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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo questionar-se, sob uma ética inspirada na
primeira geracdo da chamada Escola de Frankfurt, sobre as reverberacdes da
induUstria cinematograficas estadunidense na sociedade. O primeiro capitulo se trata
de uma revisdo critica sobre a histéria da Escola de Frankfurt, com o objetivo de
delimitar mais acertadamente o posicionamento do trabalho frente a um espectro de
“posicionamentos criticos” que afloram hoje na sociedade académica. No segundo
capitulo, contaremos com uma discusséo, tanto histérica quanto critica, do processo
de producdo cinematografica, tendo como horizonte o questionamento: sobre quem
sdo as historias que sdo mostradas no cinema? E, por fim, discutiremos como se da
0 processo de cooptacdo de historias de outras midias, e como essa técnica distorce
e ajusta as historias de outras midias para que elas tenham a funcdo de manutencéo
do status quo da sociedade de capital. Para tanto, usaremos como eixo central do
terceiro capitulo a obra “V de Vinganga”, por seu peso social adquirido através do

tempo.

Palavras-chave: Teoria Critica. Cinema. Cooptacgao.



ABSTRACT

The present work aims to question, from a perspective inspired by the first generation
of the so-called Frankfurt School, on the reverberations of the American
cinematographic industry in society. The first chapter deals with a critical review of the
history of the Frankfurt School with the aim of more accurately delimiting the positioning
of the work in the face of a spectrum of "critical positions" that emerge today in
academic society. In the second chapter we will discuss a historical and critical
discussion of the process of film production with the questioning horizon: about who
are the stories that are shown in the cinema? And as an end, we will discuss how the
process of co-opting stories from other media occurs and how this technique distorts
and adjusts the stories of other media so that they have the function of maintaining the
status quo of the capital society. To do so, we will use as central axis in the third chapter

the work "V for Vendetta" for its social weight acquired through time

Keywords: Critical Theory. Cinema. Cooptation.
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1 INTRODUCAO

Histdrias povoam a mente do homem mesmo antes de uma lingua organizada.
Ainda hoje as historias nos perpassam em todos 0s niveis e mantém nosso desenvolvimento
e cultura. Poderiamos falar que cientistas falam de histérias de atomos e movimentos
guanticos; sociotlogos, de histérias sobre a sociedade e como esta se formou e trabalha;
politicos, histdrias de manipulacéo e divisdo da sociedade. Nao poderiamos falar sobre todas
as historias devido ao pouco tempo que nos é dado, por isso foi eleita uma forma de contar
histérias que atravessa muitas pessoas e é uma for¢ca dentro da sociedade: O cinema.

A pesquisa inicia-se perguntando sobre o cinema estadunidense e sua
capilaridade imperiosa. Como a histéria produzida pela industria cinematografica de
Hollywood pode ter um alcance pedagégico e moral® tdo grande e naturalizado? Uma grande
indicacdo dessa naturalizagdo/reificagdo do cinema vindo do norte € possivel de ser vista
guando pensamos que o cinema produzido no Brasil € chamado de cinema nacional. Peliculas
que s&o produzidas em outros paises da Europa; da Asia; da Oceania ou da Africa, vém com
a nacionalidade atrelada aos seus nomes: cinema francés, inglés ou angolano, enquanto o
cinema estadunidense é chamado apenas de cinema.

Sobre essa naturalizacdo do cinema, podemos discutir como, com os filmes, as
histérias sdo naturalizadas/reificadas. Como ja dissemos, para este trabalho, as histérias
tratam de uma das bases da sociedade e acabam por ser balizadas por elas: uma nova histéria
sempre possibilita e da base para outra(s) nova(s) histéria(s). A partir de uma técnica
cinematogréfica, as historias dos filmes se colocam tanto como um divertimento quanto como
um balizador profundo da sociedade, dotando a sociedade, como veremos mais a frente, de
caracteristicas de manutencdo de um sistema de capital. Os sujeitos sdo repetidamente
apresentados a essas histérias e tém suas estratégias de resisténcia reduzidas ou
cooptadas?.

Como nenhum trabalho surge do ar, este também fora influenciado pelas histérias
anteriores, inclusive do pesquisador que vos escreve. Povoei por muito tempo espagos em
gue as histérias que eram propagadas pela inddstria cultural eram centrais como
fomentadoras de discussdes: Entre eventos, fandoms® e discussdes em livrarias, pude ver,

desde muito novo, que as obras da Inddstria Cultural possibilitaram tanto uma maior
adaptacdo do sistema como também resisténcias pontuais. Inclusive, esses movimentos
detém uma proximidade interessante deste estudo tanto quanto o que é posto enquanto

1 As caracteristicas pedagoégicas e morais do cinema ndo se efetuam através de um ensino
tradicional, mas de uma forma referencial orientando, digamos, subliminarmente os que a assistem.
2 O conceito de cooptacao sera mais discutido no terceiro capitulo.

3 Grupos de fas de alguma obra da cultura pop.
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IndUstria Cultural: eles sao proximos o bastante para se deixar levar pelas obras
apresentadas, mas criticos o bastante para demandar algumas posicoes de fala através das
obras.

Vemos hoje que as propagandas, os filmes e as séries tém investido em nichos
gue, anteriormente, eram colocados a margem da sociedade: movimentos como os LGBTQI,
negro e feminista estdo em foco. Tal mudanca foi possivel, a meu ver, grande parte também
por conta de um foco anterior que iniciou a discussdo de um grupo que, nos EUA, era o dos
excluidos e posto de lado: os nerds. Nao estamos presumindo que essa visibilidade seja
totalmente emancipadora, 0 que seria uma visao ingénua sobre 0 assunto. Veremos, neste
trabalho, na verdade, que o que se diz como visibilidade é, também, uma manipulacdo
continuada da manutencdo do status quo. Mas podemos ver possibilidades de resisténcia
guando novos conteudos aparecem: O surgimento e adaptacdo dessas lutas apontam, por
negativo, também onde o sistema se enfraquece. Para isso o trabalho se pautar4d em 3 eixos
principais, traduzidos em capitulos.

No primeiro eixo, delimitaremos de forma dialética e histérica de onde sai a critica
gue desenvolvemos no trabalho: Em um tempo de andlises criticas de mdltiplas bases, é
importante mostrar de que base a critica deste trabalho surge. Portanto, o primeiro capitulo
historias da chamada Escola de Frankfurt e suas dialéticas como forma de deixar bem claro
as obras e posicionamentos que serviram como norte para esta pesquisa e como se deram
seus estudos mais relevantes sobre midias e cultura. Trazer obras que julgamos importantes
nos estudos sobre sociedade e seus contextos podem deixar mais claros os posicionamentos
referenciados sem, contudo, deixar de lado a tenséo que estes propiciam quando utilizados
em uma analise da cultura contemporanea.

No segundo capitulo, entraremos mais a fundo no trabalho do produtor e como ele
serve como representante do capital, e ndo apenas como uma representatividade exemplar
da acdo do capital na sociedade, como também no sentido de atuar como capitalista. De
acordo com o que Benjamin (2013) fala sobre o ator, que tem como exceléncia em sua técnica
o desaparecimento de sua pessoa para a emersao do personagem, neste capitulo, o produtor
desaparece de sua prOpria experiéncia para aparecer nos filmes enquanto técnica
cinematogréafica. E essa técnica que se encontra em eterno retorno e que referencia o que
realmente produz a industria cultural cinematografica estadunidense, e é ela que se pressupde
como absoluta, iniciando uma tensdo entre a formacdo dos sujeitos e aquilo que é
apresentado.

No terceiro capitulo, teremos como eixo uma histéria especifica, a historia do
personagem V, de V de vinganca, para discutir como a industria coopta certas histérias, quer
dizer, captura histérias de outros nichos que ndo o cinematogréafico e reforma essas histérias

em funcéo da venda e manutencdo do status quo. V de vinganca se faz
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interessante, nesse sentido, por se tratar também de uma histéria de aparente revolugéo e
gue, posteriormente, fora utilizada como signo de revolugéo por algumas camadas sociais. O

gue nos incita o questionamento: A revolucdo pode passar no cinema?
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2 VICISSITUDES E VEREDAS DA TEORIA CRITICA FRANKFURTIANA

2.1 Instituto de Pesquisas Sociais antes da critica

O presente trabalho tem como horizonte uma abordagem do que hoje se
conhece como a industria cinematografica hollywoodiana. Através dos autores e
comentadores da entdo conhecida Escola de Frankfurt, principalmente de sua
chamada primeira geracdo, tracaremos uma critica sobre essa nova forma de
producdo da Industria Cultural. Essa aproximacgdo se da ao passo que, pelo recorte
de uma reflexdo desenvolvida e orientada pela Teoria Critica, possamos nos debrucar
sobre a primeira de uma forma que, projetando criticamente suas a¢des na realidade
do capital vigente, seja possivel refletir sobre os processos de administracdo da
sociedade na contemporaneidade.

Para tanto, & necessério atentar-se que, na construcdo do pensamento aos
moldes dessa escola, nenhuma critica pode ser feita de forma “a-histérica”. Como
veremos no desenvolver deste capitulo, a linha de critica desenvolvida pelos autores
tem como uma das questdes centrais a inser¢cdo de uma qualidade temporal e cultural
em seu método, misturando-se as questbes sobre uso da midia e de uma
(semi)formacgao da cultura. Neste trabalho, focaremos, principalmente, nas relacdes
gue os autores mantém com o cinema.

Faz-se necessario que uma linha temporal seja construida, como forma de
localizacdo espaco-temporal da critica feita no presente trabalho. Comecemos,
portanto, pelos autores que esta pesquisa reconhece como o0s de maior influéncia

metodoldgica em seu desenvolvimento.

Surge em Frankfurt, na Alemanha, o Instituto de Pesquisas Sociais4,

segundo Antunes (2014), idealizado por Felix Weil, filho de um mercador judeu, com
a finalidade de solidificar no pais um espaco de discussao sobre uma linha que vinha,
aos poucos, saindo das conversas de alcova dos trabalhadores das fabricas para os
grandes salGes das universidades, o Marxismo.

4 Em 3 de fevereiro de 1923.
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Para tanto, era necessaria uma posi¢cao pedagégica5 diferente daquelas
oferecidas pelas universidades daquele tempo. Ainda segundo Antunes (2014), temos
que o “espirito” do ensino superior da época se alinhava muito com a ideia de
preparacao para o trabalho. Como contraponto a essa posi¢ao, o Instituto sempre se
fez proximo a pesquisa, mais que a formacéo tecnicista. Veremos, no desenvolver do
trabalho, que essa l6gica de tecnificacdo do trabalho e preparacéo do trabalhador para
compor as massas sera longamente criticada.

Voltando para a fundacédo do Instituto, temos, como companheiro tedrico
de Weil, Kurt Albert Gerlach, que acreditava que a discussao refinada sobre as ideias
apresentadas pelo marxismo contribuiria para a superacéo da pobreza e opresséo do
povo (ANTUNES, 2014). Pode-se dizer que foi a principal influéncia, em seu inicio, de
um ideal iluminista no Instituto.

Outro apoiador, de inicio, fora o professor Robert Wilbrand, que deu a base
académica ao Instituto. Fora ele o pilar central de sustentacéo da teoria marxista no
projeto do Instituto. Indicado como primeiro diretor, faleceu antes de sua abertura.

Segundo Freitag (1990), o Instituto contava, em seu surgimento e ao longo
dos primeiros anos, com varios pensadores ditos de esquerda e alinhados a teoria
marxista. Nomes como Karl Korsch, Georg Lukacs e Friedrich Pollock ja contribuiam,
naquela época, para a pesquisa desenvolvida. Em 1924, associaram-se
a Universidade de Frankfurt e se mudaram para o prédio em que permanecem até a
“fuga” do nazismo, retornando a ele posteriormente.

Como bem aponta Antunes (2014), é impossivel desvincular os primeiros
passos do Instituto de sua profunda raiz marxista. Mas o foco dos primeiros
pesquisadores, tal como de seu primeiro diretor Carl Grinberg, é muito mais
relacionado a visdo que Engels tinha da obra de Marx do que da interpretacdo de Marx
sobre a sociedade. Enquanto Marx aponta a critica a uma sociedade que sofre os
tensionamentos de forcas ideoldgicas que suplantam as forcas estruturais, e que

estas, ao apontar as dinamicas da histéria, demonstram de forma material as

5 A utilizacdo do termo pedagogica ndo se refere ao posicionamento do Instituto com seus alunos.
Sendo esse um local de pesquisa, por exceléncia, a posi¢do que era tomada com seus alunos era de
implicagdo a pesquisa e ndo formacgdo. O carater pedagogico refere-se ao seu posicionamento no
mundo académico que, tendo como preceito a formagédo para o trabalho na época, vai contra o
pensamento comum das universidades.
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forcas dialéticas em que estdo expostas, Engels aponta uma posicdo metodoldgica
ao pesquisador interessado sobre o assunto.

Em uma posicdo mais enciclopédica sobre a forma de lidar com o objeto
de pesquisa, Engels se afasta da critica social por uma forma “positivada” de relato.
Isto implicaria em uma tomada “naturalizada” das forgas dialéticas que compdem a
sociedade, uma forma de chegar a uma natureza Unica entre 0 homem e o estar no
mundo. Especificamente essas aproximac¢des, de uma visao dialética do mundo com
a rigidez do método cientifico, comportam alguns entraves. O primeiro é a subjugacao
do ser por uma “lei” geral que regeria a realidade como um todo. Como nos fala
Antunes (2014, pag. 23):

O problema, contudo, da tentativa de conciliar a dialética e ciéncias naturais,
residiu na hipertrofia da validade do método que deveria dar conta de casos
especificos ligados a “leis” gerais, de organizar de modo coordenado as
descobertas empiricas, e de emancipar as ciéncias da filosofia a partir de um
estabelecimento de um sistema.

Entender qual a linha que Engels nos apresenta sobre o marxismo €&
entender qual o posicionamento de Griinberg, o primeiro diretor do Instituto de
pesquisa. Historiador e marxélogo de Viena (FREITAG, 1990, pag. 11), o diretor
assume sua posicdo na efetivacdo do Instituto e dedica-se, politicamente, a
solidificagéo do Instituto de Pesquisas Sociais e, teoricamente, como uma forma de
observacéo do proletariado enquanto ascende ao poder. O diretor tomava a teoria
marxista através do método cientifico e, como tal, elevava o objeto de estudo como
passivel de verdade por si, como possivel de gerar regras gerais para a apreensao da
sociedade.

O posicionamento do diretor era, também, politico. Assumir uma diretiva
cientifica sobre 0 marxismo era trazer o contetdo que a teoria marxista delimitava -
relacdes entre classes, poder e o capital - ao mesmo nivel de projecéo que as ciéncias
naturais. E importante lembrar que o marxismo, na época de Griinberg, era visto como
discusséao das classes operarias que nao tinham espaco em um ambiente académico.
Igualar o peso do conhecimento dos trabalhadores aos que eram produzidos na
academia era, em Ultima instancia, abrir caminho para novas possibilidades de
pensamento, mais afinadas com a realidade material e com os anseios do povo na

época.
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Na fundacgdo estrutural do Instituto, Griinberg fora essencial, mas sua
saude o impossibilitou de ir ainda mais longe em seus desenvolvimentos tedricos. Sua
condicdo, sabida desde seu inicio no Instituto, 0 manteve apenas o tempo para
conseguir consolida-lo. Em 1928, afasta-se de seus afazeres.

Sua sucessao foi um assunto delicado. Diante da evolucdo do partido
nazista, comegavam 0S processos persecutérios a todos aqueles que o partido via
como inimigos. Judeus e comunistas eram pareos em termo de perseguicdo, e como
o Instituto era formado por judeus comunistas, a sucesséao da diretoria era perpassado
por uma situagao politica vital: os pensadores que poderiam assumir 0 cargo estavam
envolvidos com problemas politicos. Viram como saida, j& que todos 0s outros
pensadores se encontravam em situagdo vexatoria com a sociedade alema, dar a
presidéncia a um jovem doutor, recém-formado da catedra em Filosofia social: Max

Horkheimer.

2.2 Novos Lugares: Max Horkheimer e a chegada da Teoria Critica ao novo

mundo

Mesmo que o afastamento de Griinberg tenha se dado no ano de 1928,
foram precisos ainda trés anos para que Horkheimer assumisse, definitivamente, sua
cadeira na diretoria do Instituto. E apenas em 24 de janeiro 1931 que assume seu
posto com o discurso intitulado “A presente situacao da filosofia social e as tarefas de
um Instituto de Pesquisas Sociais.”

A assuncdo do académico nao significa apenas uma mudanca na
administracao do Instituto, mas também a saida de um campo da abordagem marxista
para outro. Horkheimer assume uma posi¢cao muito mais critica sobre a apreensédo da
teoria de Marx. Enquanto o antigo diretor muito mais se aproximava de uma
abordagem engeliana do marxismo, tentando utilizar-se da critica social como método
de uma ciéncia, portanto como (re)producédo de uma nova técnica de apreenséo do
mundo pela ciéncia, o professor de filosofia social preocupava-se em discutir como a
técnica, até entéo elevada a uma posi¢cao metafisica de caminho para a verdade, era

atravessada por intencionalidades nao muito claras. Como explica Antunes (2010):
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O diferencial de Horkheimer vai além de uma rejeicdo ao marxismo ortodoxo
de Kautsky. O novo diretor coloca em destaque a contradicdo entre o
desenvolvimento técnico, cientifico e industrial da sociedade e a

miserabilidade humana reinante (ANTUNES, 2010, p. 23).

Os estudos desenvolvidos traziam a critica que, ao contrario do que
pensavam 0sS pesquisadores da época, o método cientifico estava muito bem
implicado com os interesses mundanos e de ordens diversas do desenvolvimento do
bem-estar da humanidade. N&do mais uma assimilacdo de uma realidade como um
degrau necessario para uma revolucdo vindoura, mas uma posi¢ao critica e atuante
sobre 0 que sustenta essa realidade opressora e desigual.

Essa mudanca substancial dos estudos tem, por consequéncia, que a visao
gue se tem de homem muda da mesma forma. O sujeito, que antes era extirpado de
uma dialética social, agora é visto como inerentemente ligado a esta. “Seu objetivo
final seria a interpretacéo filosofica do destino dos homens, enquanto ndo sdo meros
individuos, mas membros de uma sociedade.” (HORKHEIMER, 1999, p. 121). A nova
centralidade que o sujeito ocupa influencia a visdo sobre a politica. Desprega-se a
ideia totalizante de que existe uma classe que € afetada, diretamente, pelos intentos
opressores de uma classe “superior” para uma compreensao dos sujeitos como, todos
eles, atravessados por essa légica do capital.

Contudo, com esse “novo” lugar do sujeito, levanta-se a questao da técnica
por duas frentes possiveis: como forma de apreensdo do mundo e como forma de
influéncia e materializacdo das moc¢des superestruturais. O influxo ideolégico é
gualificado e quantificado sobre seus efeitos na sociedade. Técnica e ideologia
acabam por ser pontos muito centrais nas producdes do Instituto. Esses dois pontos,
muitas vezes, convergem e se materializam nos estudos das midias de propagacéo,
como o radio, a televiséo e o cinema.

N&o obstante, mesmo tendo o objeto se materializado, uma questao
permanece: Se ndo pela dessujeitacao higienista da ciéncia, como se daria a pesquisa
em Teoria Critica? Qual o caminho que a pesquisa tomaria? Horkheimer propde e
Antunes (2010) aponta a saida para uma “pesquisa social filosoficamente orientada.”

Para tanto, fazia-se necessario um retorno, mais do que o carater
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pretensamente cientifico do pensamento marxista6, a filosofia. Além do préprio Marx,
Hegel e Kant figuram como pecgas centrais desse retorno.

