveita dos grevistas desarmados para
realizarem um repugnante massacre final. Nessa pelicula, o diretor trabalha com metéforas,
intercalando cenas de seres humanos e animais, sendo que no come¢o homens e animais
aparecem sadios e, no decorrer do filme, criancas e adultos aparecem com fome, seguindo o
curso dos acontecimentos. Na cena do massacre, um boi é levado ao matadouro, em um claro
paralelismo com a acdo dos policiais que executaram 0s seres humanos como animais levados
para o abate.

No filme “Outubro”, (1928), por sua vez, Eisenstein apresenta ao espectador alguns

episodios que marcaram o periodo compreendido entre fevereiro e outubro de 1917. E um
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filme feito em comemoracdo ao décimo aniversario da revolucdo russa. A participacdo do
Partido Bolchevique € destacada, mas seu papel ndo é exaltado. A Unica lideranga que se
destaca ¢é a de Lenin. Stalin ndo aparece no filme nenhuma vez. O filme original tinha quase
trés horas de duracdo: mais de uma hora de filme foi cortada por ordem de Stalin, sobretudo
as cenas nas quais Trotsky, Zinoviev e Kamenev apareciam. No Unico momento da versao
final do filme em que Trotsky aparece, sua atuacdo € distorcida e apresentada de um angulo
negativo. A pelicula apresenta cenas importantes, como a tomada do palacio de inverno, que
contou com um numero abundante de figurantes na época, e com grandes recursos fornecidos
pelo comando stalinista. A pelicula exalta, claramente, a implantagdo do comunismo na Uni&o
Soviética e expde negativamente os inimigos da revolug&o.

Eisenstein tinha um objetivo ainda mais ousado em sua carreira: dirigir um filme
baseado na obra “O Capital”, de Karl Marx, mas nunca conseguiu colocar em pratica tal
objetivo.

Dziga Vertov, cineasta preferido de Lénin, era ainda mais radical que Eisenstein em
alguns pontos. De acordo com Stam (2003, p. 61), Vertov fez uma série de ensaios e
manifestos polémicos, declarando sentenca de morte ao cinema comercial, orientado pelo
lucro. O cineasta defendia que tal cinema deveria ser substituido pelo que chamava de “cine-
olho”, que seria uma antropomorfizacdo da camera. Ele escreveu o manifesto “We: variant of

a manifesto” (1922), onde ressalta suas ideias principais:

“Sou o cine-olho. Sou um olho mecénico. Eu, uma méquina, mostro-lhes o mundo
como apenas eu sou capaz de vé-lo. Agora e para sempre, liberto-me da imobilidade
humana. Encontro-me em constante movimento. Me aproximo e me afasto dos
objetos. Rastejo ao seu redor, monto por cima deles. Acelero seguindo o focinho de
um cavalo galopante. Precipito-me a toda velocidade sobre a multiddo. (...) Mas a
camera experimentou um infortdnio. Foi inventada em um tempo em que nao existia
pais algum onde o capital ndo estivesse no poder. A diabdlica ideia da burguesia
consistiu em usar o novo brinquedo para entreter as massas ou desviar a atencao

dos trabalhadores de seu objetivo: a luta contra os seus senhores.” (VERTOV in
STAM, 2003, p. 61)

\ertov, de acordo com Stam (2003, p. 62), postulava por um “cinema-verdade”, ¢ em
seus escritos havia uma tensdo entre visualizar o cinema como um meio da verdade e/ou vé-lo
como uma forma de escritura, pois definia seus filmes como “documentérios poéticos”. O
cineasta filmava nas ruas, longe dos estudios, a fim de mostrar as pessoas sem mascaras e

revelar o que se ocultava nos fenbmenos sociais. A obrigacdo do cineasta era, para ele,
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decifrar os mistérios e expor os mitos, estejam localizados nas telas ou ndo, como parte do
deciframento comunista do mundo. Ele buscava depor reis e rainhas imortais da tela e colocar
em seus lugares o “homem comum”, filmado em seu cotidiano. Vertov denunciava também
trés praticas do que ele chamava de “cinema ilusionista”: a magia (encantamento), as drogas
(cine-6pio) e a religido (altos sacerdotes do cinema). Ele defendia que os filmes deveriam ser
Uteis, e que o cinema ndo transcendia a vida produtiva, mas que este existia em um
“continuum” de produgao social.

Os filmes de Vertov seguiam, assim como nas peliculas de Eisenstein, relacdo coerente
entre teoria e pratica; isso pode ser verificado nos filmes “Cine-olho”, de 1924, e¢ “Kino
Pravda”, de 1925, para exemplificar, nos quais o cineasta busca retratar o real, ou seja, o
cotidiano das pessoas na Unido Soviética, através de uma narrativa poética, associando o olho
humano a uma camera, usando panos de uma persiana numa metafora da retina. O seu filme
mais famoso, porém, ¢ intitulado “Um homem com uma camera” (1929), no qual o cineasta
conta a historia de um dia na vida de um operador de cAmera, procurando intercalar 0s mais
variados acontecimentos de cidades da Russia da década de 1920 (que vao desde a esfera
publica como a pratica de esportes, transito, trabalho, até as mais privadas, como partos). No
entanto, o filme ndo se limita a mostrar os fatos como foram inicialmente capturados pela
camera. Vertov faz uso de varias técnicas de edi¢do para chegar a “verdadeira realidade”.
Esses recursos vao desde os mais simples, como uma colagem de varias imagens diferentes
em um curto espaco de tempo (ou seja, varios cortes bruscos acontecem, dando a impressado
de rapidez) até os mais complexos para a época, como a sobreposicao de imagens.

Percebe-se, entdo, que Eisenstein e Vertov, apesar de suas diferengas na forma de
montar o filme, tinham um objetivo ideoldgico comum: exaltar a Unido Soviética e a
ideologia comunista, propagando os seus valores ideol6gicos em busca de criar o cinema
ideal, que ndo estivesse impregnado da Iégica do lucro, em clara alusdo aos ideais comunistas
que combatiam as praticas capitalistas. Dessa forma, seria possivel conceber o “homem
comunista”, imbuido do espirito revoluciondrio soviético e livre das amarras do
individualismo capitalista que o impedia de se emancipar e tornar-se sujeito. Esse cinema
revolucionario foi amplamente apoiado pelo governo soviético e colaborou para a legitimagédo
e consolidacdo do sistema comunista da Rassia. Diversos cineastas soviéticos foram
influenciados por Vertov e Eisenstein e fariam, mais tarde, no periodo da Guerra Fria, um

cinema que iria se contrapor ao cinema hollywoodiano, que por sua vez, propagava valores
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capitalistas. A proxima secdo tera como objetivo abordar o cinema americano e comunista

desenvolvidos durante esse periodo.

4.3 - O CINEMA NA GUERRA FRIA

O periodo da Guerra Fria (1945-1991) foi extremamente produtivo aos roteiristas de
cinema pertencentes aos paises envolvidos diretamente nos conflitos, visto que eles puderam
desenvolver diversos filmes que tratavam sobre o contexto histérico da época, bem como de
potenciais inimigos dos interesses do bloco econémico ao qual pertenceram. Nessa safra,
muitos filmes retrataram cenas realistas de guerra e crueldade contra povos; outras peliculas,
porém, buscaram se focar na corrida espacial e armamentista. Assuntos ndo faltavam para se
discutir: os inimigos comunistas e capitalistas, 0 Muro de Berlim, na Alemanha e a Guerra do
Vietna sdo temas recorrentes nos filmes produzidos naquele periodo.

O cinema soviético na Guerra Fria tem como um dos seus grandes marcos a pelicula
de Mikhail Kalatosov, intitulada “Soy Cuba” (1964). O tema do filme ¢é a exaltagdo da
vitoriosa revolugdo cubana contra o corrupto governo do ditador Fulgéncio Batista, aliado do
capitalismo americano. O filme funcionou como uma “politica de boa vizinhanga” entre a
URSS e Cuba, ja que os cubanos haviam se posicionado em alinhamento ao bloco socialista.
Por isso, vérias cenas denotam criticas fortes ao regime de Batista e a burguesia que se
divertia em Havana em contraste a miséria do povo. Como exemplo disso, registra-se o
funeral de um estudante, morto em manifestacdo contra o regime de Batista. O funeral se
torna um ato politico contra o governo e € registrado do alto, com a camera viajando entre 0s
prédios de Havana e voltando a acompanhar a multiddo. Em outro momento, ha registros da
burguesia decadente de Havana bebendo em companhia de lindas mulheres, a beira da piscina
do Hotel Capri que, por sua vez, pertencia a mafia americana e seria nacionalizado apos a
revolucdo. Outra cena importante mostra uma jovem cubana, tentada pela vida facil em um
cabaré, que acaba dormindo com um americano e é flagrada pelo namorado vendedor de
laranjas. Quando o vendedor se retira da casa da moca, a cAmera sobe e é possivel ao
espectador visualizar o entorno: uma favela miseravel, esgoto a céu aberto, criangas e
mendigos doentes pelas ruas. Logo, a miséria € mostrada como produto das contradi¢es do