Hegel se detém em véarias areas de conhecimento em seus estudos, como
arte, direito e historia, para montar seu sistema filosofico, que serve de inspiracédo para
0os pesquisadores dessa linha de pensamento. A filosofia hegeliana se faz
intrinsecamente presente na trajetéria do Instituto. Horkheimer haveria se pautado na
critica de dois textos para formar o programa da instituicao: Filosofia da Histéria, de
Hegel, e O Capital, de Marx (DUBIEL apud ANTUNES, 2010). Outros autores que
viriam compor a coletividade da pesquisa mostraram direcionamento semelhante ao
ultimo idealista alem&o. Marcuse (1988) escreve um livro chamado Razédo e
Revolucdo, em que traz as bases do pensamento hegeliano.

Podemos pensar, antes de nos separarmos totalmente do horizonte do
Instituto em seus primeiros momentos, sobre o0 peso que teria a concepc¢ao de técnica
como racionalidade materializada para a Escola de Frankfurt. Esse momento
¢ oportuno, porque poderiamos explorar o problema sob trés oticas diferentes:
primeiro, sob certa tensdo historica dentro do préprio Instituto; depois, sob o peso da
técnica na interpretacdo de uma realidade e a centralidade que o conceito técnica teria
nos estudos futuros do Instituto; e como essa abordagem foi aos poucos colocada de
lado.

O primeiro ponto, de uma tensé&o interna sobre a concepcao de técnica, se
apresenta, primeiramente, como uma indicacdo. Ao ver a progressao da Escola de
Frankfurt, fica em mente a questdo anterior dessa nomenclatura: o tempo em que
Grunberg figurava como diretor do Instituto. O paralelo construido seria, de certa
forma, especulativo. Teria como influéncia nos anos doravantes o fato do primeiro
diretor tomar o marxismo como técnica? Perceberemos, a frente, a centralidade da
técnica para os estudiosos da Escola, principalmente depois da chegada aos Estados
Unidos, mas seria esse posicionamento definido por uma questao anterior? Seria uma
posicdo reativa a forma como Grinberg lidou com o marxismo em sua vertente
engelsiana? Questdes que merecem reflexao.

Outra questdo sobre a técnica que poderia ser feita parte ndo de
movimentos internos ao Instituto, mas das interpretacdes de seus comentadores: a

guestado metodologica. A Escola de Frankfurt € permeada por varias formas de

6 s I . " . :
Para o autor, o pensamento critico da ciéncia para Teoria Critica tem, também, como raiz uma
revisdo da proposta de Griinberg ao Instituto e o uso que ele fez do pensamento de Engels.
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abordar a realidade, e muitos delas séo patentes de sua historia. Por exemplo: a
relacdo com a negatividade sempre fora, mesmo que nao exclusiva ou fundada por
essa Escola, relacionada com o Instituto por seus estudiosos, principalmente na
chamada primeira geracdo. Mas existe uma metodologia que aparenta sofrer de
alguma resisténcia, que seria a veia empirista aparentemente inicial. Antunes (2014)
aponta em seu livro a necessidade de uma recuperacao do pensamento empirista na
formacgéo da Teoria Critica.

Sobre o conceito de técnica, podemos assinala-lo como uma das questbes
centrais nessa primeira geragdo e, portanto, como um dos eixos centrais das
discussdes desenvolvidas. Pensar a técnica sob a luz da Teoria Critica desenvolvida
em Frankfurt, no meio do século XX, era se pensar sobre a Razéo Instrumental do
capital vigente como forma de ferramenta de administracdo da sociedade. Veremos,
mais adiante, que essa ldégica da instrumentalizagdo do mundo aos “cuidados” do
capital tera um maior desenvolvimento a partir da diaspora do Instituto, e tera como
principais expoentes Adorno e Horkheimer, por seus escritos sobre a Dialética do
Esclarecimento, e o primeiro também por seus estudos sobre o radio, e Benjamin, por
seus estudos sobre a fotografia.

Terminando, como se para os pesquisadores do pensamento frankfurtiano
as problematizacdes feitas sobre 0 método cientifico impossibilitassem o Instituto de
recorrer a formas de pesquisa mais quantitativas, tendo em vista que essa perspectiva
nao apenas nega a historia da prépria Escola, mas também diminui sua abrangéncia
metodoldgica. Faz parte da riqgueza do Instituto a possibilidade de uma pesquisa
empirica ndo ser interpretada como uma verdade independente da historia, mas como
mais uma forma de levantamento de informagBes - necessarias de analise,
interpretacdo e critica - sobre a realidade historica vivida. Negar certo tipo de
interpretacdo sobre dados empiricos €, em Ultima instancia, negar o carater imanente

gue permeia os estudos desenvolvidos.

2.3 A Psicologia de Frankfurt, o freudismo e a sociedade

Temos uma base bem definida como forma de explicacdo sécio-filosofica,
até entdo, daquilo em que o Instituto se pautou no inicio de sua primeira geracéo.

Todavia, essa aproximacgao do objeto por si s6 ndo satisfazia os colaboradores.
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Dotados de um ensejo interdisciplinar, ndo bastava para eles apenas uma teoria social
que apartasse o sujeito da sociedade. Precisavam de uma forma de discutir o homem
e sua composicao psiquica dentro de seu espaco de vida, de unir as relacées sociais
com as fundantes do ser humano.

Para tal ligacdo do sujeito com sua sociedade, é elegida uma teoria
nascente, mas que se mostrava revolucionaria no trato da psique como construcéao e
vida no “mundo social’. Essa teoria inovadora era a psicanalise.

Essa agregacdo, porém, nao foi inesperada. Segundo Penna (1986), o
Instituto guardava uma relacdo com a psicanalise desde sua fundacdo, tendo
reservado um departamento para esse tipo de pesquisa, orientada pela psicanalise,
desde o inicio. Esse departamento era dirigido por Karl Landauer.

Mesmo que, como ja falamos, os pesquisadores tenham acessado através
de Marx uma discussao filosdéfica que contempla principalmente os estudos de Hegel
e Kant, tanto em seu aspecto tedrico quanto moral7, estes ndo bastaram para o
desenvolvimento do pensamento da escola. O carater da razdo como horizonte a ser
alcancado ndo entra em consonancia com a histéria vivida pelos pesquisadores
naquela época, principalmente apos a populariza¢do do partido nazista, e seus ideias
antissemitas e seu consequente ganho de poder em uma época de pretenso
esclarecimento mostraram que nem sempre a razao leva a emancipacao.

Antunes (2014) aponta que a funcdo da filosofia seria, para Horkheimer,
em contraponto aos autores ditos idealistas, servir para a emancipacdo humana por
meio de uma edificacdo do pensamento critico e dialético. Muitas vezes, alguns
discursos simulam um conteddo emancipatério aparente e servem como forma de
reificacdo da realidade. Esses simulacros podem arraigar para varias areas de
conhecimento, mesmo para a filosofia.

Marcuse (2015), por exemplo, em o Homem Unidimensional, aponta uma
critica aos filésofos da época que falam de um “deve ser” como se fosse “ser”; que
falam de uma realidade possivel como uma realidade imanente e acabam por perder

0 contato com o mundo do qual as reflexbes deveriam emanar.

7 E notério aqui deixar claro que quando se fala em uma discuss&do moral de Kant, muito se desprende
de uma discussao de orientagBes mundanas de bem e mal, de uma orientagdo moral sobre algum
evento. Muito mais se fala de um questionamento sobre a praxis, sobre o fazer humano em sua
imanéncia.
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As teorias emancipatérias a que essa critica faz referéncia estariam
apoiadas em uma forma distanciada de ver a realidade e, por conseguinte, cega das
forcas dialéticas da sociedade que atravessam as formas de vida promovidas nos
sistemas de capital. Mesmo Marx, que em sua obra demonstra de forma téo sélida o
sistema de capital de sua época e se faz referéncia até hoje, apontava como forma de
certa evolucdo natural a revolucdo do proletariado. Nao que, como horizonte utopico,
tal marco néo deva ser desejado e almejado enquanto populacdo. Mas a visdo de uma
imprescindibilidade de uma evolucéo da sociedade a esse nivel maior ndo leva em
conta algo que o proprio Marx postula: a capacidade do capital de se reinventar e
assumir aquilo que o enfraquece com a funcao de fortalecer o préprio sistema.

Portanto, o horizonte da teoria moral kantiana e a revolugdo que Marx
apontava como fim ultimo da sociedade eram eclipsados, mais e mais, por uma razao
instrumental que, dizendo-se neutra, servia aos designios do capital. Esse
distanciamento ndo se configurava como uma cisdo, mas o reconhecimento de que a
producdo de uma filosofia generalista que imputa fora da prépria sociedade a funcdo
de manté-la €, da mesma forma, uma construgdo ideoldgica que serve mais para a
manutencdo do status quo do que como critica. Portanto, uma criacdo de cunho
ideolégico que pouco serve como critica a sociedade da época. Outros ramos do
conhecimento se desenvolviam mais ou menos ligados a uma imanéncia. A dimensao
ideoldgica servia como crivo de questionamento de uma possibilidade de manipulacédo
social. O conceito de consciéncia, que servia como base de uma razao “iluminada”,
era questionado pela psicandlise de Freud e sua clinica.

Era de primeira ordem que essa razao da consciéncia fosse destrinchada
pelo seu negativo, por aquilo que tirou e tira a consciéncia do centro da formacéo do
sujeito. O inconsciente de Freud se apresenta como forma de questionamento dessa
aparente forma autocratica da consciéncia.

Castro (2014) nos aponta que o modo de apreensédo da Psicanalise pela
Teoria Critica se deu ndo por meio de uma busca por uma teoria fechada sobre o
sujeito, mas, ao inverso, deu-se em uma jornada por implicacdes que nédo tém a
pretensédo de capturar o objeto como um todo. Aproximando-se, entdo, de como Freud
monta sua metapsicologia, quer dizer, de um freudismo.

A propria teoria de Freud, em seu cerne, aponta varias interlocucbes
interessantes sobre uma visao social do sujeito e como ele é influenciado e
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influencia seu meio. Distante de um olhar determinista, em que os elementos humanos
se apresentam como uma tabula rasa para que a sociedade cunhe seu plano neles e
nelas, a psicanalise se detém como uma forma de resisténcia, tanto dos sujeitos como
da teoria. Nela, o sujeito pode até ser influenciado pelo olhar do outro, uma forma de
incutir um desejo em um momento que ha mais corpo do que civilizagdo no implume,
mas ele se forma enquanto sujeito na separacao desse olhar do outro, na resisténcia
a um poder que tenta absorvé-lo totalmente.

Mesmo fora do circulo familiar, primeiro ambito de estudo da psicandlise, a
teoria se faz presente. As aproximacles tedricas e as preocupacdes ndo se
estabelecem apenas durante a formacdo dos sujeitos, mas também na sua
socializagdo e nos processos de massificacdo. Freud (2011) traz uma analise de como
seriam formadas as massas. Baseado na analise da obra de Le Bon, o autor reflete
sobre como, em uma massa, 0s sujeitos se doam a um lider que ndo necessariamente
se faz presente em uma pessoa, podendo ser uma ideia ou uma coisa qualquer,
equalizando-se com os outros “serventes” e tornando-os seus “irmaos e irmas” no
servigco ao pai-lider.

Nesse processo de doagao, os sujeitos pagam seus “ingressos” doando
aquilo de mais préprio que eles tém: seus ideais de futuro para si e para 0 mundo.
Contudo, eles recebem algo de volta: os ideais que descendem do pai-lider e uma
“rota de fuga” para a ndo realizagédo desse ideal. Na face de uma nédo execucado dessa
realidade idealizada - que, por ser intrinsecamente idealizada, é fadada ao fracasso -
, 0 pai-lider serve como cordeiro de sacrificio para todos os pecados desenvolvidos
em sua dominancia. Os sujeitos, ha massa, tentam se desresponsabilizar de suas
acOes, assim como as criangas, por isso 0 autor aponta como um possivel estagio de
regressao dos sujeitos.

A instituicdo da metapsicologia de Freud como forma de uma aproximacao
do sujeito nos primeiros tempos da Teoria Critica frankfurtiana traz um carater dubio
bem quisto: a tramitacdo de uma “coisa” ndo fechada que se faz tanto na teoria quanto
na pratica clinica. Novamente, de acordo com Castro (2014), a psicanalise se
colocaria entre um saber sobre o sujeito na clinica e um saber sociolégico da cultura.
Dando possibilidade de “colocar a cultura no diva”, o freudismo se oporia ao saber

marxista como um mantenedor de tensdo mais do que como antagonista.
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E importante ressaltar que essa aproximac&o néo se deu de assombro. Foi
um processo que se desenvolveu em conjunto com o0s estudos propostos pelo
Instituto. Para Antunes (2014), Horkheimer flerta com a ideia que ele chama de
psicologia se aproximando de uma teoria social desde a sua assunc¢édo a diretor.
Trabalhos como os de Fromm sobre a familia do proletariado também guardavam
ligacdes com a teoria do inconsciente. Erich Fromm, inclusive, apresenta-se como um
dos autores que mais se integraria a criacdo de Freud, tendo seus estudos de
maturidade mais voltados para uma realidade da clinica.

Fromm demarca a formacdo da psicologia social que, tendo bases
psicanaliticas, seria uma das bases usadas nos estudos da Escola de Frankfurt. Para
0 entdo diretor do Instituto, a pedra fundante desse movimento seria a publicacéo do
artigo “Método e fungdo de uma psicologia social analitica”, publicado na revista do
Instituto em 1932 (ANTUNES, 2014). A discusséo sobre o sujeito na sociedade era
flexibilizada pela presenca da psicanalise.

Antunes (2014) aponta essa “flexibilizagao” do sujeito marxista, que € muito
mais guiado por mong¢des econdmicas do que por producdes estruturais de sua
psique, quer dizer, pela insercdo da Psicandlise que responde como contramovimento
de uma parcela do saber marxista que era produzido a época. O sujeito do
inconsciente, frente ao terror que a razao produziu, oporia-se ao sujeito da razao para
os colaboradores do Instituto.

Tais tensdes nao se figuravam apenas no ambito dos estudos marxistas,
muito menos no espectro politico como um todo. As tensdes politicas se acirraram, na
Alemanha, na década de 1930, e esse fato tera reverberacdes fundamentais no
Instituto.

2.4 O Nazismo e o Instituto: a diaspora da critica

N&ao é dificil entender como o peso do nazismo incidiu sobre o Instituto,
uma associacdo, em sua maioria, de judeus marxistas. Mas ndo foi apenas o
antissemitismo, que assolou a Alemanha naquela época, que deixou os colaboradores
do Instituto alarmados. Também como, em um dos maiores apices tecnoldgicos do

pais, a razéo foi tdo facilmente esquecida frente a um ideario de nacao.
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Em 1933, Hitler define o Instituto como hostil ao Estado e encerra suas
atividades (FREITAG, 1990). Concomitantemente, confisca 60 mil volumes que
estavam no prédio utilizado pelos pesquisadores. Esse momento foi o ponto final de
um processo que, lentamente, vinha se desenvolvendo. Ainda segundo Freitag (1990),
o Instituto vinha em uma dispersao desde 1931. A produc¢dao da revista do Instituto fora
transferida para Paris e os pesquisadores foram, paulatinamente, transferidos para
filiais em Londres, Paris e Genebra.

Essa transferéncia, que se efetivou em um momento tao recente da nova
diretoria de Horkheimer, acaba por ter um grande peso na producao tedrica da Escola.
Por exemplo, um dos estudos fundantes dos primeiros anos do Instituto, intitulado
Studien zu Autoritdet und Familie (Estudos sobre a Autoridade e Familia), somente foi
publicado na Franca, em 1936.

Outros trabalhos foram desenvolvidos nho mesmo sentido. Fromm, por
exemplo, lidera um estudo sobre o trabalhador alemdo que se destaca por sua
metodologia, em que utiliza cartas para adquirir as informacfes necessarias. Mas o
tempo de resposta foi um problema para o pesquisador e a pesquisa foi terminada
apenas anos depois.

A unido de uma via empirica de pesquisa com uma revisao critica dos fatos
pode nos parecer, hoje, tdo estranha quanto a tentativa de unido entre criticos e
cientistas. Mas, no primeiro momento das pesquisas do Instituto, seria essa via o
modo de abordagem escolhido pelo diretor.

Textos gerados por essa pesquisa, como 0S psicanaliticamente
influenciados de Fromm, que ndo foram destruidos ou perdidos nas repetidas
mudancas que a Escola® ainda fez, deram a base para varias pesquisas nos Estados
Unidos.

E interessante paramos pra pensar no peso com que a pesquisa empirica
se coloca em momento téo inicial do Instituto e como essa questao gerou uma querela
entre revisionistas. Existe, hoje, uma ligagéo entre a pesquisa empirica e a produgéo
cientifica cartesiana. Como se uma necessariamente gerasse a outra e esse ciclo ndo
pudesse ser quebrado. Os resultados obtidos por meio da aplicagcdo do método
cientifico sdo elevados a um carater de realidade, de verdade. E é este peso sobre o

resultado e sua propagacao como verdade na sociedade o verdadeiro

8 E importante ressaltar que o conceito de Escola de Frankfurt é posterior aos pesquisadores e,
cunhado por Martin Jay, ndo representa adequadamente o movimento dos filésofos da época.
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problema para a teoria critica, ndo essa falsa dicotomia entre metodologias
guantitativas e qualitativas.

Outro texto fundante publicado nessa movimentacéo pela Europa foi o que
veio a dar nome a todo o movimento que surgira no Instituto: “Teoria Tradicional e
Teoria Critica”, de Horkheimer, em 1937. Nesse texto, Horkheimer aponta como teoria
tradicional aquela que, por métodos estritamente empiricos, sem reflex&o critica sobre
a realidade, acaba por perseguir uma pretensa “verdade” externa, comum e absoluta
a todos, virtualmente desligada da realidade material e politica do momento que ela
emerge. O autor aponta que as linhas que se utilizavam dos métodos inspirados no
cartesiano e na empiria de Hume, como sujeito significativo do movimento inglés,
tentam sobrepujar a realidade material através do método, elevando o resultado a um
status de perene, refutavel apenas pelo uso do mesmo método.

A Teoria Critica se contrapde, neste ponto, de forma incisiva: inclusive,
guestionando que o método ndo separa o resultado de sua hipétese sobre as forcas
ideoldgicas da realidade. De fato, o uso do método como forma de uma busca de uma
razdo descolada de uma realidade histérica demarca, de inicio, uma alianca ideoldgica

entre a camada social dominante e a Teoria Tradicional.

O mesmo mundo que, para o individuo, € algo em si existente e que tem de
captar e tomar em consideracdo €, por outro lado, na figura que existe e se
mantém, produto da praxis social geral.(HORKHEIMER, 1983, PAG. 125)

O autor critica essa divisao cartesiana de uma producédo de uma ciéncia
apartada da realidade, em que os posicionamentos do cientista sdo, necessariamente,
diferentes do sujeito que faz ciéncia.

Essa delimitacdo desenvolve, pelo menos, duas interpretagées possiveis:
primeiramente, a ndo divisdo do sujeito em sua forma de producdo. Nao seria possivel,
aos olhos do diretor, uma reparticdo do sujeito entre os papéis de “cientista” e o de

politicog. H4& uma busca de uma “integridade tedrica” para uma maior afirmacao

daquilo que é dito, sabendo-se de quem o fala e em qual momento da historia aquilo
foi dito. Além disso, Horkheimer contrap&e o posicionamento de Kant, segundo o qual
a razao teria algo de metafisico e que correspondesse a um

9 Politico aqui se figura como uma antitese ao pensamento de neutralidade cientifica. A critica s6 pode
ser feita através e com uma dimensao politica, tal qual a ciéncia sé pode ser feita com uma no¢ao de
neutralidade.
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tipo de acesso através do exercicio da razao possivel, pratica, até o desenvolvimento
de uma maxima que pudesse orientar todos 0s seres.

A outra interpretacéo, que complementa a anterior, ndo diz sobre o sujeito
gue faz ciéncia, mas seu proprio método. Se o sujeito que faz ciéncia ndo se pode
fazer apartado de seu meio social, 0 método e sua escolha, que sobrepuja outras
formas de conhecer o mundo, tdo pouco se faz sem mediacdo. Para melhor um
entendimento, devemos agir criticamente sobre a acdo da ciéncia e, rapidamente, ver
historicamente os enlaces da ciéncia e do conhecimento com outras formas de poderio
social.

As relacbes mantidas entre ciéncia e Industria podem parecer habituais aos
olhos de um sujeito de nossa época, mas tais relagdes circunscrevem muito bem como
se dao as capilaridades do capital nas produc¢des cientificas. Horkheimer (1983, p 122)
aponta essa aproximacao quando indica que a producdo cientifica ndo ocorre apenas
na mente do cientista, mas também na industria. O desenvolvimento da ciéncia quase
sempre serve as necessidades da industria, seja armamenticia, seja cinematografica.

Onde estaria entédo a critica? O autor apresenta a forma cientifica como
uma forma burguesa de apreensdo do mundo. Uma maneira de vida em sociedade
em que “(...) os individuos, ao perseguirem a sua propria felicidade, mantenham a vida
da sociedade” (HORKHEIMER, 1983, pag. 134), a qual, em palavras que Adorno dira
posteriormente, semiforma os sujeitos a fim dessa manutencdo “vital” do sistema.
Como alternativa a essa teoria tradicional, o diretor apresenta a teoria critica. Esta
inicia afastando-se de polaridades didaticas apresentadas pela academia da época,
nem toma o sujeito como por si somente, nem tdo pouco a sociedade como objeto,
reduzindo o sujeito a uma “abstrag&o consciente”.

Ironicamente, a exemplo de producdes consideradas estritamente
cientificas, como a Fisica e a Biologia, o autor aponta que nao é possivel falar da
sociedade sem o0 sujeito ativo dentro dela, assim como ndo se pode falar de
eletricidade sem o campo elétrico que ela gera e é gerado por ela. H4, portanto, a
necessidade de um sujeito que seja mais do que receptor na Teoria Critica. Mas, ao
contrario dessas ciéncias da natureza, o objetivo ndo é reduzir em pontos abstratos
de unidades elementares mais simples com a finalidade de, utilizando-se desses
elementos menores, explicar processos maiores. Reducdes retiram dos processos

suas complexidades, as quais sdo necessarias no entendimento dos fenémenos que
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elas tentam representar. As tensdes provindas das varias forcas atuantes sdo sempre
maiores que a soma de seus vetores. Além disso, as tensées imanentes da sociedade
séo objetos da realidade aos quais a teoria se liga.

N&do que essa, a Teoria Critica, ndo se ligue a abstracdes. Inclusive,
algumas delas séo fundantes: Mercado, mercadoria, dinheiro e classes sé&o conceitos
integrantes desde seu nascimento. Porém tais constructos ndo séo fechados em si,
sdo referentes a um tempo e um espaco especificos, e como estes mantém relacdes
de efeito regulador da sociedade. Uma teoria, entéo, revolucionaria da realidade em
gue esta inserida, pois se propbe a uma mudanca efetiva e claramente orientada,
apoiada em um profundo exercicio de reflexdo sobre a realidade e de si enquanto
promovedora de mudancas.

Como contraponto, a manutencao da sociedade de capital se faz insistente.
Sua insisténcia se faz por muitas frentes, mas uma das preferidas do Instituto foi a
cultural. Como que os produtos dessa sociedade fazem com que ela se mantenha?
Essa questdo se avizinha como conteldo necessario para as discussodes feitas pelos
pensadores em que nos apoiamos e sao centrais em nossas discussdes, pois 0 que
fora observado dentro da critica a sociedade produzida, por acdo daquilo que

Horkheimer anuncia como Teoria Tradicional, repete um tipo de ciclo:

Formulado em linhas gerais, este juizo existencial afirma que a forma béasica
da economia de mercadorias, historicamente dada e sobre a qual repousa a
historia mais recente, encerra em si as oposi¢oes internas e externas dessa
época, e se renova continuamente em uma forma mais aguda e, depois de
um periodo de crescimento, de desenvolvimento, das forcas humanas, da
emancipacdo do individuo, depois de uma enorme expansdao do poder
humano sobre a natureza, acaba emperrando a continuidade do
desenvolvimento e leva a humanidade a uma nova barbarie (HORKHEIMER,
1983, p. 144).

Ao pensarmos em um autor que viu a Alemanha desenvolver-se, crescer
econdmica e intelectualmente, e depois sucumbir aos horrores do Nazismo, a citagéo
acima parece ser justa e historicamente definida. Mas se pudermos refletir por um
momento, afastando-nos momentaneamente de nossa construgdo temporal e
viagjando para a contemporaneidade, poderiamos dizer que estamos assim tao
distantes dessa realidade? Poderiamos dizer que, frente ao desenvolvimento dos
paises emergentes no horizonte econdémico internacional, as reacdes de

protecionismo e indicios de ultra-nacionalismo estao tdo fora de um momento de
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nova barbarie? A questao permanece.

2.5 A ida aos Estados Unidos e os deixados para tras

Segundo Freitag (1990), em 1933, Horkheimer assegura a mudanca do
Instituto para as terras estadunidenses. Ele seleciona os colaboradores da revista que
ja estava sendo editada em Paris e, sob 0 nome de Société Internacionale de
Recherches Sociales, comeca as movimentagdes para transicdo. Em 1934, ainda
segundo Freitag (1990), iniciam-se as negocia¢des com o Campus de Columbia, em
Nova lorque, para a mudanca. Era de importancia impar que o Instituto, mesmo em
terras além-mar, mantivesse certa independéncia financeira, visto que nem todos
poderiam, de inicio, migrar junto com o0s primeiros pesquisadores. Nessa incumbéncia,
o Instituto gera 50 bolsas de estudos, que ajudariam aqueles que n&o tinham outras
fontes de renda ainda na Europa e que fossem perseguidos pelos nazistas. Dentre
eles, temos: Walter Benjamin e Maurice Halbachs.

Os dois estudiosos sofrem perseguicdo dos nazistas e sdo forcados a
migrar pela Europa para fugir de seus algozes. Enquanto Halbachs é preso e vem a
falecer em uma das camaras de gas, Benjamin peregrina pela Europa e, quando
capturado pelo regime nazista, é liberado por ajuda de Horkheimer, que utiliza sua
influéncia para solta-lo (FREITAG, 1990).

Benjamin € um autor que se difere dos outros estudiosos do Instituto ndo
apenas no fim de sua histéria, mas por toda sua producao: “(...) original, de multiplas
facetas”, como o define Franco (2015), e ndo poderia ser diferente para se falar de um

filésofo que “(...) se retira deliberadamente do territério consagrado da filosofia”.

Seu pensamento se deixa atrair ou conduzir pelo marginal, pelo detalhe
insignificante, dedicando-se concentradamente e sem violéncia a captar e
decifrar as anomalias, os imprevistos, os aspectos desprezados do objetos
ou acontecimentos cotidianos (FRANCO, 2015. p. 11).

Separando-se de uma andlise dentro dos moldes filosoficos da época,
Benjamin traz a critica ao nivel do cotidiano. De fotografias de um artista de rua a
histérias deixadas por pais antes de falecerem, o0 mundo era seu objeto para que

pudesse brincar e refletir sobre ele. Sua histodria reflete suas ideias: Desde suas
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viagens, muitas vezes motivadas por amores incuraveis ou pela incessante fuga da
Alemanha nazista, até sua morte, tudo é contado quase como uma histéria épica de
descobrimento e reflexdo. Ele se torna um personagem que lida com as vicissitudes
de relatar as experiéncias.

Suas criticas incomuns deram, também, um forte viés para a analise do
Instituto sobre a cultura. Estudos sobre o teatro de Brecht e o cinema soviético
trouxeram muitas contribuicbes para 0s passos seguintes dos pesquisadores em sua
jornada ao desmembramento da cultura do capital. Sua influéncia se propaga,

inclusive, sobre os escritos de Adorno e Horkheimer em terras do Tio Sam.

2.5.1 Adorno, Horkheimer e Marcuse em terras estadunidenses

Adorno, por muito tempo, colocou-se como mediador entre o Instituto e
Benjamin. Como mostram suas correspondéncias (ADORNO, 2012), ele se manteve
em Londres até o inicio de 1938, agindo como redistribuidor das bolsas do Instituto e
enviando para Benjamin até quando possivel.

Nesse mesmo ano, Adorno se dirige a Nova York para trabalhar com
pesquisas de opinido para uma empresa de radio. Inicialmente, fora contratado para
desenvolver um estudo sobre as preferéncias musicais dos ouvintes e como poderiam,
no mercado fonografico, expandir e recompensar o publico, o autor acaba por
desenvolver outras linhas de estudo. Redefinindo esse trabalho, o autor pesquisa
sobre como a técnica do radio promove um tipo de regresséo na audi¢ao da audiéncia.
Em “O Fetichismo da musica e a regressao da audi¢ao”, de 1963, Adorno (1996)
aponta, entre outras coisas, como as sincopes ritmadas das musicas populares
ressaltam o carater de recompensa imediata do consumidor em detrimento do
desenvolvimento de uma fruicdo da mdusica. A industria fonografica prefere o
desenvolvimento de uma técnica de imposi¢cao de melodias, concebida pelo radio, em
detrimento da descoberta e do refino de um gosto estético pessoal.

Para o autor, a aplicacéo de tais técnica desenvolveria certa docilidade nos
destinatarios da musica, levando a uma conducéo dos sujeitos pela técnica. O publico
seria formado, ou “semiformado”, como posteriormente dira, através da técnica
aplicada nele. N&o seria isentado o aplicador da técnica, também ele é passivel a sua
prépria criacdo e, assim, o ciclo se fecha: o ouvinte formado pelo radio pede ao radio

gue toque as musicas que lhe déo prazer, que sdo as musicas
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formatadas para o radio. A novidade se apresenta apenas como repeticao infinita do
mesmo.

Adorno desenvolve esses estudos em uma empresa de pesquisa que seria
a primeira de seu ramo, unindo a pesquisa cientifica e explorando as informacdes
coletadas como forma de melhorar a eficiéncia da indastria. Como lider dessa
empresa de pesquisa, temos Paul F. Lazarsfeld.

Segundo Antunes (2014), esse seria um dos primeiros encontros com
Lazarsfeld e das radios alemas e norte-americanas, da pesquisa de opiniao de base
cientifica com a Industria Cultural. Encontro duradouro e que perdura até os dias de
hoje. A insercédo de Adorno nesse ambiente causa estranheza, sobretudo sabendo-se
de seu caminho inclusive como musicologo com aspira¢gées ao marxismo. E, como ja
indicamos quando expomos as condicfes de saida da instituicdo da Europa, aponta
gue o recurso utilizado seria uma forma de adequacédo aos meios da empresa que 0
abrigou em tempos de guerra.

Essa afirmacéo, além de tendenciosa, é insustentavel. Tendenciosa, pois
se apbia em uma apreensao filosofica pura, que néo se aplica a Escola. Iniciando-se
pela escolha epistemoldgica que da base aos estudos desenvolvidos, temos como
trilha um gradual desprendimento de uma razdo absoluta e precursora da prépria
experiéncia humana. Temos indicacdes dessa escolha na continuidade da retomada
de uma filosofia materialista por meio do retorno ao trajeto Kant, Hegel e Marx. Mesmo
a escolha de uma “psicologia” se da como forma de uma aproximagao possivel do
sujeito com a teoria, com tendéncia a uma visao social em base psicanalitica, de inicio,
e flertando com uma fenomenologia heideggeriana, como no caso do fim do Homem
Unidimensional, de Marcuse (2015).

O argumento ndo se sustenta, uma vez que o estudo sobre a industria
fonografica ndo foi isolado na vida do autor. Como ja visto, muitos estudos
semelhantes foram desenvolvidos pela Escola de Frankfurt, mesmo antes da diaspora
e travessia do atlantico. Sob a chefia de Fromm, por exemplo, foi desenvolvido um
trabalho em que, através de uma distribuicdo de questionarios por cartas e da analise
das respostas, poderiam ser feitas teorizacBes sobre a sociedade que ndo se
fechavam em si mesmas.

O posicionamento contrario a essa obra de Adorno talvez tenha raiz ainda
em uma critica da propria Escola conforme se desenhou em seu ato de fundacao: A

critica de Horkheimer frente ao marxismo cientifico de Griinberg. Ja trouxemos essa
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discussao, mas vale o retorno: temos como linha principal do primeiro diretor do
Instituto uma formulagdo marxista que aponta para uma via cientifica, positivada. A
preocupacdo de Horkheimer, que se refletirhd, posteriormente, por todo o
desenvolvimento do pensamento da Escola, era da positivacdo daquilo que a técnica
aponta sem um tratamento critico, pois Esse tipo de apreensdo do mundo se daria de
forma enganadora por se dizer imparcial, mas servir aos desmandos do sistema de
capital fundante.

Adorno prefere dar continuidade as linhas de estudo desenvolvidas na
Alemanha antes da dispersao e desenvolve um estudo com base empirica como forma
de afeccéo da capacidade autoritaria dos sujeitos do novo mundo. A Personalidade
Autoritaria, como foi chamado, é um dos estudos que mais dividem opiniées sobre o
uso de uma pesquisa quantitativa em um escrito de base critica. Uma grande
guantidade de dados foi levantada, sendo construida uma escala conhecida como
escala “F”, que tem a proposta de medir niveis de fascismo de uma pessoa ou
sociedade.

Antunes (2014) aponta esse estudo como uma producdo importante do
autor e comumente esquecida. A querela se daria pelo fato do uso de uma fonte
guantitativa na formulag&o do estudo, aspecto que seriaincomum para alguns autores,
0S quais reservariam pouco ou quase nenhum espago em Seus escritos para essa
obra.

O ponto central da discussao se daria na pretensa impossibilidade da
utilizacdo de um uma metodologia quantitativa sem se recair em uma “positivagao” do
mundo. Tal prerrogativa estaria mais relacionada com o fato de Adorno, em processo
de emigracao, ter se relacionado com uma empresa de pesquisa de opinido, uma das
primeiras do ramo.

Acaba-se, na critica desenvolvida pelos desgostosos com o estudo d’A
Personalidade Autoritaria, punindo o martelo pelas acdes do madereiro. A ferramenta
(no caso, a pesquisa de cunho guantitativo) torna-se, necessariamente, fonte de
informacdes enviesadas e serventes do capital. Portanto, impossiveis de uma analise
critica.

Como Jay (2008) apontou, sob a tutela de Lazarsfeld, o indisciplinado
Adorno desenvolveu uma pesquisa que servird como base para varias obras futuras,
tais como Eclipse da Razéo, de Horkheimer, e Minima Moralia, do préprio Adorno,
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mas nos focaremos em uma que deu origem a um dos livros representativos da estada

o Instituto nos Estados Unidos: A Dialética do Esclarecimento.

2.5.2 A Dialética do Esclarecimento

Trata-se de uma selecdo de textos feitos em coautoria por Adorno e
Horkheimer, em que tecem criticas sobre aspectos fundantes da sociedade moderna.
Os autores, nesses escritos, elegem certas delimitacdes da sociedade como formas
de abordagem sistematica de suas criticas. Um exemplo disso se da no primeiro
capitulo do livro: O conceito de Esclarecimento.

No capitulo, os autores apontam como 0 projeto de esclarecimento,
pensado no momento da Europa renascentista, falha em sua efetivacdo. No inicio
citam Francis Bacon, denominado pai da filosofia experimental, apresentando o
projeto iluminista de atuacdo no mundo: Como o desenvolvimento da técnica como
forma de progresso da sociedade iria pér em xeque o sofrimento humano. Uma forma
de “(...) substituir a imaginacao pelo saber” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 17).

Esse estado imaginativo anterior ao uso “pleno” da Razao teria, entdo, uma
esséncia mitologica. Como toda mitologia, sua forca viria de uma entidade mitica
exterior e superior aos sujeitos. Para os criticos dessa forma de entendimento, essa
entidade, aqui podendo ser expressa pelos deuses gregos como trazem os autores,
seria uma forma supersticiosa de governabilidade, em que aqueles no poder privam
seus compatriotas ao desenvolvimento da razdo. Seria encargo dos filosofos poés-
socraticos, portanto, no caso grego, e para os filésofos experimentais, no caso de
Bacon, tirar o poder das méos dos deuses e doar aos homens. Assim como omo
Prometeu leva o fogo ao povo grego, dando inicio a era dos homens, 0s cientistas
levariam o desenvolvimento da razdo como libertac&o dos sujeitos.

Tal justificativa dos filosofos experimentais e dos cientistas da época flerta
com um estilo de dominagdo, mesmo que ndo exposta em nenhum projeto daquele
periodo. Eis o trabalho dos autores no capitulo: mostrar que a totalidade que é
criticada no pensamento mitico como forma de dominac¢éo dos povos € reproduzida

no esclarecimento. Longe da libertacdo dos sujeitos, trabalhar com a natureza como



33

mera realidade, mera coisa, é se reproduzir e se diminuir frente as possibilidades do
mundo.

Portanto, o trabalho do cientista, de mensuracéo e reducdo da realidade de
uma forma dialética para uma recortada e isolada como recurso de achar estruturas
capazes de serem reproduzidas, assemelha-se a do xama, que se traveste dos
demonios que ele quer afugentar como forma de reproduzir seus poderes. Os dois se
implicam na reproducdo de uma realidade recortada de uma forma totalitaria e que
tem por objetivo o controle da natureza.

Mas, enquanto o pensamento mitico se apdia em outro mais poderoso e
gue, mesmo semelhante ao homem, é dessemelhante em poder e representacao, os
deuses, por sua vez, na ciéncia, eleva-se 0 método e o préprio homem a esse
patamar. Mesmo alcangando o “Olimpo” tecnolégico por vias outras que nao os
caminhos de Hermes, a angustia que permeia o sujeito da razdo é a mesma que

motiva o sujeito mitico:

Do medo o homem presume estar livre quando ndo h& nada mais de
desconhecido. E isso que determina o trajeto da desmitologizagéo e do
esclarecimento, que identifica o animado ao inanimado, assim como o mito
identifica o inanimado ao animado. O esclarecimento € a radicalizacdo da
angustia mitica. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 26)

As reducdes que se dado na natureza pela ciéncia ndo se limitam aos
objetos recortados por ela, pois nao se trataria de uma mera reducdo do animismo da
realidade natural, mas da possibilidade de falar sobre esses objetos. A linguagem
entra na logica do esclarecimento.

George Orwell (2009) fala em seu livro, 1984, sobre uma sociedade
distopica em que, sob o olhar atento de um grande ditador totalitario, denominado de
o Grande Irméo, a lingua inglesa sofreria uma reducéo progressiva e programada até
gue fosse impossivel falar sobre assuntos ndao aprovados pelo Estado. Conceitos
como “livre escolha” e “revolucao” estariam fadados ao esquecimento por desuso. O
gue o autor expbs em seu livro, Adorno e Horkheimer escreveram de forma analoga
com relagéo aos efeitos do esclarecimento.

Mas, ao contrario do jornalista, para os filosofos, a linguagem teria dois
destinos: ser reduzida a status de coisa pela ciéncia ou entrar no circulo fechado da

arte. No primeiro caso, temos a separacao do contetdo e da forma. As palavras
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tornam-se signos, ndo mais simbolos. Como tal, apenas servem como mediadoras do
conhecimento da natureza, sem serem semelhantes a ela. Impondo essa diferenca, a
ciéncia acaba por “coisificar” a palavra, tirando sua capacidade de significado e
interpretacao.