capitalismo, que se fundamenta a partir da exploragéo dos seres humanos miseraveis.
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Kalatosov havia dirigido antes a pelicula “Quando voam as cegonhas”, de 1957.
Embora de maneira mais leve, o filme carrega simbolos importantes que demonstram a
ideologia soviética na Guerra Fria. E um filme que se baseia em um casal de namorados,
\eronika e Boris, que estdo apaixonados e sdo impedidos de casar, pois 0 rapaz atende 0s
chamados das radios para lutar na Il Guerra Mundial. Veronika acaba, entdo, se casando com
Mark, primo de Boris, porém permanece com o desejo de reencontrar seu antigo namorado e
recuperar o tempo perdido. Embora a personagem tenha sido muito mais explorada no filme,
Boris exerce um papel ideoldgico interessante: representava uma mobilizacdo sentimental da
URSS pronta para se sacrificar em busca de sua liberdade. A mensagem da propaganda
soviética e mais perceptivel no final do filme: Veronika constata a morte de seu amado e
mesmo assim consegue sorrir, evidenciando que sacrificios tém que ser feitos por um bem
maior, que é a liberdade e soberania de um povo. No mesmo instante, um avo levanta seu
neto, passando a ideia de que a vida seguiu e tal morte foi feita pelo bem estar das geragdes
posteriores.

O cinema soviético nunca teve distribuicdo internacional eficiente. Por isso, poucos
filmes ficaram conhecidos ao redor do mundo. As peliculas continuaram sendo produzidas
com o intuito de propagandear os ideais comunistas e 0s realizadores tinham que se enquadrar
nessas condigdes; caso contrario, eram exilados ou impedidos de trabalhar, visto que a
producdo cinematografica estava sob controle do Estado. E o caso da atriz Tatyana
Somojlova, que atuou como a personagem principal Veronika, de “Quando voam as
cegonhas”. Nikita Krushev, premier soviético, considerou que o papel dela no filme era de
uma prostituta e por isso a atriz foi impedida de trabalhar fora do pais. Mikhail Kalatozov
também abandonou a profissao por um periodo, ja que seu filme “Prego na Bota”, de 1931,
foi censurado por ndo se adequar a ideologia comunista. O cineasta voltou a trabalhar somente
algum tempo depois, durante a Il Guerra Mundial.

O cinema americano, por sua vez, teve uma grande distribuicdo internacional. As
peliculas apresentavam diversos temas e géneros que evidenciavam a posicdo ideoldgica
favoravel aos interesses capitalistas na Guerra Fria. Piana (2009), em seu artigo “O cinema:
da constru¢do a queda do Muro de Berlim”, demonstra como o cinema americano se engajou

na producéo de filmes politicos:

“Inicia-se entdo o0 movimento que depois vird a se transformar numa onda
cinematografica de filmes politicos: A Cortina de Ferro (1948, The Iron Curtain,
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dir. William A. Wellman), denunciando um esquema de espionagem soviético
desmembrado no Canada; Sofia (1948, Sofia, dir. John Reinhardt), que mostra os
comunistas como ineptos até mesmo em aspectos basicos da espionagem, e o
classico inglés financiado pelo produtor hollywoodiano David Selznick: O Terceiro
homem (The Third Men, ING/EUA 1948, dir. Carol Reed). Rodado nos esgotos de
Viena ocupada e dividida, com fotografia espléndida e clima noir, esse filme
romantizou a partilha da Europa no pés-guerra e revelou a crueldade dos agentes
clandestinos que infestavam cidades, tornando-se imenso sucesso. Porém, Marc
Ferro, ao analisar o filme, descreve essa tragédia politica, escrita no espirito da
Guerra Fria, como uma peca violentamente anticomunista embora nem sempre
explicita, portanto, muito bem realizada.(...) No inicio de 1949, ao passo que a
situacdo de Berlim se resolvia pacificamente, a producdo de filmes engajados a
Guerra Fria aumentava. Culpado de trai¢cdo (Guilty of Treason, dir. Felix Feist), no
qual um inimigo do regime da URSS, o cardeal hingaro Josef Mindszenty, é
barbaramente torturado e depois drogado para confessar, teve recepcdo razoavel.
O Danubio vermelho (The Red Danube, dir. George Sidney), uma tentativa de
copia do éxito de O terceiro homem, também ambientado em Viena, faz critica da
repatriacdo forcada promovida pelos russos. A ameaca vermelha (The Red
Manece, dir. R. G. Springsteen) traz a forma¢do de uma célula comunista com
Varios esteredtipos de desavisados jovens que poderiam ser atraidos pela ideologia
marxista: um ex-combatente, um estudante negro, uma moca histérica, um padre de
pouca fé, um poeta revolucionario, grupo heterogéneo que logo se desiludem com o
comunismo e sdo perseguidos ao tentarem abandonar a seita comunista.”

(PIANA, 2009, p. 107-108)

Entre os cineastas famosos desse periodo, pode-se destacar Alfred Hitchcock, que
fugiu do seu estilo tradicional e entrou no clima da guerra. O cineasta fez o filme “Topazio”,
de 1969, um suspense que trata sobre uma trama politica de espionagem e misseis soviéticos
escondidos em Cuba durante a Guerra Fria, em 1962. E uma clara referéncia a crise dos
misseis enfrentada pelo governo Kennedy. A pelicula expde, portanto, 0s russos e cubanos
como inimigos da paz e da justica no mundo. O filme “Aguias em alerta”, de 1963, dirigido
por Delbert Mann, também faz referéncias a esse episddio. A pelicula trata sobre soldados que
sobrevoam o espaco aéreo soviético carregados de bombas. O filme mostra a dificuldade de
preparacdo desses soldados e o quanto seus atos eram herdicos. Alguns filmes também
buscaram retratar as corridas espaciais. Dentre eles, destacam-se o filme “Os eleitos”, de
1983, dirigido por Phillip Kaufman. A pelicula mostra o grande poder e tecnologia
americanos e como 0s astronautas estavam sendo preparados no inicio dessa caminhada para
se chegar a lua. E um filme que buscou exaltar o heroismo dos americanos que se engajaram
nesse processo, a0 mesmo tempo em gque mostrava a superioridade tecnoldgica americana.
Piana (2009, p. 108) mostra que 0 muro de Berlim ¢ retratado, por sua vez, no filme “Funeral
em Berlim”, de 1966, dirigido por Guy Hamilton. Nele, o servico secreto britanico tem que
conviver com uma organizagdo que busca retirar pessoas da Alemanha oriental, entrando em

conflitos com o chefe de seguranga russo. O filme conta com muitas imagens do muro, e
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apresenta os aliados contando com o trabalho de ex-nazistas em determinadas missoes, que
estavam, por sua vez, somente preocupados com riqueza, e expde 0s empresarios do oeste
como favorecidos com a existéncia do muro, pois dessa forma conseguiam comprar produtos
diversos do leste.

Importantes filmes politicos também foram produzidos com o propdsito de denegrir o
Vietna. A franquia “Rambo”, do diretor de Ted Kotcheff, exemplifica isso. Foi produzida a
partir da década de 1980, e tinha como protagonista o famoso ator Sylvester Stallone. As
sequéncias do filme foram produzidas para afirmar a ideologia capitalista e a forca bélica
americana. Rambo, um unico soldado, seria capaz de lutar e vencer todos os vietcongues. Nos
filmes fica clara a proposta da constru¢cdo de uma representagdo dos comunistas como
violentos e desumanos, enquanto Rambo era corajoso, ético e salvador da humanidade.
Sylvester Stallone voltaria a fazer um filme desse tipo em 1985: Rocky 1V, dirigido por ele
mesmo. Nessa pelicula, depois de assistir, horrorizado, a forma brutal como o soviético Ivan
Drago esmurrou até & morte Apollo Creed, seu rival nos primeiros dois filmes, Rocky, lutador
americano corajoso e ético, resolve ir até a Russia encarar 0 russo nos ringues. Drago,
interpretado pelo ator Dolph Lundgren, era retratado como um lutador musculoso, que se
fortalecia a base de esterdides, uma maquina de bater e de matar, extremamente frio, o tipico
inimigo bolchevique.

Contudo, dentre os filmes ocidentais, a franquia “007-James Bond” com certeza se
destaca quando se faz a relacdo entre cinema e Guerra fria. A franquia possui 23 filmes
produzidos até os dias atuais, e ja contou com seis atores no papel do famoso espido. James
Bond, criado pelo escritor lan Flemming, € um agente secreto ficticio do servico de
espionagem britanico MI 6, enviado para missdes com licenga para matar os inimigos da paz
mundial. Os primeiros dezesseis filmes, lancados entre 1962 e 1989, tém grande influéncia
dos conflitos existentes na Guerra Fria. O primeiro filme da franquia, “007 contra o Satanico
Dr. No” (1962), faz clara referéncia a crise dos misseis em Cuba. Nesse filme, Bond vai até a
Jamaica investigar a morte de um agente britanico que estava, por sua vez, investigando uma
possivel atividade nuclear numa ilha do pais. Essa suposta atividade nuclear estaria
interferindo nos misseis lancados pelos Estados Unidos de Cabo Canaveral. Com a
colaboracdo do agente da CIA, Felix Leiter, Bond descobre que a ilha funciona como uma
mina de bauxita e que seu dono, Dr. No, € membro de uma organizacéo terrorista (SPECTRE)

e pretende atingir nac¢Ges inimigas. Dr. No ndo serve a nenhuma ideologia, so 0 que pretende é
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chegar ao poder junto a sua associacdo, mas é impossivel dissociar uma ilha que controla
misseis com o episodio ocorrido em Cuba.

O filme “007 — SO se vive duas vezes” (1967), comega com o sequestro de um foguete
americano em pleno espago aéreo russo. Os russos sao acusados, porém nao assumem a
autoria do sequestro. Os americanos se convencem de que 0S russos pretendem tomar conta
do espaco para fins de guerra. Descobre-se, pouco mais tarde, que o foguete aterrissou no
Japdo. Bond parte para 0 Japdo e, com a ajuda do servico secreto japonés, descobre que a
SPECTRE esta por tras do sequestro, com acdes diretas do lider da organizacédo, Blofeld. O
terrorista sequestra outro foguete, dessa vez russo, para ocasionar uma guerra entre as
poténcias. E uma clara referéncia a corrida espacial vivenciada no periodo e o projeto “Guerra
nas estrelas”, de Ronald Reagan.

O filme “007 contra Octopussy” (1983) comega com o assassinato do agente 009, em
Berlim oriental, investigando jéias russas falsificadas por uma organizacdo contrabandista.
Bond é enviado para investigar o caso e descobre que um general russo, Orlov, esta envolvido
com Kamal Khan, principe exilado do Afeganistdo e responsavel pela organizacdo
contrabandista que, por sua vez, estad associado com Octopussy, empresaria milionaria que
montou seu império com préticas de contrabando. O filme ocorre em um contexto de conflito
entre o general Gogol, que mantém boas relacdes com a Ingleterra, e Orlov. Gogol pretende
aceitar a proposta da OTAN de desarmamento por acreditar que o socialismo seria alcangado
de forma pacifica, enquanto o segundo pretendia dominar a Europa com um atagque
relampago. Para realizar o conflito, Orlov passa a usar Octopussy, que possui um circo
itinerante que iria se apresentar na base aérea americana, na Alemanha ocidental. A
milionaria, sem saber disso, ofereceu o trem que possuia para carregar 0s materiais do circo,
para levar as joias falsas a Alemanha ocidental. As jéias, contudo, foram trocadas por bombas
de destruicdo em massa. Dessa forma, a bomba explodiria na base americana, tornando-os
culpados pela explosdo, e a Europa exigiria o desarmamento unilateral. Bond consegue
desarmar a bomba e matar Orlov, que se auto-intitulou, antes de sua morte, “o herdi da Unido
Soviética”, e conta com a ajuda de Octopussy para punir Kamal.

Os proximos filmes da década de 1980 teriam um James Bond atuando contra o trafico
de drogas e ameagas a terceira revolucao industrial. Isso pode ser visto no filme “007 — Na
mira dos assassinos”, de 1985, quando o vildo Max Zorin pretendia atacar o Vale do Silicio e
controlar a producdo de microchip, e no filme “007 — Permissdo para matar” (1989), quando

Bond vai até um pais ficticio da América do Sul confrontar uma quadrilha de um poderoso
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banqueiro, responséavel pelo controle de cassinos e trafico de cocaina. Curiosamente, a URSS,
nesse periodo, estava sob comando de Mikhail Gorbachev, que defendia uma reforma politica
para enquadrar o pais na realidade mundial. Segundo Octavio lanni, em seu livro “A
Sociedade Global” (1995, p. 17), Gorbachev p6s em pratica mudangas profundas na estrutura
do sistema econdmico soviético, com a substituicdo dos mecanismos de economia
centralmente planificada pelos mecanismos de economia de mercado. Essa reestruturagdo
econémica se chamou “Perestroika”, que significou uma reorientacdo dos gastos publicos
numa tentativa de recuperar a Unido Soviética. Do ponto de vista politico, promoveu-se a
chamada “Glasnot”, que visava transmitir a ideia de transparéncia de um Estado mais brando,
que respeitasse a maior liberdade de expresséo da sociedade. Assim, como mostra lanni
(1995, p. 17), a Glasnot seria o inicio da democratizacdo, levando a quebra do monopélio
politico da vida politica nacional pelo partido Comunista e do esquema Estado-partido-
sindicato, promovendo maior transparéncia nas relagdes politicas. Dessa forma, as bases da
Unido Soviética se desarticularam e, no final dos anos 1980, viu-se a queda do Muro de
Berlim, simbolo da divisdo do mundo, o que demonstrou a vitéria do bloco capitalista e a
configuracdo de uma nova ordem mundial, iniciada pela reoganizacdo das relacGes
internacionais. Em meio a esse processo, a franquia “007” perdeu seus principais inimigos ¢
precisou mudar seu perfil. A URSS ja ndo representava mais uma ameaga ao capitalismo
americano. Era necessario dar uma nova roupagem aos filmes da série, atribuindo como
ameaca aqueles que impedissem o progresso do capitalismo ja consolidado ap6s a Guerra
Fria.

A franquia s6 produziria um novo filme em 1995. O fim da Guerra Fria leva 0s novos
filmes a terem como inimigos principais os terroristas. O filme “007 contra Goldneye” (1995),
demonstra claramente o fim da URSS quando mulheres seminuas na entrada da pelicula
pisam no simbolo desse pais, inaugurando uma nova gama de inimigos para o agente. A trama
mostra que com o final da Guerra Fria, 0 modo de obter poder envolve esquemas perigosos
que tem como foco apenas o lucro. Nesse contexto, Bond conhece, em Madnaco, Xenia
Onatopp, uma mulher bela e perigosa que pertence a mafia russa. Bond pretende encontrar o
goldeneye, uma arma secreta espacial que destroi tudo que possua circuitos eletrdnicos e que
pode dar aos seus donos o poder de derrubar governos. Para impedir os mafiosos de controla-
la, Bond se une a uma técnica de computadores para evitar uma catastrofe mundial. Outro
filme que segue esse padrdo na franquia é “007 — O amanha nunca morre”, de 1996. Nele,

Bond descobre que um milionario da midia, Elliot Carver, pretende criar um incidente politico
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internacional que pode levar a terceira guerra mundial, para que ele possa, assim, aumentar
ainda mais seu poder. Nesse contexto, Bond se reencontra com Paris Carver, casada com 0
milionario, com quem ja havia se envolvido amorosamente, e se associa com a chinesa Wai-
Lin, espid disfarcada de jornalista, para acabar com os planos terroristas de Elliot Carver.

O personagem sempre apareceu como bem sucedido, com belas roupas e desejado
pelas mulheres. Os produtos reais usados pelo agente sdo associados a qualidade, desde os
carros esportivos de cada periodo em que os filmes foram rodados, até os reldgios, celulares e
bebidas em cada época correspondente as peliculas. Contudo, os filmes rodados pela franquia
a partir da década de 1990 passaram a investir ainda mais em tornar o personagem um
agregador de valor as marcas famosas de bens de consumo. Segundo Vaz (2006), isso € muito

perceptivel no filme “007 — Um novo dia para morrer”, de 2002:

“Na mais recente produ¢do ‘Um novo dia para morrer’, os patrocinadores
investiram mis de 120 milhdes de dolares em acdes de tie-in, foram 19 marcas entre
carros e vodka.

As producdes dos filmes de 007 se caracterizaram pelo pioneirismo nesse tipo de
acao, sempre se preocuparam com o retorno do investimento desses patrocinadores,
assegurando uma valorizacao na exposi¢do dos produtos.

Um caso tipico é a associacdo da personagem a marca de champanhe Bollinger, a
imagem de sofisticacédo e charme que agregam valor e satisfacdo a personagem e ao
produto. Neste filme, o0 agente secreto usa relégio Omega — desde 1995 a marca é
associada ao personagem e suas vendas cresceram 30% ao redor do mundo.