A arte, no entanto, escapa dessa reducdo. Mas, ao escapar, em um
assombro de se proteger, fecha-se, mantendo-se a partir de sua logica interna. Seria,
entdo, elencada para os poucos que compreendem e renovam essa légica.

Os dois processos retiram da palavra dita certa capacidade alegérica das
histérias - no caso, os mitos -, e as rettm em uma logica instrumentalista. O
esclarecimento viria ao passo da desmitificacdo do mundo e de sua consequente
adestracao.

A partir dessa perspectiva de mundo, de uma natureza servil e ndo mitica,
o trabalho de uma sociedade aparentemente esclarecida seria formar sujeitos
esclarecidos, o que, de fato, ndo acontece. Os sujeitos sao, tal qual a prépria natureza,
adestrados para produzir e reproduzir o que é dado. Diferencas sociais séo
naturalizadas e as tensdes que essas diferencas produzem sé&o internalizadas como
forma de subserviéncia. O direcionamento do capital sobre o esclarecimento se faz
palpavel a partir de seus resultados.

Nos capitulos posteriores, chamados Excursos | e Il, os autores irdo discutir
algumas divagacdes sobre o mito de Ulisses e o esclarecimento, discusséo que ja fora
iniciada no capitulo anterior, e moral respectivamente.

No quarto capitulo, temos uma discussao que sera bem mais cara ao Nnosso
trabalho: O conceito de Industria Cultural. Nesse capitulo, os autores tratam de como
as artes, superiores e inferiores, submeteram-se a légica do capital e passaram a ser
produzidas aos moldes industriais.

O radio, o cinema e as midias formariam, segundo os autores, um sistema,
tal qual os sistemas de eletricidade, petréleo e arquitetdnicos. E, como todos esses
sistemas, sua racionalidade se presta a dominacdo. Desde a técnica segundo a qual
sdo construidos até seus usos, inerentes e direcionados pelas técnicas utilizadas em
sua construcdo, os produtos dessa industria tém como utilidade a manutencdo dos
status quo. “A racionalidade técnica hoje € a racionalidade da prépria dominagao”
(ADORNO E HORKHEIMER, 1985, p 100).

Em uma comparacdo do radio com o telefone, os filésofos demonstram

como uma técnica pode portar uma dimensao mais dominadora, como no caso do
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primeiro, ou uma mais democratica, no caso do telefone. Temos, no caso do telefone,
uma abertura para a conversagao, uma troca e ndo uma imposicao de informacdes.
Essa abertura permite o espaco para reflexdo, para se colocarem como sujeito aquilo
gue lhes é apresentado.

O rédio funciona sob outra égide: a da comunicacdo em massa, que se faz
imperiosa e totalizante. Assim como as hordas de Carlos Magno, absorve somente
aquilo que a ajuda a se manter, o que facilita sua manutencao e também acaba por
dar mais facetas aos seus impérios. Por exemplo: para uma comunidade, por ser
importante que um musico vindo de seu seio toque em uma radio de alcance nacional.
Mas, para a radio, essa estratégia € s6 mais uma forma de se manter e se adaptar
frente as mudancas do publico.

A relacdo do publico com essa industria, entretanto, ndo € semelhante a do
imperador com seus suditos. Os ouvintes querem e demandam mais dos diretores de
arte e producdo do que os cativos de uma expansao militar, o que acaba
desenvolvendo, do lado criativo da Industria Cultural, estratégias mais refinadas de
exercer a dominacéo. A ilusdo de opcéo é um desses estratagemas.

Frente uma resisténcia popular que busca uma alternativa as possibilidades
apresentadas, a industria acaba por se dividir para conquistar: Os seguimentos da
industria, como filmes de diferentes categorias, podem apresentar precos, atrativos e
apelos diferentes, desfocando do cerne da industria o fato de orientar os sujeitos a
estarem sempre consumindo. E uma caracteristica vista na época pelos autores, e
gue persistiu e evoluiu através do tempo e se faz contemporanea: Dentro de uma
sociedade de capital, que tem na Induastria Cultural um de seus pilares, € possivel se
consumir de tudo, até mesmo consumir pouco. O impossivel € ndo consumir.

Essa discusséo, da divisdo da Industria Cultural para agradar e ludibriar os
consumidores, sera de importancia vital para nossas discussdes futuras. Veremos,
mais a frente, a possibilidade que essa mesma producéo cultural tem de manejar um
constructo aparentemente revolucionario, mas que serve, no fim, para a manutencéo
do capital.

A estratificacdo do publico, por gostos, faixa etaria ou qualquer outro
referencial, € um estratagema para sua capilaridade e que acaba gerando individuos
produtores daquilo que querem consumir. A técnica de definicdo acabar por indicar

um caminho para o reconhecimento: quer ser reconhecido como country, vista-se
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dessa forma; quer ser visto como jovem, consuma essa comida; quer ser contra o
sistema, leia esses livros. Esses sujeitos, afetados pelas técnicas neles aplicadas,
acabam ou resistindo, e sentindo o ostracismo em que o0 sistema pode incorrer, ou
“repaginados” e redirecionados ao capital.

Para a Industria, acaba sendo um duplo trabalho de sobrevivéncia: o
isolamento daqueles que a questionam também € uma forma de reconhecimento
como indesejavel, e a elevagdo e quem produz em consonancia com o “espirito” do
tempo. E importante que seja dito que nenhum dos sujeitos esta protegido desse
principio. Esse poder de se autorrenovar da Industria Cultural se faz tdo presente e
forte que pode ser, aparentemente, comparado a uma forga natural, da qual nem os
primeiros produtores musicais ou cinematogréaficos permaneceram inécuos. A medida
gue essa orientagdo se torna um principio, a competicdo se torna a relacdo
mantenedora da Industria e mediadora dos sujeitos que a ela se submetem. Existe,
entdo, uma atividade no sentido de estar sempre a frente, seja da Industria, seja da
televisao.

A Induastria Cultural trabalha o écio dos sujeitos. Silvia Viana (2015)
escreveu em seu doutorado um livro que ilustra bem a relacdo entre esse aspecto de
dominac&o do homem e o mundo do trabalho. A autora fala de como os reality shows
acabam falando sobre a realidade ndo por conseguir retratad-la muito bem, mas por
modifica-la. Como a l6gica de sofrimento e tortura a que os participantes desses
shows televisivos sdo submetidos acaba por repercutir no mundo do trabalho. Essa
“‘migracao” foi bem discutida, décadas antes, por Adorno e Horkheimer.

E funcdo das midias que prepare as pessoas para os possiveis ambientes
de trabalho de forma subliminar. As formas de relacéo apresentadas nos programas
séo reproduzidas e endossadas pelos sujeitos que os assistem. O tempo de fala ou
de escuta nos radios, os toques persistentes e repetitivos das musicas populares, até
mesmo as piadas e gracejos, sdo preparacdes para o espaco de trabalho. Na labuta,
labuta-se. No 6Ocio, se é preparado para a labuta e para o consumo. O circulo roda,
mas sem nunca sair do eixo do capital.

Assim como a ideia de circularidade, é também bem-vinda a de
previsibilidade. Os produtos de diversdo se travestem em roupas novas, mas
permanecem apresentando o mesmo. O que aparenta paradoxo, para essa industria,

apresenta-se como trivial. Por exemplo, os filosofos apontam em seu
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capitulo, a Induastria Cultural, a questdo da diferenca entre estilo, em uma formacao
mais classica da arte, e como € apresentado na producdo para a massificacdo: Na
primeira, temos a questdo do estilo como forma de tensionamento da arte com ela
mesma, como um teste dos limites que ela pode gerar em funcdo de um aspecto. O
uso de mais cores ou menos cores, de bordas delimitadas ou bordas ambiguas, até o
caos da arte dadaista, figuram-se como formas de critica e superacao de limites das
escolas anteriores e de seus preceitos.
Mas ndo se da da mesma forma na Industria Cultural. Segundo os

autores:

Eis o porqué o estilo da industria cultural, que ndo tem mais de se poér a prova

em nenhum material refratario, € ao mesmo tempo a negacao do estilo. A

reconciliacdo do universal e do particular, da regra e da pretenséo especifica

do objeto, que € a Unica coisa que pode dar substancia ao estilo,

é vazia, porque ndo chega mais a haver uma tensdo entre os poélos: os

extremos que se tocam passaram a uma turva identidade, o universal pode
substituir o particular e vice-versa. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 107).

N&o h& posicdo para critica na Industria Cultural. Quando um produto
guestiona o sistema, € sempre de uma forma turva, como dizem os autores, e
enfrentam dois possiveis futuros: o ostracismo ou a cooptacdo. A opc¢ao dada pela
indUstria aos revolucionarios é: sirva aos nossos propdésitos ou morra de fome; o que
acaba por gerar uma producdo de obras que se fazem tdo institucionalizadas e
controladas por esse meio que delimitam a reproducdo de uma sociedade hipdcrita,
que nao fala de si, mas apenas de um “si” que € imposto. “A industria cultural acaba
por colocar a imitagdo como algo de absoluto” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985).

A caracteristica imperiosa da Industria Cultural € uma das marcas da
descendéncia do sistema liberal. Como ja foi dito, as resisténcias sdo esquecidas ou
absorvidas pelo sistema como forma de estratificacdo e ilusdo de escolha. A
dominacao proveniente dessa ilusdo tem notas de leveza: “O mestre ndao diz mais:
vOoCcé pensara como eu ou morrera. Ele diz: vocé é livre de ndo pensar como eu: sua
vida, seus bens, tudo vocé ha de conservar, mas de hoje em diante vocé serd um
estrangeiro entre nos”, fala-nos Adorno e Horkheimer através das palavras de
Tocqueville. Tal dominacgao atinge de maneira diferente aqueles que ocupam posicoes
diferentes na sociedade: para os que sdo mais proximos ao poder podemos ver que
as regras sao mais elasticas do que para aqueles que, longe do “Olimpo” liberal, vivem

uma vida mundana. As pessoas, ndo todas certamente,
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acabam por pedir mais fortemente aquilo que foi produzido para ser mais uma vez.
Mesmo quando se trata de alguma contravencao ao proprio sistema, deve vir como
uma forma nova de diversao.

Um exemplo interessante dessa sinergia entre os movimentos populares e
as producdes da Industria Cultural foi possivel de ser vista nos levantes do Brasil em
2013. Palavras de ordem, como “Vem pra rua!” e “O gigante acordou”, vieram ou
deram vaz&o a novas obras midiaticas.

Mas tal movimento sinérgico, entre povo e midias, é ilusério. A aparéncia
de totalidade da Industria Cultural que se da nesse engodo é pautada pelo
esquecimento deliberado, e ndo pela visibilidade de varias opinides e posicionamentos
divergentes aos apresentados. Devido a propriedade imperiosa da midia e seu
consequente alcance, aparenta ser onipresente, selecionando e apresentando apenas
0 que acaba por apoiar o status quo. Nao toda historia, mas a histéria que se repete,
a histdria liberal, € a que vale a pena ser sabida, pensa a Industria Cultural.

Essa repeticdo do antigo, do sabido, € também presente na inddstria
cinematografica: Fazer filmes de livros best sellers, histéria em quadrinhos
conhecidas, mitos urbanos... Nada mais € a novidade do velho. A excitacédo do filme
¢ um misto da angustia do novo misturada a uma confortabilidade do conhecido. A
eterna repeticdo do mesmo.

Repeticdo essa que remete a propria situacao da sociedade liberal quando,
ao trabalhar ou buscar o prazer, contenta-se a repeticdo. O filme, como forma de
controle ideolégico da realidade, mostra o her6i como aquele ser comum que o
assiste. Assim, os feitos do herdi sdo sentidos como se fossem os do publico, e
acabam por desresponsabiliza-lo de tomar responsabilidade de suas vidas. O herdi
sacrifica sua vida ficcional para que o publico continue seu préprio sacrificio ao grande
sistema que o engloba.

Esse sacrificio, porém, é dopado pelo prazer:

Todavia, a indastria cultural permanece a indastria da diversdo. Seu controle
sobre os consumidores € mediado pela diversdo, e ndo é por um mero
decreto que esta acaba por se destruir, mas hostilidade inerente ao um

principio da diversédo por tudo aquilo que seja mais que ela propria (ADORNO
E HORKHEIMER, 1985, p 112).

Essa diversdo, que é apresentada pela via do humor, € uma das maiores
cortinas de fumaca, pois apresenta e, ao mesmo tempo, ridiculariza as questdes
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apresentadas, classificando-as como inferiores. Temos varios exemplos dessa
manipulacéo, tais como as piadas envolvendo mulheres, negros e homossexuais, que
por muito tempo ridicularizaram a situacao desses expoentes sociais e deixavam as
questdes de discussao de preconceito “voar sob o radar” da percepcao critica das
pessoas. Como apontam os autores:
A indastria cultural ndo sublima, mas reprime. Expondo repetidamente o
objeto do desejo, o busto no suéter e o torso nu do heroéi esportivo, ela apenas

excitacdo prazer preliminar ndo sublimado que o habito da rendncia ha muito
mutilou e reduziu ao masoquismo.(ADORNO E HORKHEIMER, 1985,p.115)

Este prazer acaba por ter uma fungdo de manutencdo do sistema. E a
diverséo que desvia 0s sujeitos de pensar no que € apresentado pela industria. E a
Industria Cultural é “(...) a industria da diversdo” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985).

Esse desvio tem sentido e destino certo: o agregamento. Desde a
separacdo e classificacdo do publico, que nada mais € que o agregamento das
pessoas em uma farsa imagética de que um “sujeito mediano” daquele grupo possa
representar o todo, é possivel ver esse movimento massificador. O movimento de uma
representatividade por um geral ideal apresenta-se por duas facetas que compdem
um mesmo espectro: de um lado, a busca de reconhecimento por uma assimilacéo
desse sujeito imagético e, por outro, o temor de um tipo de sentimento de nao-
especificidade, em que qualquer um pode ser substituido em qualquer momento.

Esses ideais ndo sao intangiveis, mas pessoas reais que tém suas vidas
a mostra e celebradas como semideuses, escolhidos entre os homens, e que
chegaram ao Olimpo. A real magia estad nos numeros e como esses aparecem, ou
ndo, no relato dessas histérias. Para uma pessoa que se torna célebre e pode
apresentar sua vida, toda ja perpassada pelos ideais do capital, para o grande publico,
existe um sem-numero de pessoas que a assistem e acreditam que é possivel estar
no mesmo lugar que o célebre assume. Sem ver, portanto, que o assento ja fora
tomado, o sujeito comum assume o0s valores que o célebre propbde e acaba por
acreditar, muitas vezes, que aquele é o caminho certo para o reconhecimento.

Mas, diferente de um caminho de pedras que resistem ao tempo, 0s sujeitos

se vém enganados. Os valores apresentados s6 funcionam para o célebre e
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0 sistema que ele representa, pois a possibilidade de semelhanca apenas demarca a
impossibilidade da identidade.

A dissimulacdo néo cessa em se inscrever, e o caminho que se apresenta
sélido como pedra é envolto em uma névoa de promessas vagas e incertezas. Pouco
€ prometido e menos ainda é efetivado. A repeticdo incessante de algumas palavras
e de algumas situacBes acaba por destitui-las de sentido e conteido. Quando todos
os grandes atores vém de origem simples, ndo se importa se essa origem € pobre de
capital ou de sentido, pois a maioria vem de uma realidade que aparenta ser proxima
dos sujeitos que assistem a personalidade conhecida, o que da a ilusdo de que todos
podem “conseguir’ também.

O caminho da Industria Cultural, diferentemente do caminho de tijolos
dourados de Dorothy, ndo tem fim. Como midia, ela se faz meio ndo somente da
mensagem, mas da forma de vida por ela proposta. Como os autores apontam, a vida
se coloca como sempre em prova e 0s sujeitos tém que se provar incessantemente,
contudo sem nunca esmorecerem ap0s as pancadas recebidas (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 127). A diversao que espaca aos sujeitos da vida cotidiana

também reitera que ela deve ser dura.

Para tanto, as pessoas devem, como 0s personagens dos cartoonslo,

adaptar-se e resistir aos encalcos que Ihe sdo apresentados. Como esses desenhos,
pois é uma flexibilidade semelhante a deles que é requisitada no mundo trabalho,
porém sem a jocosidade que eles apresentam. A vida, em uma perspectiva liberal e
conservadora da década de 1960, apresenta-se dura e fria como o0 ago.

Podemos parar uns instantes e fazer um pequeno paralelo entre duas
épocas: a época em que o livro foi escrito, que foi por ele descrita, e a que se inicia
em 2001, seguindo até a contemporaneidade. O paralelo se faz imprescindivel quando
se diz sobre a seriedade da vida e seus efeitos dentro da sociedade. Como ja foi
apresentado, na época de Adorno e Horkheimer, temos um imperativo quando se
tratava da seriedade de um ser humano, pois sua imagem era posta a prova na
equiparacdo de uma seriedade imagética em que, acima de tudo, a pessoa deveria
parecer sério. Nao importando os conteudos das condutas que o sujeito assumisse,

era de suma importancia que ele, ou ela, se apresentasse como homem, ou mulher,

10Desenhos animados estadunidenses.
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de respeito, trabalhador(a) e, no caso das mulheres, cuidadora da casa e dos filhos,
principalmente nos Estados Unidos.

Temos, hoje, uma aparente mudanca nessa imagem: aos Poucos O
ambiente de trabalho foi se abrindo para vestimentas e relacdes menos pautadas por
uma imagem conservadora. Atualmente, € possivel se vestir casualmente no trabalho,
€ possivel e endossada a saida das pessoas que trabalhavam juntas logo apés o
expediente, e um trabalho com menos separacdes fisicas entre os trabalhadores, no
uso de moveis mais abertos, mudancas vistas como paradigmaticas na estrutura do
trabalho. Até a possibilidade de um ambiente de trabalho como o da empresa Google,
por exemplo, em que aparentemente diversao e trabalho se misturam. Portanto, varias
aberturas foram feitas.

Todas essas diretrizes sao popularizadas como formas de relativizacao do
trabalho, uma nova relacdo com o trabalho menos conservadora. E elas séao isso tudo,
mas, e acima de tudo, elas sdo um engodo, uma enganacéao. Diferente do que elas
apresentam, ndo aliviam a carga de trabalho, podendo, muitas vezes, aumenta-la. Nao
se excetuando que, ponto central desse paralelo, mantém-se a obrigatoriedade da
manutencdo de uma imagem, de maneira que apenas o conteudo dessa imagem
muda.

Se temos, na época de Adorno e Horkheimer, a imagem de um homem
sério como forma principal de referéncia, atualmente, temos uma quantidade enorme
de referenciais, cada um servindo de baliza a um grupo especifico. Se vocé quer ser
visto como nerd, vista-se de uma forma especifica; deseja ser reconhecida como
forrozeira ou forrozeiro, consuma marca “X” ou “Y” que certo cantor usa. A escolha
gue o capital nos provém ainda é dada da mesma maneira que 0s autores escreveram,
porém com mais opcoes.

Voltando as discussdes do livro, temos como fechamento do capitulo uma
discusséo sobre como a publicidade e a Industria Cultural se confundem. Como que,
pela repeticdo, envolvem-se os consumidores em seus momentos de descanso,
guando estdo mais vulneraveis, e 0s manipulam para o consumo. Técnicas sao
trocadas de um sistema para outro e revisitadas em outras midias. H4 muito tempo
gue os limites do espaco comercial entre a programacao sao relativizados e até
desconstruidos. E possivel ver, sem maiores problemas, um objeto ser incluido em
um filme com o objetivo de venda ou uma obra propagandistica que foca na

propagacéao ideoldgica ou na administracéo da vida.
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A repeticdo acaba por esvaziar as palavras de sentido. Elas se transmutam
de representacdes da realidade para instrumentos a serem utilizados. Adorno e
Horkheimer colocam como uma volta a magia essa “desmitologizagéo” da linguagem
gue separa a sua forma de seu conteudo. A palavra se coisifica, estagnando-se em
um sentido, tornando-se impiedosa em sua relativizacdo e empobrecendo tanto seu
uso quanto a realidade a que se refere.

Tal transformacao se da por meio da busca de uma liberdade, das possiveis
escolhas dadas pelo capital. Contudo, dentre essas escolhas, nunca se figura como
possivel a escolha de ndo consumir.

No ultimo capitulo da Dialética do Esclarecimento temos seus limites: Os
Elementos do Antissemitismo. Nele encontramos o que 0s autores delimitam como
elementos que teriam favorecido o levante do pensamento antissemita na Alemanha.
Temos varios planos de critica: Sociais, psicolégicas, econdmicas, religiosas e
miméticas. Mas, no tratamento deste trabalho, focaremos em uma, o pensamento de
ticket.

Esse tipo de pensamento viria na forma de eleicdo dos aleméaes, que nao
votariam em uma pessoa para o poder, mas em um ticket, um grupo de pessoas que
deixaria explicito suas posi¢des e suas estratégias de governo. A estereotipia servia
como meio para a representacao e, para os autores, repercute na administracdo da
sociedade. O pensamento de ticket se figuraria, entdo, como uma redugédo mais forte
do sujeito ao seu grupo, uma dispersao identitaria.

A nocéo de individuo se torna menor e um entrave na apreensdo da
sociedade. O agrupamento de pessoas sob a formacgédo de uma imagem geral aparta,
de forma superficial, a necessidade de uma reflexdo sobre os componentes do grupo.
A imagem feita corresponde sua classificac&o.

Essa classificagao tem serventia de forma direta: desvelar inimigos e
amigos. Para aqueles que figuram em nossas linhas de combate, os louros e apoios;
aqueles que nao o fazem seréo, se nao forem invisibilizados, inimigos. E aos inimigos
toda punicdo é incipiente, seja 0 gas, seja a fome, seja a morte.

O pensamento de ticket, imaginariamente, também “desculpa” os sujeitos
de uma busca que gera angustia: a busca de uma definicdo de si. Quando a
denominacdo vem do social, de uma acdo de conducdo exterior, a angustia
falsamente vem de um sentimento de ndo correspondéncia com o local em que fui

posto ou que almejei. Essa relacéo, de um tipo de sentimento de pertenca



43

conquistado/comprado, acaba por encobrir uma questao fundamental ao ser humano:
seu lugar no mundo. Uma correspondéncia total com um lugar, dado ou ilusoriamente
conquistado no capital, constitui-se como um paliativo de uma angustia maior.
Desenvolveremos melhor essa questdo quando entrarmos nos nichos de
mercado que sao definidos pela producdo cinematogréfica. Apds essa discussao
sobre os elementos que comporiam o antissemitismo, 0s autores adicionam algumas

notas e escritos curtos sobre alguns conceitos explorados.

2.5.3 O Homem Unidimensional

Marcuse, em época semelhante a de Adorno e Horkheimer, desenvolve um
estudo semelhante em muitos pontos, mas que abre questdes mais amplas de
controle social. O autor elege trés eixos principais com 0s quais ele desenvolve a
critica: A Sociedade Unidimensional, o Pensamento Unidimensional e A possibilidade
das Alternativas.

Dentro do primeiro eixo estdo as discussdes ao redor de como essa
sociedade que derruba, aparentemente, todas as barreiras para o acesso, mantém
uma légica de controle. Como, paulatinamente, alterna-se um fechamento politico e
uma enxurrada de conteddos antes censurados para controle das pessoas. E como o
discurso é fechado, tal como Orwell indicou.

No segundo eixo, o autor indica a formacdo do pensamento nessa
sociedade; como a acao do capital vai fundo na mente das pessoas até que seja
possivel pensar em produzir uma filosofia dessa forma de abordagem da realidade.

Por fim, o autor faz uma pequena travessura com a propria teoria: indicar,
sem indicar, uma possivel de saida para a sociedade.

2.5.4 Novas Veredas

E possivel reconhecer movimentos que tanto foram inspirados pelos
apresentados aqui como avancaram em algumas discussdes. Por essa razéo
transitaremos também outros tedricos e tedricas que se dedicaram a esses novos

objetos, tais como com Giorgio Agamben e Hannah Arendt.



3 VERDADES A VENDA: O PRODUTOR COMO REPRESENTANTE DO CAPITAL

3.1 A madeira santa da qual foi erigido o templo, surge Hollywood
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Saido do centro da Europa, com dinheiro costurado em suas roupas para
gue ndo o roubassem, chegou em uma cidade iluminada, cheia de sonhos. A propria
liberdade Ihe da as boas-vindas, com sua pira apontada para os céus como um farol
iluminando o caminho para a terra das oportunidades. Vocé é jovem e forte e tudo

parece bem.

Poderia ser uma descri¢do do inicio de um filme, e geralmente o é, mas,
dessa vez, falamos sobre aqueles que primeiro investiram nesse mundo: 0s primeiros
grandes produtores de Hollywood. Epstein (2008) traz um breve histérico de varios
produtores, e como eles poderiam muito bem ser roteiro das producdes de seus
estudios. E sera que ndo sédo?

Observaremos, entdo, como sao trazidos os relatos que fazem alguns
autores e, a partir deles, pensamos criticamente sobre esse trabalho que, muitas
vezes, se faz esquecido. Esquecido, mas ndo menos efetivo em nossa sociedade,
pois, como nos fala Kracauer (2009), “os filmes sdo o espelho da sociedade
constituida” (p. 311), e um olhar sobre a produgdo hollywoodiana é entender como

essa casa de espelhos é construida.

Sobre o surgimento do cinema, temos variadas fontes e nenhum ponto de
intercessé@o que nos possibilite indicar, sem sombra de duvidas, quando essa forma
midiatica apareceu. Temos um processo dialético que se pauta desde a Antiguidade
até a rixa entre os irmaos Lumiére e Edison. Como nos diz Machado (2014):

Ja observou Comolli (1975, p. 45) que ndo ha texto de histéria do cinema que
ndo se desacerte todo na hora de estabelecer uma data de nascimento, um
limite que possa servir de marco para dizer: aqui comeca o cinema. Sadoul
(946), Deslandes (1966) e Mannoni (1995), autores dos volumes mais
respeitados sobre a invencdo técnica do cinema, assinalam como
significativos a invencéo dos teatros de luz por Giovanni della Porta (século
XVI), das projecdes criptoldgicas por Athanasius Kircher (século XVII), da
lanterna magica por Christiaan Huygens, Robert Hooke, Johannes Zahn,
Samuel Rhanaeus, Petrus van Musschenbroek e Edme-Gilles Guyot (séculos
XVII e XVIII), do Panorama por Robert Barker (século XVIll), da fotografia por
Nicéphore Niépce e Louis Daguerre (século XIX), os experimentos com a
persisténcia retiniana por Joseph Plateau (século XIX), os exercicios de
decomposicdo do movimento por Etienne-Jules Marey e Eadweard
Muybridge (século XIX), até a reunido mais sistematica de todas essas
descobertas e invengGes num Unico aparelho por bricoleurs como Thomas
Edison, Louis e Auguste Lumiére, Max Skladanowsky, Robert W. Paul, Louis
Augustin Le Prince e Jean Acme LeRoy, no final do século



45

passado. Mas, assim fazendo, eles estéo privilegiando algumas das técnicas
constitutivas do cinema, justamente aquelas que se pode datar
cronologicamente. Outras técnicas, entretanto, como é o0 caso da camera
obscura e de seu mecanismo de producdo de perspectiva, bem como a
sintese do movimento, perdem-se na noite do tempo. Ja no século X, pelo
menos, 0 matematico e astrdnomo arabe Al-Hazen havia estudado varios
procedimentos que hoje chamariamos de cinematograficos. E, na
Antiguidade, Platdo descreveu minuciosamente o mecanismo imaginario da
sala escura de projecdo, enquanto Lucrécio ja se referia ao dispositivo de
analise do movimento em instantes (fotogramas) separados. (p.11)

Iremos nos deter, entretanto, no desenvolvimento relatado em solo
estadunidense e sua imperiosa expansao, visto que a necessidade de uma discussao
sobre o assunto se faz impar para entendimento de sua influéncia sobre o mundo.

A histdria que foi apresentada no inicio é parte do relato de Epstein (2008)
sobre Adolph Zuckor, que chega aos 16 anos em Nova York e comeca a trabalhar
com peles de animais, das quais faz um prospero negdécio. Aos 27 anos, decide
investir em um ramo alternativo ao de peles: o da diversdo. Havia, em 1903, pequenas
maquinas que, a 5 centavos por vez, exibiam um pequeno filme com imagens
sequenciais, iluminado por uma lampada no centro dessa maquina. Ver o filme em
certa velocidade pela fresta que a maquina dispunha dava a ilusdo de movimento que
divertia, principalmente, imigrantes por dispensar do inglés para seu funcionamento
(EPSTEIN, 2008).

Devido a um excedente dessas maquinas, Zuckor se vé direcionado a
investir em pequenas salas, chamadas nickelodeons, em que o controle das projecdes
esta na mao de um técnico e ndo mais do consumidor. A mudanc¢a de maos que esse
novo sistema demandava acarretava, também, a mudanca constante dos filmes em
exibicao.

Temos, na descricdo dessa situacao pelo autor, um dado interessante: as
companhias que controlavam as patentes, assim como a feitura e a manutencéo
dessas maquinas, a Motion Picture Patent Company, de Thomas Edison, e a American
Mutoscope, eram todas relacionadas e foram fundidas em uma Unica empresa: a
Trust. Essa holding, chefiada por Thomas Edison, controlava também a Eastman
Kodak, que fornecia a matéria bruta para os produtores dos Estados Unidos. Com isso
a Trust acabou por subjugar agueles que se aventuravam a produzir um filme em Nova
York. As cameras e filmes usados deveriam ser para aqueles que eram credenciados
a ela e sempre sendo utilizados os equipamentos indicados por ela. Vérias estratégias

para burlar essa empresa, que até o apoio
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policial tinha, foram feitas. Talvez a maior delas tenha sido a saida de Nova York para
uma pequena cidade rural no outro lado do pais, a pequena e barata Hollywood
(EPSTEIN, 2008).

E importante ressaltar que o discurso aqui propagado e sua real motivacao
apresentam um espacamento determinante: A aparéncia de libertacdo que Epstein
mostra quando diz que os moguls saem de Nova York para formar um reino seu,
dando uma imagem de superacao e certa resisténcia ao reino anterior, dissimulando
o0 resultado da migracdo que € criacdo de uma nova forma mais refinada de
administracao das populagcbées. O homem que se faz a si mesmo sé o pode fazer a
partir de uma n&o quebra com o sistema de capital.

O novo reaparece como forma de repeticdo, assim como suas producdes
futuras. E mera aparéncia, como nos diz Haug (1997, p. 70) quando aponta que o
capital necessita manter essa aparéncia de mudanca quando mantém, de fato, suas
relagBes, em que as vidas sdo meros meios para um fim: sua prépria manutencao.

Outras questdes foram postas como decisivas na questado da saida de Nova
York. Podemos até dizer que envolveu, nesse momento, certo “espirito” antissemita
por parte da Trust, no sentido das diferencas politicas e religiosas daqueles novos
produtores. Composta, principalmente, de sujeitos protestantes e que tinham
descendéncia anglo-saxa, que ja provinham de outras areas industriais, a empresa
dirigida por Thomas Edison se viu sendo ameacgada por imigrantes judeus. A Trust
protegeu-se em seu territorio e acabou por contribuir para a mudanca definitiva dos
imigrantes para o outro lado do continente.

N&o podemos dizer que os judeus que migraram quebraram com esse tipo
de pensamento preconceituoso. Produgbes que usavam de idiossincrasias para a
representacdo de pessoas negras ou das regides mais ao sul do pais mostram como
0 comportamento mimético, como os apontados por Horkheimer e Adorno (1985),
perpassa mesmo aqueles que foram alvos de tal pratica. Isto indica que esse tipo de
pratica depreciativa possui localizacdo mais profunda no pensamento ocidental,
descendente do iluminismo.

Hollywood, no inicio do século XX, era um campo vasto e fértil de cevada.
Longas planta¢cdes em uma cidade que s6 pode ser incorporada como municipio por
razao da construcdo de um monotrilho passando por suas terras. Logo apoés, foram

construidos uma avenida principal, a Hollywood Boulevard, e um hotel, o Hollywood
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Hotel. Depois de construida a cidade e sua primeira via de acesso, a empresa
investidora, liderada por Harry Chandler, p6s a venda lotes na cidade.

Zuckor, que fugia da competicdo desleal proposta pela Trust, acabou
encontrando naquele pedaco de chdo quase que uma terra prometida para seus
negoécios. Em 1916, o terreno ja estaria comprado, os cinemas e os estudios feitos,
prontos para rodar suas producdes com o nome de Paramount Pictures (EPSTEIN

2008). E ele nao foi o unico:

Notavelmente, as histérias dos fundadores dos outros estiudios sao
semelhantes. Carl Laemmle, que comecou sua vida nos Estados Unidos
como mensageiro, inaugurou a Universal Pictures em 1912. William Fox, que
comegou como mascate de rua, fundou a Fox em 1915. A Warner Bros. foi
criada oito anos mais tarde por Jack e Harry Warner, ex-agougueiros. Louis
B. Mayer, outrora trapeiro, organizou a Metro-Goldwyn-Mayer em 1924. No
mesmo ano, Harry Cohn, antes vendedor de partituras musicais, fundou a
Columbia Pictures. (Epstein, 2008, p. 37 grifos nossos.)

Estes senhores seriam conhecidos como os moguls mais tarde, os
primeiros grandes produtores da era de ouro do cinema. Era o tempo de grandes
cinemas, grandes estudios e grandes producdes. Eles controlavam tudo o pré e pds—
producdo, assim como também distribuicdo e exibicdo. Como um nome que faz
referéncia a um império indiano, eles eram como lordes do cinema.

E importante ver como hé certa ironia na historia que Epstein nos conta.
Vemos, em um primeiro momento, uma tentativa de totalizagdo por uma empresa, que
resulta da fusdo de, pelo menos, duas outras, para o controle do sistema. O éxodo de
Zuckor, representativo de todos os outros que viriam antes ou depois dele, faz paralelo
ao de Moisés no Egito: a fuga de um senhor opressor, a busca de um local pacifico e
o levante de uma nova sociedade, com novas formas de administracdo social. Em
ambos os casos, motivados por mongdes superiores, o Deus inominavel dos judeus
ou a producao de diversdo para as massas, vagam até que acham a verdadeira terra
prometida, onde podem ser livres e gozar de uma vida produtiva servindo aos seus
senhores.

A ironia estd, de fato, depois do estabelecimento na terra das maravilhas
pecaminosas. Para servirem aos seus senhores de instancias superiores, reproduzem
aqueles que foram seus senhores nas instancias terrenas: os judeus continuam a
escravizar e 0s moguls, a concentrar e totalizar o processo como a Trust um dia fez.
Héa uma reproducéo da opressao da qual foram vitimas. Agora, no local de senhores,

deixam claros que nao foi sobre libertar-se de um sistema, mas
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reproduzi-lo em outro local. Esse tipo de esquema se tornou marca de Hollywood e
seu modus operandi. O senhor das terras de cevada aos poucos se desmascara como
sendo o proprio capital.

Esse controle perdurou e fora denominado, em 1917, pelo presidente
estadunidense Woodrow Wilson como uma industria essencial (EPSTEIN, 2008, p.
93). Tal como o fordismo, que se figurava nas industrias de automoveis, a industria
cinematografica garantia que estaria em todos os niveis da produc¢ao por uma busca
de eficiéncia e lucro controlado e constante. Essa caracteristica sisteméatica foi, anos
depois, deflagrada como uma das mais efetivas da Industria Cultural (Adorno e
Horkheimer, 1985 at al.) e, portanto, uma das mais usadas como forma de
administracdo social. Tal como a agua, seu produto era oferecido como forma de
sobrevivéncia da sociedade em seu status quo.

Com um produto que poderia ser facilmente exportado, o cinema mudo, em
gue falas e frases imprescindiveis eram postas em frames que poderiam ser
traduzidos e substituidos, o mundo comecou a conhecer o trabalho dos moguls e seu
reino de diverséo dispersiva.

A técnica, com a possibilidade de uma traducdo sem som, figurou-se como
base para um aspecto da industria cinematogréfica interessante: seu carater
expansivo e imperioso. A falta da voz facilitou que sua mensagem muda se alastrasse

pelo mundo, mas ndo sem resisténcias, Como veremos a seguir.

3.1.1 Guerra! A industria cinematografica ganha territérios

As imagens mudas de Hollywood se prestavam em qualquer lingua que o
filme fosse posto. Sua facilidade de absorcdo, seja pelos pequenos textos
apresentados quando havia falas, seja pelos temas desenvolvidos, de apelo as
massas, foi uma forte aliada em sua penetrancia na Europa, pois ndo importava sua
nacionalidade quando um ator caia ap0s pisar em uma casca de banana, nem mesmo
sua lingua para o publico perceber os flertes dados da moca ao mocinho da historia.
Assim, no inicio do século XX, ficou claro que as barreiras para 0 cinema
estadunidense ndo se tratavam de entraves linguisticos.

Principalmente na Europa, existiam fortes restricdes contra a importacao
de filmes ndo produzidos em territérios do velho mundo. O presidente estadunidense



49

Woodrow Wilson, frente a essa fortificacdo além-mar, cria o Foreign Film Service como
uma forma de impulsionar tanto os filmes como o modo de vida que seu governo
defendia (EPSTEIN, 2008, p. 93).

Eram tempos de preparacdo para a primeira Grande Guerra. As tensdes se
acirraram e 0s paises se prepararam para o certame. Os Estados Unidos
apresentaram-se como uma forca tanto militar quanto ideolégica. Mesmo que sua
influéncia no campo militar ndo tenha sido tdo grande, ela foi decisiva no campo
cinematografico. Ao fim da guerra, os estudios estadunidenses adquiriram forte
dominéncia no mercado europeu, correspondendo a ganhos que totalizavam % do
total e sendo fortes, inclusive, em paises como a Alemanha (EPSTEIN, 2008).

A relacdo militar-cinematografica vai ser ainda bem presente, tanto nas
guerras posteriores, como veremos, como na forma de producéo de suas obras para
venda mundial. A face imperiosa do sistema hollywoodiano de cinema, que ja havia
se mostrado tendenciosa a expansao, toma forma com a acao militar de insercédo nos
paises estrangeiros.

A técnica que, inicialmente, facilitou o processo de insercdo em outros
mercados, também foi um forte empecilho em seu desenvolvimento. Quando os filmes
passaram a ser falados, trazendo todos os maneirismos do Estados Unidos, foram, de
certa forma, rechacados pelo publico. Expressdes locais e jogos de linguagem que
eram comuns em seu pais de origem, e que foram possiveis para os diretores com o
desenvolvimento do uso das palavras junto as imagens nos filmes, dificultaram o
entendimento do publico de linguas latinas, por exemplo.

Como a dublagem a época era ainda uma dificuldade maior que uma
possibilidade plausivel, desenvolveram-se varias estratégias para uma maior
adaptacdo dos filmes aos paises de linguas nao inglesas. Foram feitas, inclusive,
versdes de filmes com atores e atrizes do pais como forma de acessibilidade dos
filmes. Uma estratégia que se mostrou uma faca de dois gumes: tanto ndo atraia o
publico, que era cerceado dos atores e atrizes hollywoodianos, uma das razées dos
cinemas lotados, quanto desenvolvia certa qualificacdo do casting local e, de forma
indireta, fortalecia o cinema local.