No cinema, James Bond representa o protétipo do usuério e do modelo Seamaster,
da Omega. Um homem de estilo, com vida cheia de aventuras, cujas caracteristicas

estdo explicitas no relégio que usa”. (VAZ, 2006, p. 97)

Recentemente, o ator Daniel Craig substituiu Pierce Brosnan no papel de 007. O filme
tornou-se mais “explosivo” e cheio de cenas de lutas, com efeitos especiais de grande escala,
deixando a franquia mais atrativa para os espectadores contemporaneos. O ator tem perfil
mais atlético do que seus antecessores, o que colabora para as cenas de agdo. Os filmes “007 —
Cassino Royale” (2006) e “007 — Quantum of Solace” (2008), funcionaram como um
“reboot” da franquia, ja que o agente aparece em suas primeiras missdeS nos dias atuais, fora
do contexto da Guerra Fria, como se os outros filmes ndo tivessem existido. Em entrevista ao
site de cinema “Omelete”, o coordenador de cenas de acdo de “007 - Cassino Royale”, Gary
Powell, quando questionado sobre o inicio de seu trabalho no filme, disse que os produtores
queriam um “007 mais dspero, mais agressivo, um Bond que ndo tivesse medo de sujar as
mdos.” Ele acrescentou ainda que “queriam voltar ao material mais realista, ndo coisas

como um ator saltando do alto de uma plataforma de um metro de altura e todo o resto feito
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por computacdo gréafica. A melhor coisa que um dublé pode ouvir é: tudo o que fizermos,
vamos fazer o mais real possivel. Especialmente hoje em dia, quando os efeitos digitais
simplesmente tomaram o mercado”. Quanto ao ator Daniel Craig, ele diz que “trouxe toda
uma nova dimensdo ao papel de Bond, mantendo ao mesmo tempo a esséncia do
personagem » 42

Logo, percebe-se que o objetivo dos produtores era tornar o filme mais consumivel.
N&o bastava mais ao personagem agregar valor as marcas famosas que usava; a propria
franquia precisava “rejuvenescer’ € se adaptar ao mercado de consumo. Com o fim da Guerra
Fria, as ideologias aparentemente deixaram de ser propagadas, visto que os filmes politicos
perderam espaco para os filmes que visam entreter os espectadores. A franquia 007, que
outrora apresentava elementos flagrantes da ideologia capitalista da Guerra Fria, tornou seu
agente famoso alguém que luta contra agentes terroristas de diversas partes do mundo; um
homem que namora belas mulheres, é sofisticado e bem sucedido, além de atlético, bom de
briga e que possui acesso aos mais notaveis bens de consumo. Tal franquia serve como
exemplo do padrdo hollywoodiano no cinema contemporaneo: os filmes, aparentemente,
deixaram de propagar ideologias e se tornaram apenas entretenimento. Contudo, com essa
relacdo que foi apresentada entre os filmes da franquia “007” e o consumo, isso pode
realmente ser constatado na realidade? Para responder a esse questionamento, sera necessario

analisar com maior cuidado a relacdo entre cinema e consumo.

4.4 — CINEMA E CONSUMO

As produc@es cinematogréaficas, como foram observadas, estdo intimamente ligadas ao
seu contexto historico, seja retratando 0 momento vivenciado nas peliculas, seja colaborando
diretamente para a manutencdo ou propagacdo de valores interessantes ao sistema politico
vigente. A relacdo entre cinema e consumo pode ser estabelecida ao se observar,
historicamente, a industria cinematografica hollywoodiana voltada, em suas producdes, para
estimular praticas de consumo a partir de divulgacdo de marcas e ao expor produtos
associados a uma sensacéo de glamour. O cigarro encontrou no cinema um grande aliado para

isso. Grandes atores e atrizes fizeram uso desse produto em cenas marcantes: Humphrey

*Disponivel em: http://omelete.uol.com.br/cinema/007-cassino-royale-entrevista-com-o-coordenador-de-cenas-
de-acao/
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Bogart e Ingrid Bergman em “Casablanca” (1942); Rita Hayworth em “Gilda” (1946) e
Audrey Hepburn em “Bonequinha de Luxo” (1961) sdo exemplos de grandes estrelas que
associaram suas imagens aos cigarros em cenas clichés com o propoésito de estimular o uso
dessa mercadoria. A verba injetada pelas industrias do tabaco na producéo de filmes financiou
grandes produgdes, ao mesmo tempo em que “glamurizou” o hébito, incitando muitos ao uso
do produto. O cigarro foi usado no cinema, inclusive, como metéfora para relaces sexuais.
Como no filme “Flesh and the Devil” (1926), em que a atriz Greta Garbo coloca-0 entre seus
labios, acende-o0 e entrega-o a seu amante. O soprar do fosforo da lugar ao fade out, que
transmite claramente a ideia de que os dois se relacionardo sexualmente a partir daquele
instante. Logo, o cigarro encontrou no cinema um grande parceiro publicitario, pois associou
0 seu Uso a momentos de glamour e prazer.*®

Segundo Lipovetsky (2010), entre as décadas de 1950 e 1970, houve maior
democratizacdo dos bens de consumo e as praticas eram voltadas para o presente e ndo mais
para o futuro. O consumo tinha como foco o conforto, ostentacédo e satisfacGes imediatas dos
desejos. O consumo se tornou uma forma de demonstrar progresso. O cinema, por sua vez,
intensificou a divulgacdo de produtos e de um estilo de vida consumista. Na década de 1950,
por exemplo, o cinema teve grande participacdo no tipo ideal de beleza para mulheres e
divulgacdo de novos produtos. Atrizes como Grace Kelly e Audrey Hepburn encarnavam o
papel das ingénuas chiques, caracterizadas pela jovialidade e naturalidade. Outras atrizes
faziam o género “mulher fatal”, como Rita Hayworth e Ava Gardner, enquanto outras
misturavam ingenuidade e sensualidade, como Marilyn Monroe e Briggite Bardot. Muitas
mulheres dessa época iam aos saldes de beleza para “consumirem” esses novos estilos. Nesses
filmes eram também divulgados novos produtos que surgiram com o proposito de facilitar e
dar maior conforto a vida das mulheres na época, como o aspirador de p6 para as donas de
casa. Era uma sociedade que ansiava pelo conforto do pés-guerra. Os homens, por sua vez,
identificavam nos filmes da franquia “007 - James Bond” o tipo de homem ideal: charmoso,
bem sucedido, aventureiro, e com acesso ao que mais moderno quando se tratava de
mercadorias e aparatos tecnolégicos.

Ainda no final da década de 1980, peliculas exaltavam essa sociedade com
desenfreados padroes de consumo. Reis (2005), em seu artigo “Cinema, multiculturalismo e

dominagdo econdmica”, mostra como o cinema refletia e reafirmava as praticas consumistas

*Disponivel em: http://ofilmequeviontem.blogspot.com.br/2010/01/0-cigarro-no-cinema-1897-2009.html
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como sendo pertencentes ao tipo de padrdo social ideal a ser perseguido pela sociedade

americana naquele periodo:

“Embalados pelo ciclo de riqueza financeira promovido pelas reformas da
administragdo Reagan, o tipo ‘yuppie’ tornou-se 0 principal referente da imagem do
consumismo hollywoodiano. Filmes como ‘9 Y de amor’, de Adrian Line (1986,
Nine ¥ weeks. EUA. Metro Goldwyn Meyer), ‘Wall Street — Poder e Cobiga’, de
Oliver Stone (1987. ‘Wall Street”. EUA. 20™ Century Fox), ‘Uma Secretiria do
Futuro’, de Mike Nichols (1988. ‘Working Girl’. EUA: 20™ Century Fox), dentre
muitos outros, traziam uma galeria de personagens excéntricos a partir de tipos
urbanos encontrados entre jovens executivos do mercado de agoes.

Desenhada a partir da imagem consumista do telos em voga, a estética ‘yuppie’,
disfargadamente minimalista e francamente nostalgica, tinha por funcéo
amalgamar numa tipologia glamorosa as principais caracteristicas do novo
‘homem’ burgués. A saber, consumista, egolatra, andrégino, compulsivamente
voltado para o trabalho (‘wokaholic’), e aético. O sucesso de publico alcangado
pelos  filmes citados ndo deixa duvida de que o magnetismo dos ‘yuppies’
cinematograficos, encarnado por atores como Mickey Rourke, Kim Bassinger,
Michael Douglas, Charlie Sheen, Sigourney Weaver, Melanie Griffith, Harrison

Ford e outros mais, deu resultado.” (REIS, 2005, p. 143-144)

Contudo, Lipovetsky (2010) aponta, como relatado no capitulo 11, que no fim dos anos
1970 o consumo por ostentagdo é substituido pela busca do bem-estar. E um consumo
hedonista, voltado para a satisfacdo do prazer. A felicidade estd no consumo, embora seja
momentanea. O consumo emocional passa a ser o ideal e promove a sensacdo do ladico, da
nostalgia e a promessa de “viver para sempre” aos individuos. Bauman (2008), por sua vez,
segue raciocinio semelhante ao de Lipovetsky, apontando o surgimento de uma sociedade de
Consumidores na qual o individuo se torna promotor da mercadoria que vende a0 mesmo
tempo em que se transforma na propria mercadoria; busca se tornar atraente, vendavel. O
cinema, por sua vez, também passou por esse processo recentemente. A franquia “007 - James
Bond”, conforme foi discutido anteriormente, ¢ um exemplo daquilo em que se procurou criar
uma nova roupagem para se tornar atraente para o publico mais jovem. O herdi glamoroso
passou a ser mais aventureiro e menos charmoso, mais explosivo e menos racional. A
sensacdo de aventura que o0 personagem transmite nas telas se torna o tipo ideal de vida que
muitas pessoas gostariam de ter. Ao mesmo tempo, 0 personagem continua tendo associadas a
si grande marcas de mercadorias e tendo acesso ao que de mais tecnologicamente moderno
existe: diversos tipos de carros, relégios e outros.

Como mencionado anteriormente, a Sociedade de Consumidores é frustrante, pois o

Homo Consumericus é estimulado todo momento a consumir, mas encontra nas mercadorias
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apenas um reflgio temporério para suas frustragdes, visto que as mesmas carregam consigo
uma obsolescéncia programada. O cinema, com seus herois, aventuras e historias de amor,
representam ao individuo uma forma de buscar redencdo dos seus proprios relacionamentos
conturbados, permeados pela busca constante do consumo e praticamente desprovidos de
carinho e calor humano. Edgar Morin (1956) defende que a técnica do cinema permite que o
espectador se identifique com os personagens dos filmes e com a alma das cenas, ou seja, com
o afeto presente nelas. Assim, o espectador se projeta-identifica com o objetivo de viver

aquilo que ndo pode ser vivido na realidade, satisfazendo o que ele chama de “dobro’:

“El doble es efectivamente esta imagen fundamental del hombre, anterior a la
conciencia intima de si mismo, reconocida en el reflejo o la sombra, proyectada em
el suefio, em la alucinacion, y la representacion pintada o esculpida, fetichizada y
magnificada, em I&s creencias, em la supervivéncia, los cultos e las religiones.”

(MORIN, 1956, p. 31)

O cinema de entretenimento funcionaria, entdo, como uma fuga das frustracfes
desencadeadas pela convivéncia frustrante em uma sociedade de consumidores. Os individuos
buscam sensac¢des que 0s propiciem um retorno a infantilidade, quando as coisas eram mais
simples, em que se sentiam mais protegidos pelos pais “herdis” e o mundo ndo parecia tao
exigente. Franquias como “007 - James Bond”, “Missdo Impossivel”, “Harry Potter”, “Piratas
do Caribe”, “Batman” e tantas outras, ddo a sensa¢do de que os tempos simples voltaram, ou
que é possivel ser, mesmo por alguns instantes, o protagonista herdico que vive tantas
aventuras durante o filme. O cinema, com iluminacdo adequada, poltronas confortaveis,
refrigeracdo agradavel e regulacdo apropriada do dudio facilitam o trabalho do “duplo™: ¢ a
experiéncia sensorial do cinema colaborando para esse aparente reflgio. Contudo, a industria
do cinema de entretenimento acentuou ainda mais a publicidade. Mesmo na fuga da realidade
frustrante, o individuo encontraria elementos que o levaram a buscar tal fuga presentes no
aparente refugio. Pode-se observar que grandes redes de cinema, como Cinemark e Playarte,
no Brasil, estdo situadas em Shopping Centers ou em grandes redes de mercados, que nada
mais sdo do que templos do consumo. Diversos produtos, como pipocas, marcas famosas de
refrigerantes e outros, sdo propagandeados no cinema junto a trailers de outras producdes.
Contudo, tais produtos ndo séo simplesmente anunciados: as propagandas trazem a ideia de
que o consumo dos mesmos traz imenso prazer, aventura e fuga da “mesmice”; ou seja, ndo se

vende somente a mercadoria, mas também a sensacdo que o consumo da mesma visa propiciar
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aos consumidores. Os filmes, por sua vez, a partir dessa perspectiva, também carregariam
formas simbdlicas da sociedade de consumidores, a0 mesmo tempo em legitimariam e
reforcariam tais valores ideologicos, ja que as formas simbdlicas transmitidas atingiriam os
espectadores em forma de entretenimento puro e simples, sem levar a maiores
guestionamentos a respeito da situacdo de dominacdo em que se encontram. Logo, o cinema
de entretenimento reforcaria a ideologia consumista, legitimando e naturalizando as relagdes
de subordinacdo dos individuos ao mercado de consumo.

Segundo Chaia (2007), ao se referir a Fredric Jameson, o capitalismo avancado, de
consumo e multinacional leva a uma mudan¢a na funcdo social da cultura: destréi a
autonomia desta area por meia da I6gica de mercado, ocasionando a invasdo da dimensao
cultural em todos os campos da sociedade. Logo, a producdo de mercadorias aparece
associada a experimentacdes artisticas, com o proposito estratégico de motivar o consumo de
objetos. O cinema de entretenimento, por sua vez, ndo foge a essa logica de mercado, e busca
representar a todas “minorias” étnicas nas diversas peliculas por identificar nelas potenciais
consumidores. Reis (2005) mostra que o cinema de entretenimento, a partir da década de
1990, passou a divulgar filmes em que os protagonistas pertenciam as minorias étnicas que

emergiram reivindicando seus direitos civis nos Estados Unidos:

“Em ‘A Firma’, o veterano Sidney Pollack representa a imagem do Telos a ser
destruido como uma entidade hibrida e diabdlica. A ‘Firma’, criadora de ‘yuppies
workaholics’, consumistas e desregrados, é apresentada como uma colagem de trés
tipos institucionais recorrentes na galeria dos grandes ‘viloes’ do imaginario norte-
americano e de Hollywood: as corporacfes (de advogados mal-intencionados), a
mafia (fora-da-lei) e o FBI (0o governo intrometido). O que essa entidade
mefistofélica busca é comprar o sangue e a alma ingénua de jovens advogados
candidatos a ‘yuppies’, com o intuito de transformd-los em ambiciosos agentes
reprodutores (‘workaholics’) de um sistema velho e corrompido. Pollack langa mdo
de um personagem tipicamente conhecido da tipologia americana e conhecida do
publico: uma aparentemente fragil professora de escola publica. Reunindo beleza
fisica e beleza de carater, esse personagem (interpretado por Jane Triplehorn) é a
for¢a que sustenta e move discretamente o ‘herdi’ (Tom Cruise) — de quem é a
esposa -, para derrotar a ‘Firma’.

Sem fugir muito desse roteiro esquemdtico, ‘Filadélfia’, filme do consagrado diretor
Jonathan Demme, levou multidfes aos cinemas de todo mundo e recebeu dois
prémios Oscar da Academia. Em ‘Filadélfia’, Demme procura desconstruir o
mefistofélico sistema valendo-se de um dos géneros mais populares e banais de
Hollywood: o filme de tribunal’. Nele, julga-se o direito de um ‘yuppie workaholic’
ser indenizado pela firma que o demitiu por ser homossexual. Contudo, em
‘Filadélfia’, 0 diretor vai além da simples desconstrugdo da imagem do consumismo
e da inicio ao esboco da imagem multiculturalista, afirmativa e politicamente
correta do atual telos estético hollywoodiano. Deixando de lado qualquer
sofisticacdo, Demme constréi uma imagem maniqueista, em que a Aids, o
homossexualismo e as relages étnicas sdo abordadas no ambito de um conflito de
interesses entre o Mal, representado por um conjunto de personagens anglo-saxdes
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e viris, e o Bem, representado por trés personagens centrais: um advogado anglo
saxdo homossexual (Tom Hanks), um professor latino-americano homossexual
(Antonio Banderas) e um advogado negro e heterossexual (Denzel Washington).”

(REIS, 2005, p. 145)

Contudo, esse viés multiculturalista retratado nos filmes ndo é rompimento com o
padrdo consumista em Hollywood, como defende o autor. O cinema de entretenimento passa a
voltar-se para diferentes etnias e grupos com o propoésito de se adaptar as diferentes demandas
existentes na sociedade e se tornar atrativo para o consumo desses individuos. O consumo na
pos-modernidade busca atingir diferentes nichos, usando referencias que atraiam desde
diferentes etnias, como mexicanos e negros nos Estados Unidos, até grupos que se
consideram mais intelectualizados, como no caso dos apreciadores de obras de arte ou do
cinema de autor. O cinema de entretenimento também se torna multinacional ao tratar de
assuntos que ocorreram historicamente fora dos Estados Unidos, como ¢é retratado
recentemente nas peliculas “Hotel Ruanda”, de 2004, dirigido por Terry George, que mostra o
massacre étnico em Ruanda, na Africa, ou em “Diamante de Sangue”, de 2006, dirigido por
Edward Zwick, que mostra a exploracdo ilegal de diamantes em Serra Leoa. E o tipo de
produto que busca alcancar diferentes pablicos, tratando de varios assuntos, de forma a atrair
diferentes tipos de consumidores e propagar, aparentemente, mesmo nas peliculas mais
criticas, o ideario consumista. Contudo, tais filmes apresentam um apelo diferenciado: segue-
se um enfoque mais humanitario, no qual se destaca a defesa de um consumo humanizado; tal
tipo de consumo, por sua vez, serve para justificar e legitimar a dominacdo, sem criar
condigdes para criticar o modelo de desenvolvimento capitalista, baseado no consumo.