Nessa virada linguistica, o cinema europeu, mais uma vez, tomou certa
forca frente a producédo estadunidense. As pessoas queriam se ver nas telas dos

cinemas e falar as mesmas linguas que os atores e atrizes na grande tela.
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Faz-se interessante um momento de reflexdo aqui, fazendo um ponto de
inflexdo e comparacdo com o que veremos mais a frente no trabalho com o cinema
novo em escala mundial. E interessante ver essa quebra de paradigma do cinema, em
gue as imagens que antes se passavam apenas com as musicas de acompanhamento
das cenas, passam a falar por si. O interesse dessa pesquisa € exatamente pelo fato
de que, quando os filmes passaram a ser falados, acabaram por falar a lingua do
estadunidense, e iSso gerou resisténcias.

A resisténcia gerada viria, entdo, da diferenciacdo daquilo visto nas telas -
e, agora, ouvido - dos sujeitos que ndo conseguiam se identificar com as imagens e
com os sons. Esse fato apresenta um ponto claro de tensédo da industria cultural
cinematografica: a necessidade de uma identificagdo. Quando Adorno e Horkheimer
trazem em seus escritos que “a Industria Cultural realizou maldosamente o homem
como ser genérico” (1985), falam exatamente do resultado dessa necessidade de
identificacdo em um momento posterior. Diferentemente do apresentado no tempo do
pos-Primeira Guerra, a industria relatada pelos autores apresenta-se em um momento
historico, em que as tensGes ndo se fazem mais no processo de alastramento de uma
induUstria, mas de sua manutencéo.

Por que se faz tdo importante, portanto, compreender a resisténcia que
uma mudanca técnica providencia? Porque da mesma forma que nos mostra que pela
afirmacéo do avanco da industria, mostra também da impossibilidade dessa mesma
ser total e das possibilidades de resisténcia que se apresentam. A nao identificacdo
da Europa promove a critica aos filmes trazidos e certo fortalecimento dos produtores
locais. Nega, portanto, a positividade de uma producdo cinematografica que vem
crescendo desde o fim da Guerra para a abertura de outra(s) possibilidade(s).

Historicizando-se o crescimento da industria cinematografica € possivel ver
seus limites e falhas de forma mais contundente. Tal como é possivel ver como o
capital se apropria dos movimentos resistentes.

Voltando as vozes que foram dadas as peliculas e todo o barulho que essa
técnica produziu, as legendas se tornavam outro embaraco na popularizacdo dos
filmes. Nao pela falta de tecnologia que as adequassem as telas, mas pela falta de
acesso que continuavam a promover quando se utilizava da lingua escrita.

No periodo entre guerras temos, na Europa, uma populacdo que ainda
sente as repercussdes de um embate dessa magnitude. As pessoas pouco tinham
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acesso a educacdo que as formasse nas letras em condi¢cdes necessarias para
acompanharem o ritmo do cinema. Havia aqueles que, mesmo que tivessem acesso
ao letramento, necessitavam de lentes corretivas, e 0 preco nao se fazia acessivel as
massas. Legendas nao seriam, portanto, uma saida viavel na expansao do mercado.
A guerra se avizinhava e deixava animos e barreiras mais tensas:
Os governos estrangeiros, preocupados com o poder da propaganda inerente
a esse meio poderoso, comecaram a aplicar rigorosa censura aos filmes
americanos. Quando a guerra finalmente eclodiu, os estudios de Hollywood
estavam tdo debilitados pelas dificuldades de vender seus filmes para fora

que comecaram a restringir seus esforcos e produzir filmes voltados
especificamente para o publico americano (EPSTEIN, 2008, p. 94).

Precisamos pensar que estamos falando sobre uma relacéo entre Europa
e Estados Unidos e que, na América Latina, a defesa dos filmes estadunidenses
sempre foi bem mais subserviente aos desmandos do capital vindo do norte. Nao que
nao tivéessemos producdes de grande porte em nossas terras, pois, mesmo aqui, no
Brasil, tinhamos vérias obras fortes e interessantes no pds-guerra, por exemplo, “Deus
e o Diabo na terra do sol”, sob a direcdo de Glauber Rocha, um dos expoentes desse
cinema novo. Veremos mais a frente como se deram essas possibilidades locais e
suas relagcdes com a industria estadunidense.

Foi ao fim da guerra que os estudios tiveram o acesso retornado a Europa.
As tropas estadunidenses abriram espago na Europa e na Asia ndo apenas para o
sistema de governo que eles defendiam, mas também para as obras que os motivaram
para tanto. O cinema sendo a maior delas.

Enquanto o oriente se dobrava aos desmandos da industria
cinematografica, os aliados resistiam novamente. Alguns governos, como a Franca e
a Gra-Bretanha, levantaram dificuldades aos filmes estrangeiros, inclusive na questéao
monetéria, trazendo a impossibilidade da moeda local ser convertida em délares na
producéo e venda de filmes.

Situa¢des como essa e anteriores cooperagdes internacionais contribuiram
para que o sistema de grandes estudios se enfraquecesse. Para manter certo poderio
sobre as produg¢fes além-mar, os estudios decidem por estarem mais presentes na
Europa. Entdo, aumentam sua capilaridade nos paises do continente de seus
exploradores e decidem fundar extensdes dos estudios em cooperacdo com 0S

governos locais.
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Outro aspecto que foi decisivo nessa exploracdo ultramarina se relaciona
a emersdo da televisdio como concorrente dos cinemas nos sistemas de
entretenimento. Alguns dos estudios viram na televisdo uma forma interessante de
entrar nas casas dos seus consumidores, mas essa nao foi uma linha de pensamento
compartilhada com a maioria. Muitos estudios viam na televisdo uma ameaga
semelhante a que os nickelodeons eram para as maquinas de imagens em movimento
de Edison.

Poucos produtores souberam ver como o lucro poderia ser retirado de um
centro de entretenimento que se localizava no centro de sua sala e que nao cobrava
ingressos por suas exibicdes. Nenhum deles soube como explorar essas
possibilidades como Walter Disney, por exemplo.

E intrigante ver a relacdo de diferentes sistemas de entretenimento
competindo por um espaco com o publico, porque vemos como a ténica do mercado
se da de forma tanto coercitiva quanto unificadora: a concorréncia € uma das formas,
sendo a principal, do capital se manter e se renovar, constantemente, frente as
resisténcias que 0s sujeitos propdem as suas apresentacdes, sejam econdmicas,
sejam culturais, sejam interpessoais.

A tensdo constante entre empresas de um mesmo ramo sO cessa no
momento da perda de dominancia para outro ramo ou outra tecnologia que se
apresenta. O que acontece, por exemplo, no cinema quando emerge a televisao: uma
parte da industria se une, mesmo que concorrentes, contra um “vildo” maior, enquanto
outra parte tenta absorver essa novidade. Vence aquele que lucra mais.

Aparentemente, tal disposicdo da industria cinematografica poderia ir
contra a explicagdo cunhada por Adorno e Horkheimer (1985), em que eles apontam
gue a Industria Cultural seria um sistema que nao deixaria lacunas ou deixaria poucas
lacunas no seu atuar. E, porém, uma contradicdo aparente fruto de uma leitura
apressada, pois o sistema que a Industria Cultural aponta ndo se apdéia em uma
solidez condensada e bem pensada da atuacdo no mundo. Em outras palavras, nédo
h& um centro de opera¢des de onde sao direcionadas as ordens mundiais e estas sao
adotadas pelas empresas que compfem o sistema.

Pelo contrario, ndo é necesséario um quartel general de onde venham os
mandamentos para a Industria, exatamente porque a racionalidade em que todos os
participantes desse certame estdo se pautando tem um mesmo objetivo: o lucro.
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Portanto, a unidade aparente, que € vista na critica que os filésofos
apontaram, nao seria uma forma de manutencao do sistema. O que externamente 0s
une também é aquilo que mantém a rivalidade interna e sustenta sua dominancia: A
concorréncia é o motor da capilaridade do sistema, e ndo seu exterminio.

Essa capilaridade na Europa teve influéncia decisiva na forma dos produtos
desenvolvidos pelos estadios. Apds a situacdo embaracosa da tentativa de
reinterpretacdo das peliculas, que mais fortaleceu os estudios europeus do que deu
base para a penetrancia dos estudios estadunidenses, vieram com técnicas mais
apropriadas para o publico do velho mundo.

Uma das formas de apresentacdo que facilitou essa capilaridade foi o
aprimoramento da técnica de dublagem nos filmes estrangeiros. Aliangcas com os
estudios europeus alinharam aquilo era dito nos Estados Unidos com aquilo que era
pedido para ser ouvido em outros paises. O sistema se retroalimenta de forma a nao
perecer.

O decreto antitruste de 1948 figura-se, também, como um marco importante
dentro dessa historia. Entretanto, para entender seu peso, € preciso entender
concomitantemente como eram vendidos os filmes para os cinemas independentes.
Varios filmes eram produzidos pelos estudios, quase em escalas industriais, mas nem
todos eram atrativos para o publico. Seja por nado ter as celebridades que o publico
ansiava, seja por ndo ser uma historia que atraia as grandes massas, muitos dos
filmes que ndo faziam sucesso eram exibidos, principalmente, nos cinemas
independentes. E porque isso acontecia?

Os grandes estudios vendiam os seus filmes para os cinemas em grandes
blocos em que se encontravam um ou dois filmes de grande apelo e muitos outros
gue ficavam as margens do desejo do publico. Com isso, os estudios garantiram que
mesmo seus filmes que néo se figuravam nas primeiras linhas de consumo pudessem
ser consumidos pelo grande publico. Véarios acordos legais determinavam que esses
filmes fossem exibidos e por quanto tempo.

O decreto teve como uma de suas facetas o desmonte desse tipo de venda,
gue imobilizou os cinemas independentes. Suas grades de exibicdo acabam por ser
decididas por decisdes legais com os distribuidores, e ndo a partir da demanda do
publico. Acordos como esses foram considerados ilegais em territorio estadunidense,

mas nado havia nada definido nas relacdes exteriores a esse territorio.
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Entéo, a investida estadunidense, dessa vez, ao contrario da estratégia de
trincheiras do pds-primeira guerra, assumiu uma forma de ataque-relampago. Seja
com acordos legais e com os pacotes de filmes oferecidos, seja com as formas de
didlogo das peliculas com o publico, que podia ver suas celebridades e ouvir as
palavras de sua lingua sair de suas bocas, os Estados Unidos foram conquistando
territdrios pouco a pouco. E a cada territdrio conquistado, uma edificacao era feita,
como um parque de diversdes ou um estudio de gravacao.

Mas os estudios também foram modificados nessa contenda. A cultura dos
filmes europeus também imprimiu sua influéncia na producéo invasora. Productes
estrangeiras sao regravadas para as plateias estadunidenses:

A comédia Trois homme et un couffin (Trés homens e um berco), por exemplo
tornou-se Trés solteirdes e um bebé (1987), estrelando Tom Selleck, Ted
Danson e Steve Guttenberg. Do mesmo modo, o suspense La femme Nikita
tornou-se A assassina (1993) (Point of no return) com Bridget Fonda, Gabriel
Byrne e Anne Bancroft; o drama espanhol Abre los ojos (Abra os olhos)
tornou-se Vanilla Sky com Tom Cruise, Kurt Russel e Cameron Diaz; e o terror

japonés Ringu (Anel) tornou-se O chamado (The ring), com Naomi Watts,
Brian Cox e Jane Alexander. (EPSTEIN, 2008, p. 96)

Vemos, aqui, tracos de um aspecto mais profundo da industria
cinematografica estadunidense, do qual trataremos mais a frente, no préximo capitulo:
a capacidade dessa industria de cooptar histérias. Nesse momento, vemos como ela
retira de si mesma as historias. Mais adiante, veremos que a cooptacdo e a forma

como ela se da estende-se para além dos muros do cinema.

3.1.2 O Mundo néo tdo magico de Disney: Merchandising e sonhos como forma
de renda

Como protestante e natural dos Estados Unidos, mais especificamente de
Chicago, Walter Elias Disney sempre foi um outsider dos primeiros moguls. Nao que
sua historia se diferencie tanto da dos outros. Muito jovem foi a Primeira Guerra
alterando sua data de nascimento para fazer com que parecesse que tinha 18 anos,
serviu como motorista de ambulancia na Francga, e voltou com o objetivo de montar
um negocio proprio no ramo das risadas. Laugh-O-Grams foi seu primeiro
empreendimento, ainda no Kansas, com um animador holandés chamado Ub Iwerks
(EPSTEIN, 2008).
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Devido a certa imaturidade empresarial e um descaso com a administracao
dos lucros da empresa, logo a parceria foi desfeita. Mesmo frente & um suposto
fracasso, o futuro dono do império Disney ndo esmoreceu. Ele foi ao seu irmao pedir
ajuda. Roy Disney Ihe emprestou 50 doélares, que serviram para que o irmédo alugasse
um espaco na Kingswell Avenue, em Hollywood, e comecgasse suas atividades.

Com o dinheiro, Walter comprou uma mesa, uma camera de segunda mao
e pagou o primeiro aluguel de seu espaco. Ja vacinado de sua derrota anterior,
comprometeu-se com seu projeto e passou um ano, aproximadamente, trabalhando
guase todos os dias e quase o dia todo. Foram noites e dias insones para produzir,
desenhar e manufaturar sua primeira animacédo juntando gravacdes ao Vivo e
interacdes em animagédo. Ao final, o curta, de 11 minutos, chamado Alice’s day at sea
(Dia de Alice no mar, aproximadamente), rendeu cerca de 1.500,00 dolares
(EPSTEIN, 2008).

E significativo que a primeira obra solo de Disney seja uma mistura entre

uma realidade gravada e uma animacéo. Podemos, desde aqui, fazer certo

parametro que vai pautar toda a obra desse produtor. No curtall temos, por exemplo,
a antropomorfizacdo dos personagens ja presente desde o inicio. O primeiro
personagem que aparece na tela, o cachorro de Alice, dorme em uma cama humana
e seu despertador toca. Depois de certa resisténcia do cachorro a acordar, o préprio
despertador desperta e joga-se sobre o cachorro como forma de que o impacto o
acorde. O aspecto fantastico se apresenta ja no cotidiano dos personagens, e
veremos como essa sera uma ténica pelo desenvolver do desenhista.

Depois de uma chamada do cachorro para aventura a Alice e um passeio
de carro em que o céo era o chofer, chegamos a praia. Nela encontramos aquilo que
pode ser visto como um homem do mar. Vestido de forma a indicar certa afinidade
com a vida em um barco, o homem comeca aquilo que seria uma histéria sobre
navegacao. Vemos uma animacao que ilustra a historia que o capitdo conta a Alice
sobre uma grande tempestade, de grandes ondas, a que ele sobreviveu. A menina

ouve muito interessada.

11 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=g1vzDRC6j3g. Acesso em: 04 out. 2017.
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Temos aqui uma informacdo central dentro do que iremos discutir: o
transporte da historia oral de vida do capitdo que se transforma em obra do desenhista.
Temos, por uma questdo de limitagSes técnicas, a voz do marujo calada. Até os
frames, que normalmente trazem as palavras dos personagens, sao esquecidos para
uma transicdo mais rapida da animacdo. No fim, podemos dizer que a historia
apresentada ndo foi a do marujo, mas a histdria do proprio desenhista.
Aprofundaremos mais a frente essa questéo.

A histéria do marinheiro gera um sonho para Alice. Ela se aninha em um
barco e sonha continuar na animacao que nos foi apresentada anteriormente. No
sonho, o barco enfrenta as ondas até o momento em que afunda. O que pode parecer,
ao primeiro olhar, como uma tragédia, segue como uma nova faceta para a aventura:
a exploracéao intramarina.

No mundo onirico de Alice, um naufragio se torna uma possibilidade de
explorar o mundo aquético. A primeira figura que Alice vé é um peixe que danca. A
antropomorfizacdo se torna bem mais evidente debaixo d'agua, pois mesmo os peixes
que ndo andam sobre “duas nadadeiras”, como uma reproducdo da forma de
movimentacdo humana, tinham formas de lidar com a realidade parecidas com as da
humanidade. O peixe que a persegue é dotado de certa intencionalidade quando o
faz, ja o peixe-serra e o0 carro que leva Alice saem machucados. Ela, entretanto, sai
sem nenhum sinal de injarias quando € abragada por uma lula que a acorda. Em terra,
vemos a mesma Alice envolta em uma rede de pesca, que simula o aperto da lula e a
razao de seu sonho de angustia. O marinheiro vem resgata-la e os dois riem do mal-
entendido.

Vemos, aqui, uma segunda caracteristica dessa industria: a reificacdo do
maravilhoso no sentido de uma realidade fantasiosa, do mundo onirico ao real. E um
processo sutil, mas que permeia os filmes de maior ou menor tom e, em especial, 0s
produzidos por Disney. As coisas materiais, como 0s carros e despertadores, mas
também os animais, tomam vida e caracteristicas humanas. Essas caracteristicas
adquiridas simulam um género anterior de texto: As fabulas. Nelas existe 0 mesmo
movimento: uma imbuicdo de um animus, principalmente aos animais, arvores e
forcas da natureza, que se utilizam como forma de contar uma histéria. Mas ao
contrario da historia feita e contada por Walter Disney, as fabulas normalmente trazem

consigo uma reflexdo guiada, em que, no final, mostram uma moral que da
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sentido ao que foi apresentado. O que o produtor nos traz no fim de sua animacgao
também, de certa forma, nos mostra o seu sentido: a risada de todos.

Temos, entdo, duas formas de conducdo através das obras: Na fabula,
apresenta-se, mesmo que guiada, certa davida da realidade. Usa-se uma
antropomorfizagdo como forma de contraposi¢ado do mundo humano. Como um reflexo
focado e guiado a um aspecto do ser humano. Ja na animacéo de Disney, e como
tantas outras feitas por essa industria, ndo ha contraposi¢cdo, mas uma reificacdo da
sociedade como ela é. O peixe que tenta engolir Alice ndo encarna uma faceta do
mundo humano, mas figura como objeto naturalizador de uma relacdo de
administracdo que tem como objetivo e fonte a sociedade em que é feito o desenho.
A risada dos personagens, aparentemente nervosa e forgcada, reflete o fim da Industria
Cultural: a liberacao da angustia gerada pela interpolacao das redes da realidade nos
sonhos.

Em outras palavras, o sistema de capital, em sua acao, gera angustia nos
sujeitos, o que se reflete em seu modo de subjetivacdo no mundo e, dessa forma,
apresenta-se aos sujeitos a saida do ladico, do onirico. Mas tal como Freud (2001)
demonstrou, os sonhos se formam em contato tanto com os desejos e forcas
inconscientes dos sujeitos quanto com a relacdo com a realidade. A Industria Cultural,
entdo, se apresenta como o marinheiro que tanto indica qual o sonho a ser sonhado
guanto apazigua a angustia, gerada pela propria histéria apresentada por ele, levando
a uma diversao vazia. Alice, em sua menoridade, ndo percebe que tanto a histéria que
pauta seu sonho e traz sua angustia quanto a rede que lhe constricta sdo ferramentas
do préprio marinheiro que, ao fim, tenta Ihe acalmar. Frente a essa néo reflexao, Alice
ri sem perceber que causa e consequéncia de sua angustia ri com ela.

Adorno e Horkheimer (1985) escrevem como o conceito de mito compete
com o de esclarecimento em épocas de dominancia cientifica. Como ja falamos
anteriormente, 0s autores trazem que o0 conceito de esclarecimento tem como objetivo
manifesto obliterar o0 modo mitolégico de ver o mundo. Contudo, tal finalidade é
iluséria, de modo que o proprio conhecimento cientifico, em primeira instancia, se
submete a uma razao do capital e esta, através da ciéncia, dita aquilo do pessoal, do
subjetivo, de forma quase mitica.