Bourdieu (2007) analisa no livro “A Distingdo”, a relagdo de produ¢do de bens de

consumo na sociedade contemporanea:

“Assim, os gostos efetivamente realizados dependem do estado do sistema dos bens
oferecidos, de modo que toda mudanga do sistema de bens acarreta uma mudanga
dos gostos; inversamente, qualquer mudanga dos gostos resultante de uma
transformacdo das condicdes de existéncia e das disposi¢cdes correlatas e de
natureza a determinar, quase diretamente, uma transformacdo do campo da
producdo, facilitando o sucesso, na luta constitutiva deste campo, dos produtores
mais bem preparados para produzir as necessidades correspondentes as novas
disposic¢des. Portanto, ndo € necessario recorrer a hip6tese do gosto soberano que
impde ajuste da producédo as necessidades ou, na hipétese oposta, que transforma o
proprio gosto em um produto da producéo, para justificar a correspondéncia quase
milagrosa que se estabelece, em cada instante, entre os produtos oferecidos por um
campo de producdo e o campo dos gostos socialmente produzidos. Os produtores
sdo levados pela logica da concorréncia com os outros produtores e pelos interesses
especificos associados a sua posicdo no campo de produgdo - portanto, pelos
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habitus que os conduziram a essa posi¢do - a produzir produtos distintos que
encontram os interesses culturais diferentes que os consumidores devem a sua
condicdo e a sua posicao de classe, oferecendo-lhes, assim, a possibilidade real de
satisfazé-los. Em resumo, a logica - segundo a qual, como se diz, ‘h& gostos para
tudo’; cada uma das fracdes da classe dominante tem seus artistas e seus filsofos,
seus jornais e seus criticos, do mesmo modo que tem seu cabeleireiro, decorador ou
alfaiate; ou, como dizia um pintor, t0odo 0 mundo vende’, no sentido em que as
pinturas dos mais diferentes estilos acabam por encontrar comprador - ndo e 0
produto de uma busca intencional, mas do encontro entre dois sistemas de

diferencas.” (BOURDIEU, 2007, p. 216-217)

Dessa forma, os diversos nichos tém suas demandas atendidas pelos mercados de
consumo. O cinema, por sua vez, segue essa logica mercantil, promovendo e encorajando
praticas consumistas, legitimando e naturalizando relagdes de dominagdo. Os Varios grupos se
percebem retratados nas telas, refugiando-se de suas realidades frustrantes através de seus
duplos e encontrando discursos que reforcam essa realidade angustiante. Os protagonistas das
peliculas, interpretados por conhecidas figuras do cinema de entretenimento hollywoodiano,
emprestam seus carismas as mercadorias que usam e acabam promovendo nos filmes, assim
como se tornam eles mesmos mercadorias, pois 0S personagens que representam vivem
aventuras e amores que o espectador ndo consegue viver nessa realidade essencialmente
frustrante. Assim, as aventuras vividas pelos protagonistas das peliculas sdo consumidas pelos
espectadores Quando o filme termina, o espectador retorna a sua realidade como competidor
e consumista, sem questionar as relacbes de dominacdo as quais estd submetido. Nessa
perspectiva, o cinema de entretenimento reforca e encoraja praticas consumistas; legitima e
naturaliza as relagcfes de dominagdo dos individuos ao mercado de consumo, através da
propagacdo de uma ideologia que sustenta essas relacdes de poder que, por sua vez,
impregnam quase que a totalidade dos bens culturais da sociedade contemporanea. Seguindo
esse raciocinio, a funcdo politica do cinema de entretenimento € submeter o individuo aos

interesses do mercado de consumo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema de entretenimento ndo tem, como Unica funcgéo, entreter. Essa é a afirmacéo
feita e defendida ao longo de todo esse trabalho. O cinema de entretenimento é produto da
sociedade contemporanea, voltada para praticas consumistas, assim como ajuda a produzir
essa realidade ao propagar formas simbdlicas imbuidas de uma ideologia consumista que visa
manter e legitimar (naturalizar) relagdes de poder benéficas aos grupos hegemdnicos, dessa
forma, dando as diretrizes econdmicas e culturais da Sociedade de Consumidores. Os
individuos (a platéia) continuam subordinados ao mercado de consumo, vivenciando uma
realidade essencialmente empolgante e frustrante, alegre e triste, com tais sentimentos
variando com uma rapidez exorbitante, a mesma rapidez em que os produtos entram e saem
das prateleiras das lojas ou que as franquias entram e saem das salas de cinema. Ao assistir
um filme de entretenimento, tais individuos se identificam com os herdis, vildes, mocinhas,
com o nerd apaixonado pela garota popular, pela pessoa pobre que conseguiu através de seu
duro trabalho ascender socialmente... contudo, quando o filme termina, a realidade vem a
tona, o competidor/competidora retorna renovado (a) pela curta aventura vivenciada. Sem
perceber, ao longo da trama, ele/ela foi bombardeado com ideais como individualismo,
competicdo, hedonismo e consumismo, tdo caros a sociedade atual. Os mesmos ideais que
apreendem tais individuos nessa realidade tdo aparentemente inofensiva, mas angustiante por
ndo ser entendida, apenas vivida intensamente.

A industria cinematografica segue um padrédo: a busca incessante pelo lucro, esséncia
do capitalismo. Eis o motivo pelo qual as franquias dominam o mercado cinematografico. E a
aposta certa, que dard o retorno financeiro almejado. No discurso desses filmes estdo
presentes elementos com os quais os individuos se reconhecem, legitimam, querem ouvir.
Porém, a producdo, distribuicdo e circulacdo de formas simbdlicas ocorrem em contextos
sociais estruturados, com relagdes de poder estabelecidas; assim, as formas simbdlicas que
circulam alcancam as pessoas com discursos que visam padronizar o comportamento, a vida
em sociedade. E 6bvio que ha resisténcia: o cinema de autor é um exemplo disso. Todavia, é
inegavel que o proprio cinema de autor tem um mercado préprio, absorvido, se queira ou nao,
pela légica de funcionamento do capitalismo, com locais e pre¢cos muitas vezes inacessiveis as
parcelas mais pobres da populacdo. E um mercado para um nicho especifico da sociedade que

busca um diferente tipo de discurso, mas esta inserido na légica mercadolégica.
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O padrao hollywoodiano é mais uma vez dominante no mercado cinematografico
internacional. A Sociedade de Consumidores, por sua vez, também é aquela que se
estabeleceu com sucesso ao redor do mundo. As caracteristicas locais sdo absorvidas pelo
mercado capitalista e transformadas em mercadorias, mesmo aquelas que contestam o préprio
capitalismo (que o diga as camisas do Che Guevara espalhadas pela cidade de S&o Paulo, em
um local considerado por muitos como composto por uma populagdo reaciondria). O cinema
de entretenimento segue esse mesmo padrdo: absorve elementos das diversas sociedades, para
que os grupos que estdo inseridos nelas se identifiquem e se interessem, para alcangar o maior
namero possivel de pessoas, obtendo assim grandes bilheterias e levando o seu discurso
consumista a elas. Assim, Nollywood e Bollywood (na Nigéria e india, respectivamente) se
tornaram grandes companheiras de Hollywood, ja que as grandes parceiras comerciais do
cinema de entretenimento norte-americano conseguiram tornar-se figuras presentes nos filmes
produzidos também nesses paises. A logica de dominagdo e subserviéncia a qual as
populacbes desses paises estdo submetidas ndo é mencionada, é claro que ndo! A logica
sistémica que leva a desigualdade social ndo é discutida. O que se preza € mostrar que pessoas
pobres podem, através de seus esforcos, alcancarem uma melhor condicdo de vida e
consumirem mais, pois a alegria esta em ter. No capitalismo, exce¢do vira regra e a cidadania
e 0 sucesso consiste em consumir e no que consumir, pois quanto melhor for a mercadoria,
maior € a prova de sucesso. Portanto, se consome para 0s outros, ndo para si mesmo.

O cinema de entretenimento reproduz essa logica. Ele atrai o publico com as aventuras
gue promove nas peliculas, jogando com o saudosismo presente em cada individuo, quando
tudo era mais simples e seguro, e insere sutilmente a I6gica do consumismo. O entretenimento
é politico a medida que subordina a todos a essa dominacdo. O ato de se necessitar consumir
algo que pertence a uma figura emblematica é a maior prova de caréncia e busca incessante de
auto-afirmac3o que se possa ter. E a inseguranca, 0 medo de néo pertencer, de ndo fazer parte
de algo maior que si, pois a sociedade, muito maior que si mesmo, nédo € inteligivel. O grupo
com o qual o individuo se identifica pelas mercadorias consumidas é muito mais facil de ser
entendido: se retne pelo gosto em relacdo a mercadoria e, muitas vezes, pela mercadoria que
vendeu a mercadoria, a figura emblematica. Porém, grupos que se reinem dessa forma devem
se renovar a cada momento, pois as mercadorias novas rapidamente se tornam velhas e a falta
da inovagdo torna o proprio individuo uma mercadoria ultrapassada. O cinema de
entretenimento também segue essa légica: os finais ficam em aberto, sinal claro de que a

aventura vai continuar e que tal filme ja é passado. Os filmes antigos ganham novas
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roupagens: € a aposta no tema certo, no enredo lucrativo, que ganha uma atualizacdo para que
as pessoas se identifiqguem e se interessem. Eis a pratica do pastiche, tdo forte e presente nos
bens culturais contemporaneos.

Os filmes, popularmente conhecidos como “Blockbusters”, analisados nesse trabalho
possuem reconhecimento e retorno positivo de publico. Apresentam personagens com ampla
aceitacdo, como Jack Sparrow, o pirata em redencdo, tipico anti-her6i carismético, na
Franquia “Piratas do Caribe”, ou Jack Dawson, o jovem espirituoso e valoroso do filme
“Titanic”. As dez maiores bilheterias do cinema entretenimento seguem padrdes
determinados, sdo na maioria franquias inebriadas de valores ideol6gicos da Sociedade de
Consumidores. O mago Harry Potter ou o fragil e herdico Frodo, de “Senhor dos anéis”, sdo
individuos que superam suas limitacGes e alcangam seus grandes objetivos, salvando o mundo
mais uma vez das terriveis ameacas maléficas. Sdo grandes mercadorias, simbolos de
exaltacdo das capacidades individuais, onde cada uma delas deve se destacar, algo plenamente
plausivel em uma sociedade que, em teoria, permite 0 sucesso a todos que buscam. Mais uma
vez, a excecdo se torna regra, e assim se perpetua a mercantilizacdo das relagfes sociais e a
coisificacdo e desumanizacao dos seres humanos.

Assim, o cinema de entretenimento, produto e reprodutor da Sociedade de
Consumidores, colabora para transformar o individuo em mercadoria, a0 mesmo tempo em
que colabora para que ele sempre consuma mais e mais mercadorias: as pessoas se tornaram
mercadorias consumiveis por si mesmos e pelos outros, consumidas pelo tempo acelerado do
capitalismo e consumidoras de mercadorias que sdo produzidas incessantemente. E uma
I6gica divertida e cruel, empolgante e frustrante. Aparentemente democratica (no sentido
liberal), ela separa, desune, desiguala, desilude e revive, rejuvenesce, s6 para desigualar e
desiludir mais vezes, nesse ciclo vicioso e tdo incompreensivel se analisado de forma
superficial. Seria 0 cinema de entretenimento vitima ou criminoso? Sera que essa € a pergunta
certa a ser feita? Inegavelmente, as pessoas precisam se distrair, se entreterem. Contudo, sera
esse 0 melhor tipo de entretenimento? Sera esse tipo de sociedade, a qual ele colabora para
sustentar, aquela que levara ao bem-estar do coletivo? Cabe a cada individuo da sociedade de

Consumidores responder esses questionamentos a partir de suas proprias experiéncias...

175



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ADORNO, Theodor. Industria Cultural. In COHN, Gabriel (org.). Comunicacéo e Industria
Cultural. S&o Paulo, Nacional, 1977.

. HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Lisboa: Edi¢des

70, 1947.

ALVES, Ana Rodrigues Cavalcanti. O conceito de hegemonia: De Gramsci a Laclau e
Mouffe. Sdo Paulo: Revista Lua Nova, 2010.

BAUMAN, Zygmunt. Vida para consumo. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2007.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Editora
Zouk, Bahia, 1955.

BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema? S&o Paulo: Brasiliense, 1980.
BOURDIEU, P. O Poder Simbdlico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

A distinc¢ao: critica social do julgamento. Séo Paulo: Edusp; Porto
Alegre, RS: Zouk, 2007.

BURROWES, P. Cinema, entretenimento e consumo: uma historia de amor. Rio Grande do
Sul: Revista Famecos, 2008.

CABRAL, Raquel. Estratégias da Comunicacdo no Cinema po6s-11 de Setembro — A
legitimacao da Guerra. 2006. Disponivel em:
http://www.faac.unesp.br/posgraduacao/Pos_Comunicacao/pdfs/raquel_cabral.pdf

CANCLINI, Nestor G. ElI consumo cultural — una propuesta tedrica; in SUNKEL,
Guillermo. EI consumo cultural en América Latina. Bogota; Convénio Andrés Bello, 2006.

CASTELLS, Manuel. O Poder da Identidade. 5° edi¢do. S&o Paulo: ed. Paz e Terra, 1999.

Communication Power. Oxford University Press in: New York,

2009.

CHAIA, Miguel. Cinema: Politico desde o nascimento. Revista Aurora, 5° edi¢do, 2009.
Disponivel em: www.pucsp.br/revistaaurora.

Arte e Politica: Situagdes. In CHAIA, Miguel. Arte e Politica. Rio de
Janeiro: Editora Azougue, 2007.

CHOMSKY, N., Herman, E. O Consenso Fabricado. Nova York: Vintage Books, 1994.

176


http://www.faac.unesp.br/posgraduacao/Pos_Comunicacao/pdfs/raquel_cabral.pdf

CUNHA, Paulo Roberto ferreira. O cinema musical norte-americano nos anos 1980:
Andlise de Tragos Estéticos, Tematicos e Mercadologicos Através dos Filmes Fama e
Flashdance. 2009, disponivel em:
https://docs.google.com/viewer?a=v&q=cache:VVP5uGH63IkIJ:portal.anhembi.br/publique/me
dia/dissertacoes_mestrado_comunicacao/dissertacao_paulo_roberto_ferreira_da_cunha.pdf

DEBORD, G. A Sociedade do  Espetaculo. 1967. Disponivel em:
www.ebooksbrasil.org/eLibris/socespetaculo.html.

DELEUZE, Gilles. A Imagem-tempo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2077.

. A Imagem-movimento. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1985.

EAGLETON, Terry. Ideologia: Uma introdugéo. Sdo Paulo: Editora Boitempo, 1997.

As ilusdes do p6s-modernismo. Traducdo de Elisabeth Barbosa.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.

EISENSTEIN, Sergei. Palavra e Imagem. 1937. Disponivel em:
http://www.dmu.uem.br/aulas/composicao/Eisenstein_PalavraElmagem.pdf

FARO, Ana Elisabeth Rodrigues. O triunfo da vontade: O cinema a servigo da
Ideologia.  Revista “O  olho da  Historia, 2008. Disponivel em:
http://www.oolhodahistoria.org/n11/textos/elizabethfaro.pdf

FERRO, Marc. Cinema e historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992,

FOWLER, Roger. Linguagem nas noticias: discurso e ldeologia. Londres: Routledge, 1991
GORZ, André. O Imaterial. Rio de Janeiro, Annablume Editora, 2005.

HARVEY, David. A Condicdo Pds-Moderna. Sao Paulo: Edi¢bes Loyola, 1992.

HAYEK, Friedrich. O caminho para a servidéo. Lisboa: Editora 70, 1944.

HOFLING, Eloisa de Mattos. Estado e Politicas (Publicas) Sociais. Campinas: CEDES -
cadernos de educacgao, 2001.

HOBSBAWN, Eric. A Era dos extremos — O breve século XX. Sdo Paulo: Companhia das
letras, 2008.

IANNI, Octavio. A Sociedade Global. Rio de Janeiro: Editoa Civilizacdo Brasileira, 1995.

JAMESON, Fredric. P6s-Modernidade e Sociedade de Consumo. 1981: disponivel em
dc129.4shared.com/download/.../Fredric_Jameson_- Ps-Modernida.doc.

KURTZ, Adriana. A teoria critica e o cinema de propaganda totalitaria: convergéncias

entre o nazi-fascismo e a indastria  cultural.  1997.  Disponivel em:
seer.ufrgs.br/intexto/article/download/3297/3943.

177


http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/socespetaculo.html
http://www.dmu.uem.br/aulas/composicao/Eisenstein_PalavraEImagem.pdf
http://www.oolhodahistoria.org/n11/textos/elizabethfaro.pdf

LIMA, Raymundo de. Para entender o Pd&s-Modernismo. 2004. Disponivel em:
http://www.espacoacademico.com.br/035/35eraylima.htm

LIPOVETSKY, Gilles. A sociedade da decepcdo. Sdo Paulo: Editora Tamboré, 2007.

A Felicidade Paradoxal. Sdo Paulo: Editora Schwarcz, 2010.