A culpa é da ofuscacao em que esta mergulhada a sociedade. O mitico
respeito cientifico dos povos pelo dado, que eles no entanto estéo
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continuamente a criar, acaba por se tornar ele préprio fato positivo, a fortaleza
diante da qual a imaginacao revoluciondria se envergonha de si mesma como
utopismo e degenera numa confianca décil na tendéncia objetiva da histéria.
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 45).

Processo contrario e semelhante se apresenta na relagdo entre fabula e
desenho animado: Como os personagens das fabulas, as gravuras dos livros tomam
movimentos humanos, mas que pouco incorporam alguma metafisica ao desenho. Ao
contrario, os desenhos naturalizam as relagdes dos sujeitos com as coisas de forma
a dotar a coisa de um sentido humano. Como o esclarecimento é mitificado na forma
de apresentacio da ciéncia, a obra de desenho animado ¢ “fabularizada” como forma
de apresentacéo ideoldgica.

Voltando as diferencas de Disney sobre os outros produtores, depois de
seu sucesso com a animacao Alice’s day at the sea, Disney convida seu mentor, Ub
Iwerks, para assumir a chefia do departamento de animagao da Walt Disney Films. E
foi Ub Iwerks que primeiro desenhou o roedor mais conhecido dos estudios Disney, e
guem o nomeou de Mickey Mouse foi o préprio Disney (EPSTEIN, 2008, p. 39).

O roedor conquistou os coracfes dos mais jovens de forma muito rapida.
Depois do ano de 1924, quando foi criado misturando novas tecnologias de
sincronizacao de sons com um apelo jovem, Mickey Mouse se tornou uma mina de
ouro para seu nomeador.

Como aponta Epstein (2008), Disney poderia repetir a “férmula do sucesso”
gue os outros produtores estavam conduzindo: um misto de contratos de longa
duragdo com astros imponentes, compras de salas de exibicéo, distribuicdo e controle
do sistema, fazendo concorréncia aos outros moguls. Disney optou por ndo seguir
esse caminho.

Devido, inclusive, a diferencas religiosas e de ascendéncia dos outros
produtores, Walter decide que, primeiro, era impossivel o controle da imagem de seres
humanos como queriam os velhos moguls, que era muito mais lucrativo e
administravel o uso continuo de desenhos em suas produc¢des. Estes, sim, poderiam
trabalhar quando e onde ele quisesse, e sem oferecer a resisténcia que uma pessoa
poderia apresentar.

A segunda deciséo estava diretamente relacionada a primeira: Como a
imagem se descolou do sujeito que a produz, ela poderia ser explorada de todas as
formas e ndo apenas nos filmes. Dessa forma, ele poderia lucrar com a imagem de

seus desenhos ao apenas vendé-la para fabricas de relogios, por exemplo. Sem



59

saber, Disney aponta para Hollywood uma saida lucrativa para uma crise que se
avizinha (EPSTEIN, 2008).

A estratégia de Disney apresenta-se lucrativa e inaugura uma forma de lidar
com a imagem que foi seguida por todos os grandes estudios, mas que merece uma
analise mais proxima. Como ja dissemos, Disney, desde sua primeira animacao, utiliza
uma forma de “fabulalizacéo” dos seus desenhos para apresenta-los ao mundo como
pessoas. Esse “deslocamento” de uma pessoa para uma imagem leva a reflexdes em
varios niveis: primeiro, poderiamos falar da administracdo dessa imagem sob a otica
de um trabalho invisibilizado pelo produtor. Para que um “sujeito” aparega nas
animacoes, o(s) desenhista(s) que fez(fizeram) essa imagem deve(m) desaparecer.
O personagem deve ser aquele mesmo que o produtor idealizou, portanto, deve ser
separado daquele que o desenha. A repeticdo que Disney empenhava em seus
desenhistas, até que seu produto seja livre de influéncias que ndo as dele (EPSTEIN,
2008, p.40), demonstra isso.

Marcuse (2015) aponta que, na sociedade unidimensional, os sujeitos nao
sdo ajustados, mas o0 que ocorre € uma mimese: uma identificacdo imediata com a
sociedade do sujeito e através de sua sociedade com as outras sociedades (p. 48).
Disney, quando aponta uma “humanizagéo” de suas animagdes, aponta uma forma
dessa mimese acontecer. Quando uma crianca cresce dotando o desenho de uma
vida que ndo lhe é factual, mas fruto de uma administracdo, mais ela se torna
resistente a ver o trabalho aplicado nesse desenho e, portanto, mais longe de fazer
uma critica dessa forma de administracao.

Se os individuos encontram-se nas coisas que moldam suas vidas, nao é
porgue eles estabelecem a lei das coisas, mas porque eles a aceitam - ndo

como uma lei da fisica, mas enquanto uma lei de sua sociedade (MARCUSE,
2015, p. 49).

O licenciamento foi uma forma da imagem e semelhanga de Disney estar
presente em muitos lugares ao mesmo tempo. Desde controlando o tempo com suas
maos enluvadas até protegendo os lanches das criancas, 0 camundongo comecga a
estar presente na vida das criancas desde a década de 1930, nos Estados Unidos e
em outros 30 paises que tinham uma base de fas.

Essa expansdo a niveis mundiais ndo foi abalada pelas barreiras
linguisticas dos paises. O mesmo camundongo foi chamado de Miki Kuchi no Japéo,

Miguel Ratoncito na Espanha e Michel Souris na Franga. Seu nome nao importava
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se, na mudanca dele, o lucro gerado viesse, em grande parte, para sua filial no
Estados Unidos.

Devido, em grande parte, ao transito de mercadorias entre paises, foi
necessaria uma renovacao entre relacées juridicas que protegiam os usos da imagem.
A empresa Disney foi uma das primeiras que desenvolveram esse tipo de protecao.

A principal estratégia desenvolvida foi a de se desvincular da sua
distribuidora internacional anterior, a RKO, e fundar sua prépria, a Buena Vista
Internacional, tornando-se um estudio totalmente independente.

Outros tipos de midias foram exploradas também: o avanco tecnoldgico dos
cinemas e o grande sucesso de uma trilha sonora de uma de suas producdes, a
Branca de Neve e o0s sete anfes, deram a Disney o plano de fundo para
desenvolverem obras como Fantasia, de 1940, que unia musica classica e os
principais personagens da empresa em uma releitura fantastica. A televisédo, que era
um grande adverséario dos grandes estudios na época, tornou-se rapidamente uma
aliada na venda de merchandising. O estudio muito cedo comecou a produzir para a
televiséo, pois ndo era mais nos ingressos de seus filmes que vinha seu lucro, mas de
suas producdes ao redor deles. Tudo para entreter, divertir e controlar.

O importante é perceber que, depois da Disney, foi possivel para os
produtores de Hollywood trazerem lucros de lugares que ndo seus cinemas. Enquanto
0s outros estudios, em 1935, nos Estados Unidos, estavam abalados pela Grande
Depresséao que os assolou, Disney obteve seus lucros, principalmente, das licitagcbes
de produtos e em seus parques (EPSTEIN, 2008, p. 41).

Esse fato foi vivenciado pelos outros como forma fundante de uma nova
relacdo com os filmes e o cinema. N&o importando qual histoéria seja contada, o lucro
deve ser alcancado por qualquer meio, qualquer modo. O contetdo do filme nédo é
mais significativo, mas a técnica aplicada nele para que venda.

Assim como Walt Disney fez os desenhistas reproduzirem até a estafa os
desenhos do camundongo para que estivesse sempre em conjungao com os desejos
do criador, seja em lancheiras, lixeiros, seja em reldgios, € como os produtores

passaram a tratar seus produtos: como partes lucrativas de si, como veremos a segulir.
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3.2 O senhor das coxias: o produtor como méao invisivel

3.2.1 O que se vende em Hollywood

Epstein (2008) inicia seu capitulo sobre as condi¢des de producao falando
como o conteudo se faz tdo inerentemente importante ao cinema. Como se fosse o
trabalho de um produtor, principalmente aquele que captura as historias, ou como de
um minerador que procura uma joia bruta, um diamante a ser dilapidado. Essa
impressao nao resiste a chegada do terceiro paragrafo de seu capitulo.

Enquanto o autor submerge mais e mais sobre o trabalho de selegéo e
preparacao das historias a se tornarem filmes, vemos que o trabalho de um produtor,
gue, nesta definicdo, sera incluido também na cupula de administradores dos
estudios, assemelha-se mais ao de um pescador que usa redes de arrasto no mar.
Com cifras de apenas 1/10 das histdrias adquiridas sao selecionadas para, talvez, ir
para pré-producdo, que nao garante que o filme seja gravado, 0 que aponta que a
arapuca de Hollywood tem uma boca muito grande, mas uma saida muito pequena.

Muitas sédo as razdes para esse gargalo inicial tdo grande. Talvez o maior
deles seja que, ainda segundo Epstein (2008), os grandes estudios trabalham, hoje,
mais como grandes bancos de investimentos em patrimonio intelectual do que de fato
maquinarias de produzir filmes.

Depois da reviravolta proposta por Disney, como vimos no ponto anterior,
as peliculas passam de um ponto central dentro da producdo dos estudios para
apenas uma chama de igni¢do, que da inicio a um processo muito mais complicado e
complexo de retorno de capital investido. Ao contrario dos primeiros moguls, que
enclausuravam os lucros capturando as salas de proje¢cbes e sugando o dinheiro
diretamente dos caixas, a administracdo pds-Disney se tornou muito mais técnica e
polimorfa.

Um exemplo de um desses artificios de maximizacgéo de lucros € a politica
de royalties que se generalizou dentro do funcionamento das rela¢des dos estudios.
E cobrada uma taxa da producdo de qualquer obra que seja baseada total ou
parcialmente em outra, de 20% normalmente, sobre os lucros. Essa taxa é a primeira
a ser tributada na pos-producédo e se sobrepde inclusive a pagamentos de outros
investidores maiores, sendo baseada no custo total do filme. Portanto, se um filme

lucrou um total de 100, entdo 20 vai diretamente para os detentores dos
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royalties, e depois 0s outros custos sao pagos baseados apenas nos 80 que sobram.
Se um investidor tem um ganho de 10% sobre o filme, ele recebe 8 ao invés de 10.
Esses investidores sdo divididos entre os prioritarios, que comegcam a receber
imediatamente apds a saida do filme para os cinemas, e aqueles secundarios, que
comecam a receber apenas ap6s um ponto de equilibrio delimitado pelos estudios
(EPSTEIN, 2008).

A importancia desse sistema se da pelo “golpe” que é dado nos investidores
através dessa politica: O que normalmente é feito com esse pagamento de royalties
€ que uma empresa filiada ao estudio apresenta-se como independente e dotada dos
direitos da obra e cobra essa taxa ao estudio que ela é subjugada. Essa taxa é cobrada
antes de todos e acaba por ter uma fatia maior dos ganhos dos filmes, sendo
redirecionada de volta ao estudio. Assim, o estudio hollywoodiano acaba por ganhar
sempre mais que 0s outros investidores.

E importante conhecer essa forma de ganho, por que é usada, de forma
analoga, uma estratégia semelhante com o publico. As pessoas que foram atraidas
para um filme em especifico (por exemplo, os filmes de heréis) sdo tentadas a

consumir em outras midias objetos que se remetem aqueles que foram vistos nos

filmes. Os herdis vistos na tela grande podem ser consumidos como action figures12

na loja de brinquedos ou como vestuario nas lojas de roupas. O que nos lembra,
também, da faceta sistemética que Adorno e Horkheimer (1985) apontam.

Mesmo que sejam apresentadas as cifras, quase sempre milionarias, das
vendas de ingressos ao redor do mundo, ou somente nos Estados Unidos, é na
geracao dessa merchandising que mora o verdadeiro lucro dos estudios. Muitas vezes
0 custo do filme é muito superior ao apresentado e, com apenas o dinheiro dos
ingressos, a tendéncia geral é gerar um déficit na producao.

Epstein (2008) mostra algo que Adorno (1996) apontou anos antes: que as
obras da Industria Cultural semiformam os sujeitos e os direcionam a consumir certos
tipos de produtos. N&o seria, entdo, por um modelo de refino de gosto que os sujeitos
buscariam os produtos derivados de uma obra, mas por uma valoracéo de si baseada
em uma identificacdo com a prépria obra.

Essa valoracdo que os estudios de Hollywood propdem nao toca apenas
os consumidores finais. Epstein (2008) aponta também que os investidores

12 Figuras de acéo, bonecos remetidos a personagens cinematograficos ou literarios.
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secundarios, que recebem depois de um ponto de equilibrio delimitado pelo estudio,
normalmente investem ndo buscando um retorno imediato ao que foi investido.

A real intencdo, segundo o autor, desses investidores, geralmente oriundos
de outras linhas de investimento, é a de ser associados ao estilo de vida promovido
por Hollywood. Esses senhores e senhoras que ja fizeram fortunas com empresas de
saude, tecnologia e outras querem ser exaltados nas festas de comemoracdo dos
estudios, querem ver seus nomes nos letreiros de Hollywood, lembrados como
apoiadores da sétima arte. Porque, também, como os pontos de equilibrio séo
delimitados pelos proprios estudios, ndo tém pretensdo nenhuma de alcanca-los. O
lucro otimo fica exatamente onde so0 eles lucrem.

Podemos ver, entdo, que o que se vende de Hollywood, em todos os niveis,
nao € mais a ilusédo de viver em um mundo diferente do que se vive, mas a ilusdo de
fazer parte desse modo de vida “fabularizado” e maravilhoso de Hollywood. No fim,
Hollywood vende sempre a si mesma. Como nos apresenta Haug (2009, p. 312), “a

sociedade é muito poderosa para tolerar peliculas diferentes daquelas que Ihe

convém. O filme precisa espelhar essa sociedade, quer queira, quer nao”.

3.2.2 Divisao cinematografica do trabalho: as etapas da producéao

Para melhor entendimento do que é vendido, talvez seja melhor que nos
concentremos no como € preparado o produto. Sdo trés as etapas de producao de
um filme: Pré-producéo; producéo e filmagem, que competem entre si qual a de maior
duracéao; e pos-producéo.

Anterior a pré-producédo do filme, que acontece quando um roteiro obtém o
“sinal verde” de um estudio, temos a fase em que uma histéria é selecionada para ser
desenvolvida. No comeco era o verbo. O falar de um conceito de um filme que

transmita uma ideia geral do que ele vai tratar é o que faz ele ser ou ndo selecionado,

3

por exemplo: “um western'> misturado com sci-fit* e aliens” ou “uma histéria de amor

entre um vampiro que parece uma fada e uma mulher comum”.

13
14

Filmes de cowboys.

Filmes de fic¢ao cientifica.
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Quanto mais conciso e que mais capte elementos referentes a propria Hollywood,
melhor. Esse tipo de técnica de reducdo de uma histéria em uma frase é conhecida
como pitch e, no Brasil, € ainda mais restrito pois, em 5 minutos, o pitch deve
responder as questdes de qual é a historia, porque s6 vocé pode contar essa historia
e para quem vocé quer vender essa historia.

Muitas vezes sdo utilizadas como referéncias outras obras
cinematograficas para melhor definicdo do produto. Por exemplo, o filme de 2017, o
Poderoso Chefinho, poderia ser feito o pitch como “um filme de 007 protagonizado por
um bebé estilo ‘ninguém segura esse bebé&™”. Mesmo na venda de historias “novas” do
cinema, Hollywood se autorreferéncia, em um modo de se assegurar que 0 que sera
dito sera sempre sobre ela mesma.

Desse mar de espelho curto, os seis grandes estudios (Sony, Disney, Fox,
NBC Universal, Time Warner e Viacom) estendem suas redes de arrasto e capturam
todas que sado possiveis e minimamente interessantes. O foco € a possibilidade de
lucro que uma histéria possa gerar. S8o bem-vindas as histérias que possam: Atrair
investidores, diretores ou artistas especificos que facilitem a producéo e venda do
filme; possibilitar uma facilitacao de distribuicdo estrangeira; possibilitar a geracao de
merchandising a partir do filme, dentre outros (EPSTEIN, 2008).

O conteudo importa exatamente na oportunidade de ganho que a histéria
possibilita, demarcando o real foco dessa industria. O sistema cinematografico vai
sempre preferir aquilo que o fagca mais poderoso, que retroalimente o proprio sistema
e que o dé prosseguimento.

Vemos, inclusive, que essa sele¢do muito pouco tem a ver com o publico.
Os pitchs sé@o apresentados de um perito a outro, € normalmente quem apresenta é
um agente especialista em cooptar essas historias e uma banca selecionada pelos
donos dos estudios, especificamente para aquele atributo. Tinha-se a ideia que 0s
préprios donos liam e ouviam as histdrias se selecionavam cada filme. Era, como
aponta Epstein (2008), assim que funcionava com os antigos moguls. Hoje, apenas
algumas poucas historias passam pelos exércitos de assistentes, mesmo aquelas que
serdo produzidas encontram muitos entraves.

Essa € uma faceta importante a ser demonstrada, pois, assim como Walter
Disney condicionou os desenhistas a desenharem o camundongo ao seu gosto, 0s
moguls e depois os modernos donos de estudios acabam por qualificar um grupo de

pessoas a responderem como eles responderiam. A vida dos donos de
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estudios, representada por seus gostos, comeca a se “tecnificar” quando é usada
como parametro de selecdo daquilo que podera ser visto nos cinemas.

Depois da pesca, € hora de tratar os peixes. As histérias que conseguiram
passar por essa triagem, cerca de 1 em cada 10, comegam a ser preparadas para
uma possivel pré-producdo. Aquele conceito precisa ser desenvolvido em um roteiro
completo. E ele que sera a base para o desenvolvimento do filme completo. N&o basta
ter um diretor excelente, atores magnificos e uma producdo exemplar se o filme tiver
um roteiro mal construido (EPSTEIN, 2008).

Entretanto, o cuidado com o roteiro ndo remete a uma reflex&o critica com
0 que sera dito. Nem mesmo se configura como uma boa adequacao do texto original,
guando ha, em uma possibilidade cinematografica possivel. Essas possibilidades se
colocam longe daquilo que estéa por tras da feitura do roteiro.

Sédo contratadas profissionais, em geral originais de outras areas, como
advocacia e o magistério, para desenvolver o roteiro. A instabilidade, tanto da
permanéncia do trabalho quanto de suas atribui¢cdes longe de ser uma excecao, sdo
a regra do jogo. Sobre o0 assunto, Epstein (2008) traz uma situacdo quase anedoética:
Sobre um redator, Bruce Feirstein, que recebeu uma proposta de redacéo de um filme
em que apresentaria a vida de homens que recuperam aviées como forma de vida. O
filme se iniciou como um “filme de férias”, com muita agao por indicagdo do ator que
ja foi escolhido como parte do elenco e servia como um dos produtores. Feitas as
revisbes necessarias, Feirstein reapresentou o roteiro como uma grande aventura
internacional, com o climax da acé&o e do filme se passando na China. Os produtores
presentes gostaram da histéria, mas o diretor pediu que alterasse o0 objeto de resgate,
sendo, ao invés de um avido, um trailer.

Semanas depois, uma nova mudanca: O vilao oriental teria que ser um
mestre em alguma arte marcial. Depois de 4 meses, mais uma mudanca pedida por
um dos produtores: o filme teria que ser um thriller que se passaria na visdo de um
terrorista do Oriente Médio.

O proximo contato foi para que o redator “esquecesse” o trailer. Depois
disso, o préprio Feirstein, que mandou o roteiro para o diretor, comunica-se com ele
para saber o resultado. O diretor ndo leu, mas disse que o faria no fim de semana.
Nesse interim, o diretor da produtora foi demitido e o ator que primeiro falou com

Feirstein tornou-se também o responsavel pela empresa. Seis meses depois o
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diretor foi demitido, e um ano depois disso o proprio Feirstein foi liquidado enquanto
ele descobria que o projeto foi passado para outro redator (EPSTEIN, 2008).