MARCUSE, Herbert. A ldeologia da Sociedade Industrial — O Homem Unidimensional.
Londres: Routledge, 1964.

MARTIN, Marcel. A Linguagem cinematografica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2005.

MICELI, Sergio. A forca do sentido. In: BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas
simbolicas. S&o Paulo: Perspectiva, 1987. Pp. VII-LXI.

MORIN, Edgar. O cinema ou 0 Homem imagindrio. Lisboa: Relogio d’agua, 1956.
PEDRAS, Graziela. TINOCO, Bernardo. ROCHA, Guilherme. Cinema Nazista — O poder
magnético da tela e a comocao das massas a servi¢o de uma ideologia. Rio de Janeiro: Revista

Eclética, 1998.

PENAFRIA, Manuela. Analise de Filmes: Conceitos e Metodologia (s). 2009. Disponivel
em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf

PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e Propaganda Politica no Fascismo, Nazismo,
Slazarismo e Franquismo. In Revista Historia: questdes e Debates. Curitiba: Editora UFPR,
2003.

PIANA, Nilo André de Castro. O cinema: da construcdo a queda do muro de Berlim. 2009.
Disponivel em: seerl.fapa.com.br/index.php/arquivos/article/view/27.

REIS, Ronaldo Rosas. Cinema, Multiculturalismo e Dominacdo Econdémica. 2006.
Disponivel em: http://www.unicamp.br/cemarx/criticamarxista/critica20-A-reis.pdf

RODRIGUES, Sara Martin Rodrigues. O Cinema por Deleuze: Imagem, tempo e memoria.
Revista Facom, UFBA, 2010.

SCHATZ, Thomas. O génio do sistema. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1988.

STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. 2° edi¢do. Sdo Paulo: Editora Papirus,
2003.

THOMPSON, J. B. Ideologia e Cultura Moderna. Petropolis: Vozes, 2002.
TRIGO, Luiz Gonzaga Godoi. Entretenimento: uma critica aberta. Senac, 1° Edicéo, 2003.

VASCONCELLQS, Jorge. Deleuze e o cinema: Filosofia e teoria do cinema. Rio de
Janeiro: Editora Ciéncia Moderna, 2006.

178


http://www.espacoacademico.com.br/035/35eraylima.htm
http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf
http://www.unicamp.br/cemarx/criticamarxista/critica20-A-reis.pdf

VAZ, Pedro Paulo de Oliveira. James Bond: um modelo de herdi na sociedade
contemporanea. 2006. Disponivel em: http://www.pos.eca.usp.br/sites/default/
files/file/bdt/2006/2006-me-vaz_pedro.pdf

XAVIER, Ismail. A Experiéncia do Cinema. 4° edi¢do. Sdo Paulo: Editora Graal, 2008.

179


http://www.pos.eca.usp.br/sites/default/%20files/file/bdt/2006/2006-me-vaz_pedro.pdf
http://www.pos.eca.usp.br/sites/default/%20files/file/bdt/2006/2006-me-vaz_pedro.pdf

SITES ACESSADOS:

BLOG “O FILME QUE VI ONTEM”. O cigarro no cinema: 1897-2009. Disponivel em:
http://ofilmequeviontem.blogspot.com.br/2010/01/0-cigarro-no-cinema-1897-2009.html.
Acessado em 10 de Setembro de 2012,

BLOG “TRANSFORMERSBLOG”. Sobre os Transformers. Disponivel em:
http://transformersblog.wordpress.com/sobre-os-transformers/. Acessado em 26 de Setembro
de 2012.

PORTAL DIARIO DO NORDESTE. “Hollywood teve crescimento de 6% de arrecadagio
em 2012.” Disponivel em: http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=1245831.
Acessado em 28 de Marco de 2013.

PORTAL FOLHA.UOL.COM.BR. “Hollywood tem o maior lucro de sua histéria em
2012.” Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1207968-hollywood-tem-o-
maior-lucro-de-sua-historia-em-2012.shtml. Acessado em 28 de Marco de 2013.

PORTAL “IG - ULTIMO SEGUNDO. “Michael Bay promove o 3D de Transformers 3."
Disponivel em: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/michael+bay+promove+ o
+3d+de-+transformers+3/n1597049320871.html. Acessado em 25 de Setembro de 2012.

PORTAL SAO FRANCISCO. “Do Estado Liberal ao Neoliberal.” Disponivel em:
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/neoliberalismo/neoliberalismo-5.php. Acessado em
30 de Marco de 2013.

REVISTA “DIGITAL TECMUNDO”.As Novas Tecnologias do filme Avatar. Disponivel
em:http://www.tecmundo.com.br/3262-as-novas-tecnologias-do-filme-avatar.htm. ~ Acessado
em 10 de Junho de 2012.

REVISTA “ESPACO ACADEMICO”. Para entender o P6s-Modernismo. Disponivel em:
http://www.espacoacademico.com.br/035/35eraylima.htm. Acessado em 23 de Agosto de
2012.

REVISTA “O OLHO DA HISTORIA”. O triunfo da vontade: o cinema a servico da
ideologia.  Disponivel em: http://www.oolhodahistoria.org/n11/textos/elizabethfaro.pdf.
Acessado em 14 de Agosto de 2012.

SITE “OMELETE”. 007 — Cassino Royale: Entrevista com o coordenador de cenas de agéo.
Disponivel ~— em:  http://omelete.uol.com.br/cinema/007-cassino-royale-entrevista-com-o-
coordenador-de-cenas-de-acao/. Acessado em 08 de Setembro de 2012.

Transformers 3 — Trailer francés mostra John Malkovich pela primeira
vez. Disponivel em: http://omelete.uol.com.br/cinema/transformers-3-trailer-frances-mostra-
john-malkovich-pela-primeira-vez/. Acessado em 24 de Setembro de 2012.

180


http://ofilmequeviontem.blogspot.com.br/2010/01/o-cigarro-no-cinema-1897-2009.html
http://transformersblog.wordpress.com/sobre-os-transformers/
http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=1245831
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1207968-hollywood-tem-o-maior-lucro-de-sua-historia-em-2012.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1207968-hollywood-tem-o-maior-lucro-de-sua-historia-em-2012.shtml
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/michael+bay+promove+%20o%20+3d+de+transformers+3/n1597049320871.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/michael+bay+promove+%20o%20+3d+de+transformers+3/n1597049320871.html
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/neoliberalismo/neoliberalismo-5.php
http://www.tecmundo.com.br/3262-as-novas-tecnologias-do-filme-avatar.htm
http://www.espacoacademico.com.br/035/35eraylima.htm
http://www.oolhodahistoria.org/n11/textos/elizabethfaro.pdf
http://omelete.uol.com.br/cinema/007-cassino-royale-entrevista-com-o-coordenador-de-cenas-de-acao/
http://omelete.uol.com.br/cinema/007-cassino-royale-entrevista-com-o-coordenador-de-cenas-de-acao/
http://omelete.uol.com.br/cinema/transformers-3-trailer-frances-mostra-john-malkovich-pela-primeira-vez/
http://omelete.uol.com.br/cinema/transformers-3-trailer-frances-mostra-john-malkovich-pela-primeira-vez/

SITE MUNDO ESTRANHO. COM — “Como sao escolhidos os filmes que entram em
cartaz?” Disponivel em: http://mundoestranho.abril.com.br/materia/como-sao-escolhidos-os-
filmes-que-entram-em-cartaz. Acessado em 30 de Abril de 2013.

SITE SUPER INTERESSANTE.COM - “Pirataria e cinema: ha algo de podre em
Hollywood.” Disponivel em: http://super.abril.com.br/cotidiano/pirataria-cinema-ha-algo-
podre-hollywood-447538.shtml. Acessado em 30 de Abril de 2013.

SITE “100% VIDEO”. Bilheteria EUA: Transformers 3 estréia como gigante. Disponivel em:
http://www.100video.com.br/portal/Noticias.aspx?NoticialD=12773. Acessado em 26 de
Setembro de 2012.

WIKIPEDIA, A ENCICLOPEDIA LIVRE. Anexo: Listas de Filmes com maior bilheteria.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Listadefilmes demaiorbilheteria. Acessado
em 21 de Setembro de 2012.

Transformers: Dark of the Moon.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Transformers: Dark_of the_Moon. Acessado em
24 de Setembro de 2012,

181


http://mundoestranho.abril.com.br/materia/como-sao-escolhidos-os-filmes-que-entram-em-cartaz
http://mundoestranho.abril.com.br/materia/como-sao-escolhidos-os-filmes-que-entram-em-cartaz
http://super.abril.com.br/cotidiano/pirataria-cinema-ha-algo-podre-hollywood-447538.shtml
http://super.abril.com.br/cotidiano/pirataria-cinema-ha-algo-podre-hollywood-447538.shtml
http://www.100video.com.br/portal/Noticias.aspx?NoticiaID=12773
http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Listadefilmes%20demaiorbilheteria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Transformers:_Dark_of_the_Moon