Como o autor fala, essa ndo é uma excecdo, mas s6 mais uma histéria
sobre um roteiro. O que nos faz questionar: Se o roteiro pode passar por tantas maos
e ser sempre tdo rejeitado, de quem € a histdria que realmente estd sendo contada
ali?

O produtor tem total liberdade de mudar o roteiro como desejar, incluindo
mudancas de género, etnia e na histéria dos personagens. E quando o produtor se
associa com diretores ou atores em ascensdo, essa liberdade ainda € maior. Existem
varios casos em que os atores ou diretores de uma obra, geralmente depois de terem
conquistado certa visibilidade dentro do mercado cinematografico, trabalham também
como produtores na mesma obra. Isto, de certa forma, interpola e alonga o
desenvolvimento do roteiro. As histérias pretendidas tém que se alinhar e entrar em
consonancia.

Antes da ardua formulagdo de um roteiro que condiga com 0s interesses
dos produtores, é preciso uma discusséo de quem ir4 fazer parte do elenco e quem
ira dirigir cada area. Muitas vezes, como ja foi dito, essa discussao fica pairando sobre
personagens secundarios, pois 0s atores principais e diretores participam da
producao. Essa situacdo ocorre, mais comumente, quando se trata de uma sequéncia
ou um remake™ de um filme. Normalmente pautados no sucesso do(s) filme(s)
anterior(es), os atores ou diretores retornam as novas peliculas também como
produtores. Finalizado todos esses processos de desenvolvimento, o projeto de filme
recebe, ou néo, o sinal verde, e pode, ou ndo, comecar a ser pré-produzido.

Na pré-producdo, o filme comeca a tomar forma. Locag6es comegam a ser
construidas e os atores comegam seus treinamentos. E normal que se algum ator ou
atriz que nao tiver certa habilidade para o papel, como dancar; lutar ou certo tom de
voz, seja treinado pelo tempo da pré-producéo. Esses treinamentos vao desde aulas
de canto a cursos em oratéria em inglés, como a atriz israelense Gal Gadot precisou
fazer para seu papel em Mulher Maravilha (2017).

O tempo de pré-producdo pode variar muito, mas acontece normalmente
de 3 a 9 meses. Nesse tempo, além da construcdo dos cenarios e treinamento dos

15 Trata-se de um processo em que um filme é refeito por se acreditar que, por mudanca de uma
tecnologia de filmagem ou por uma mudanca geografica, do pais de origem para os Estados Unidos,
por exemplo, é rentavel a regravacao.
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atores e atrizes, existe também a contratacédo de toda a equipe de filmagem, a criacéo
do storyboard, os arranjos juridicos necessarios com os distribuidores, a definicdo dos
paises em que serao filmadas as cenas externas com o elenco.

A equipe de filmagem é formada por: Diretor, que orquestra todo o
funcionamento da gravacao. Diretor de fotografia, que coordena a iluminacdo e
montagem de cenas. Figurino, que tem a funcdo de ambientalizar os personagens na
época e historia em que os filmes foram pensados. Maquiagem, que se responsabiliza
por transformar os atores e atrizes tanto em belos como possiveis extraterrestres.
Efeitos especiais, que, através da técnica, cria tudo o que ndo esta ali. E as areas
juridicos/administrativas, que nunca ganham nenhuma estatueta.

Todos eles sédo chefiados por um produtor de linha, ou gerente de
producédo, que garante que nao faltem os recursos necessarios para a confec¢ao do
filme. Esse produtor também se certifica que todos trabalhem em cooperacao, pois é
muito comum que a equipe néo se dé bem entre eles.

Quando montada a equipe, o filme comeca a ser construido concretamente,
principalmente pela direcdo de arte, e pela histéria, nos ramos mais alinhados com a
direcdo. E revisitado o roteiro e s&o redistribuidas as cenas, de forma que a filmagem
seja mais eficiente. Muitas vezes, é criado um storyboard para os diretores poderem
discutir melhor os planos de cena, falas, modificacdes, posicionamentos dos atores e
atrizes, dentre outras questoes.

E interessante ver, principalmente para este trabalho, certa ligacdo
inerente entre histéria em quadrinhos e filmes. O storyboard guarda, em muitos
aspectos, uma similaridade com as graphic novels, o que sera ponto de discussao
posterior.

A fase de pré-producéo € estratégica na filmagem de uma pelicula. Cada
dia de filmagem custa muito aos estudios para ser feito, entdo tudo que possa facilitar
essa fase sera privilegiado. Hoje, € quase comparavel, por exemplo, o trabalho do
produtor que se foca nas locacdes com o trabalho de um diplomata, dado a quantidade
de legislacdes que ele deve se deter quando uma producgéo sai dos Estados Unidos.
Sao licitagdes para utilizacdo de vias publicas, acordos com 0s paises para o retorno
de alguns lucros com o filme, reforma de alguns espacos que serao utilizados nas
cenas, pedidos de interceptacdo do transito, e varios acordos de confidencialidade

para que as informacodes e cenas gravadas nao vazem.
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Com todos as fases de pré-producdo prontas, locacbes preparadas e
roteiro revisado, comegam-se a gravar as cenas.

As filmagens séo tanto uma corrida contra o reldgio quanto um exercicio de
forcas constantes. Dependendo de seu valor dentro do projeto - se vocé é um diretor
renomado, produtor do estudio ou ator célebre -, sua opinido sobre a historia contada
valera menos ou mais na mudanca das gravacfes. Como ja fora dito, sdo varios
profissionais, que nao necessariamente apreciam a companhia um dos outros,
trabalhando em jornadas que, normalmente, chegam a 12 horas por dia (EPSTEIN,
2008)

A repeticdo € a tbnica do processo: As repeticdes propostas pelo diretor
tentando encontrar a cena adequada para o produto, a maquiagem feita com exatidao
para dar a ilusdo de continuidade e o tempo na tela, os ensaios de atores; atrizes e
dublés para as cenas de acdo. Mesmo assim, a vida dos atores e da equipe técnica
nao se fecha na producéo, pois continuam, em seu pouco tempo livre, aprendendolG,
tratando de suas vidas pessoais, fazendo pequenos trabalhos para a divulgacao do
filme. Tudo, é claro, sem que comprometa o tempo de filmagem.

Concomitante as filmagens, sdo desenvolvidas as cenas que precisam,
total ou parcialmente, de tratamento digital. O CGI € um recurso cinematografico muito
comum atualmente. Filmes inteiros podem ser feitos apenas por computacéo grafica;
atores agora aprendem a contracenar com elementos de cena e personagens que
serdo posteriormente adicionados. Nao que seja uma pratica novissima, pois Disney
fazia animacdes e flmes mesclando atores de carne e osso com os de tinta e papel,

com a vantagem de que os atores de papel e pixels17 nao se cansam nem tém direitos
trabalhistas. Todas as cenas gravadas, aquilo que se tornard o filme é encaminhado
para a edicao.

Epstein (2008) faz questéo de trazer uma citacdo de Roy Scheider dizendo
gue sao feitos, na realidade, trés filmes diferentes: O roteiro, o filmado e o editado. O
trabalho de colecédo e edi¢do das cenas comeca antes mesmo que o filme termine de
ser gravado. E um trabalho, muitas vezes, de montagem de uma colcha de retalhos,

em que varias locacfes podem aparecer em uma unica cena.

16 - . ~ .
Criancgas e adolescentes devem, em producdes maiores que 9 meses, contar com um professor
contratado pela producédo como forma de n&o atrapalhar seus estudos.



17 .. L .
Unidades de cor nas telas dos aparatos modernos de comunicagéo e midia: computadores,
celulares, gps...
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Tempo e espago sdo maleaveis na méo do editor: uma ligacdo telefonica
que foi gravada no comeco das gravacdes pode ser atendida apenas no fim das
gravacOes e sem que se perceba nenhum ruido entre elas. Dois atores podem estar
separados por um oceano e, mesmo assim, serem representados em uma unica
locacdo e em uma Unica cena.

Este € um momento em que a producdo e os donos dos estudios se
aproximam mais. E importante ter a certeza de que esta sendo feita uma historia
vendavel e dentro dos padrdes delimitados dentro do estidio. E sempre um fator de
risco para os envolvidos no desenvolvimento e gravagdo com a cupula mogul. E,
mesmo com todos os cuidados para que o estudio ndo se indisponha com nenhum
dos preciosos diretores ou atores, a palavra final € da producéo, assim como a histéria

final o é.
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4 VIS VERSOES: A MASCARA DE (R)EVOLUCAO* DO CAPITAL EM V DE
VINGANCA

Percorremos um caminho intricado até chegarmos neste momento. Vimos,
em primeiro lugar, de onde parte a critica que tecemos e as questdes que nos fazem
caras. Esse posicionamento se faz necessario frente, hoje, a gama de possibilidades
de um posicionamento critico e uma maior precisdo dos conceitos. Entdo, nos
aprofundamos na técnica do cinema, entendendo que, mais do que € possivel de ser
visto nas telas, € na produgdo que achamos indicios de uma intencionalidade da
induUstria que a aplica e cria.

Tal como Benjamin (2013) se deteve em uma andlise pormenorizada da
fotografia e do cinema em suas técnicas, podemos ir a fundo no mundo da producao
cinematografica e como essa, em Hollywood, administra-se para se reproduzir,
indefinidamente, em suas peliculas. Como é possivel, sem se utilizar de uma forca
militar diretamente, invadir um pais aliado e alistar uma populacdo a um ideal pela via
do entretenimento.

Preparamos, entdo, o solo e a irrigacao para a nossa propria colheita. Com
0s insumos dos trabalhos anteriores, e no reverso da forma colonialista brasileira de
agricultura, vamos nos focar em uma particularidade de uma obra da industria
cinematografica estadunidense: A mascara de Guy Fawkes da obra “V de Vinganga”
(MOORE, LLOYD, 1981). Nessa reducéo, pretendemos aumentar a fertilidade de
nossa analise, pois, na materialidade da mascara, temos referéncias sobre a obra e
sua época.

Primeiro: De onde vem a méascara? Qual histéria que a projeta? Temos,
entdo, nesse assunto, dois lados da mascara que temos de analisar. a sua face,
aguela que apresenta sobre a forma de estatica visage ao publico; e segunda, e foco
de nossa pesquisa, o lado de “dentro” da mascara. O lado que entra em contato com
a face, qualquer face, que se adapta sem questionar e que, em sua vacuidade de
reflexdes, rende-se aos designios do capital.

Iniciaremos nossa andlise pela face mais visa. Em nosso trabalho,
centraremos-nos em uma historia significativa, como ja foi dito, de V de Vinganca, de

Alan Moore e David Lloyd. Nessa graphic novel temos a saga de codinome V como

18 O termo evolucao, aqui, se refere a uma proximidade ao significado de desenvolvimento, sem que
tenha uma perspectiva de um estado menos proveitoso para um mais igualitario. Evolucao se daria,



aqui, fora de uma discusséo moralista, em estado de uma complexificacdo do estado do capital, de um
estado menos complexo a um mais complexo e totalizante.
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resultado da manipulacdo de uma sociedade totalitaria que, apds um acidente nuclear,

abre o campo de concentracao de Larkhill, onde mantém pesquisas em busca de uma

forma superior de arma bioldgica. A histéria se passa em uma Londres distépicalg,

gue foi tomada por um governo total centralizado no cargo criado para um homem: o
Alto-Chanceler Sandler.

Essa historia, que inicialmente saiu como uma revista semanal, foi
descontinuada em 1983 e retomada como um volume colorido em 1988 (Moore,
Lloyd). Representante de uma fase mais sombria e materialista que o género passava
na época, a revista em quadrinhos foi bem recebida e se tornou uma referéncia de
possibilidade de discussfes mais politicas e densas no meio.

O roteirista Alan Moore sempre foi conhecido por sua extravagancia e
envolvimento politico e mistico. Declara-se sempre como mago e anarquista, e suas

producdes refletem seus posicionamentos de forma contundente. Como exemplo
temos a graphic novel “Promethea”, de 1999, em que o escritor nos conduz, através

da personagem principal, em um estudo aplicado sobre a Cabalajudaica20 através de

um viés hermetista®?.

V de Vinganca nao foi diferente: o autor imbui no personagem Codinome V
toda sua visao sobre anarquia e critica da sociedade. Mesmo cheio de uma intencao
revoluciondria, sua historia anterior ao inicio da tomada do Chanceler Sandler é
inteiramente desconhecida. E como se o personagem fosse totalmente criado a partir
da acdo totalitaria do Estado e reconhecido como seu produto direto.

Essa é uma caracteristica interessante do personagem quando levamos
em questdo o que o autor Giorgio Agamben (2008) fala sobre ser testemunha na
producdo do homo sacer durante a Segunda Guerra Mundial. O jurista italiano inicia
a discussao sobre o papel da testemunha do papel de um terceiro, mas da formacéao
de um que se liga ao processo que viveu e observou de forma intima, mas num carater
de fuga. de sobrevivéncia em funcdo do testemunho. Sobre tal carater, ele divide,

inicialmente, em duas experiéncias possiveis, as quais séo ligadas as duas

19, . L . . . . o .

Distopia ou histdrias distopicas sdo um tipo de cenario, normalmente no futuro préximo ou distante,
em que as cidades se encontram em estados arrasados politica e socialmente. Exemplos desses
cenarios séo Mad Max e Metrdpolis no cinema e Admiravel Mundo Novo na literatura.

20 Sistema de estudos misticos judaicos que, principalmente na década de 1980, foi popularizado
para o grande publico.

21 Linha da magia tradicional que acredita que todos as linhas misticas ocidentais descendem de um
mestre Unico chamado Hermes Trismegisto, ou Hermes trés vezes grande, que havia vivido no Egito



antigo e que seria, no Egito, conhecido como o deus Thot e na mitologia grega se referencia ao Deus
Hermes.
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raizes latinas da palavra testemunho, testis, que seria o que se coloca como terceiro,
e superstes, aquele que viveu toda a experiéncia e testemunha sobre isso.

Além disso, o autor vai mais a fundo em sua definicdo e distingue a
testemunha como aquele que viveu o tanto que se manteve em umbral, dentro e fora
da experiéncia, como aquele que possibilita aquilo que é impossivel: dar voz aos
mortos. Estes, sim, sdo as verdadeiras testemunhas de suas experiéncias. Viveram
elas até seu fim derradeiro e poderiam, se falassem, atestar a naturalizacdo daquilo
gue nao pode ser naturalizado. Sua condi¢éo, morte (quando ndo mudez), € resultado
de seu testemunho, que deve ser trazido e traduzido ao mundo, porque nao se acha
mais significado. “Assim, a impossibilidade de testemunhar, a ‘lacuna’ que constitui a
lingua humana, desaba sobre si mesma para dar lugar a uma outra impossibilidade
de testemunhar - a daquilo que n&o tem lingua” (AGAMBEN, 2008, p. 48).

V aparece na historia como uma “testemunha-vingadora”, que n&o deixa
gue o que aconteceu seja esquecido, mas também vingando 0os que morreram nos
campos de concentracdo de uma Londres distopica. Como Unico sobrevivente do
campo de concentracdo, sua fidelidade é para aqueles que ndo podem dar mais seus
testemunhos, ou seja, por todos o0s outros que morreram onde ele vicejou. Mesmo se
falarmos sobre a origem de seus “poderes”, ou do inicio de sua histéria, a unica que
€ por ele lembrada, tudo aponta para o campo. Sua existéncia € criada para o
testemunho dos que morreram.

Nesse sentido, seu testemunho tem dois alvos claros: tanto o alto escalao
do poderio politico de Londres quanto o povo que, em meio a restricbes e
comodidades, esquece-se de discutir aquilo que foi vivido por tantos intimamente, com
a perda de parentes e pessoas préximas, e também de todos como pais: a saida de
um Estado democratico para um totalitario. O peso da acdo do governo se comporta
como um “ndo-dito”, como aquilo que é ‘“indizivel”, como Agamben aponta sobre
Auschwitz:

Dizer que Auschwitz é “indizivel” ou “incompreensivel” equivale a euphemein,
adora-lo em siléncio, como se faz com um deus; significa, portanto,

independente das intencdes que alguém tenha, contribuir para sua gléria.
(AGAMBEN, 2008, p. 42).

O povo londrino é apresentado como espremido entre cacados e
cacadores, cComo em uma zona cinza em que o terror €, paulatinamente,
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naturalizado artificialmente. E o povo que, efetivamente, caca e chora pelos cagados.
S&o eles que agem a partir dos desmandos do partido e que sofrem mais diretamente
suas consequéncias. Eles que se acostumam ou enlouquecem com as ordens que Ihe
sdo dadas, tais como o comando especial no campo de Auschwitz, relatado por
Agamben.

Em posicdo analoga, o Sonderkomando era o grupo de deportados que era

responsavel por administrar a morte pela cAmara de gas e conduzir o resto dos
muc;ulmanos22 para a morte. Eles eram responsaveis também pela inspecdo dos

corpos, em todos os orificios, a procura de posses de valor (AGAMBEN, 2008, p. 34).
Ao que tudo indica, eles eram uma parte do corpo de prisioneiros e eram usados
contra 0s outros prisioneiros. Uma situacdo que ilustra bem o posicionamento do
comando especial foi um jogo de futebol promovido entre os guardas alemées e os
prisioneiros. Em um dado dia, um jogo de futebol aconteceu entre detentos e guardas
de Auschwitz. Longe de ser uma valvula de escape promovida pelos nazistas, 0s
testemunhos apontam para uma visdo de uma naturalizagcdo do terror, como se a
violéncia imposta aumentasse frente ao cinismo do jogo. Nao foi uma pausa, mas uma
pilhéria maior sobre aqueles que viviam sob terror do povo aleméo, como se fosse
possivel ter algo normal no inferno em que viviam.

O povo londrino, em V de Vinganca, vive COmo Se vivesse nesse jogo em
seu cotidiano. Busca certa estabilidade num estado em que nada é ou pode ser
estavel. Cegando-se sobre o que é feito com ele e, principalmente, sua propria
poténcia de resisténcia, o jogo de poder é mantido até que a presenca de Codinome
V desestabilize novamente essa situacao. O povo, dividido entre os que nao trabalham
diretamente para o governo e os “homens-dedo”, que trabalham para a “policia”
corrupta da Londres de Codinome V, reluta sobre a realidade apresentada e
“necessita” que uma testemunha do que foi feito pelo governo os lembre sobre qual
base a impossivel normalidade se desenha.

Codinome V se apresenta como essa “testemunha-vingadora”, pretenso
catalisador de uma consciéncia. Dentre os tantos poderes que ele apresenta, 0 maior

seria promover uma reflexdo em nivel nacional do que o partido apresenta

22 Como eram chamados os judeus que ndo tinham mais nem vontade nem condi¢des de estarem
vivos, mas ainda o faziam. Eles eram denominados dessa forma porque a movimentacdo que ainda
conseguiam fazer assemelhava-se a reza dos mugulmanos em direcdo a Meca.
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como projeto politico. Sua agdo continuada pode ser comparada com o instante da
explosdao de um ataque suicida de “homens-bomba”, que doam suas vidas a fim de
seus objetivos ideoldgicos, quer dizer, um ataque direto aos paises opressores de sua
nacdo. Mas a recompensa divina de Codinome V seria em Terra: uma sociedade nova
e mais justa.

Para tanto, € preciso irmos mais a fundo na andlise da graphic novel e

sedimentar de onde surge essa “testemunha-vingadora” que tem o Codinome V.

4.1 Codinome V e sua histéria sem histéria: uma testemunha-vingadora e as
Dunas de Sal

A graphic novel se desenvolve em um ambiente distopico, futuristico e
tecnoldgico, mas, cronologicamente, estamos no ano 1997. Essa ambientacao reflete
a esperanca de uma projecao do que o mundo seria na época em que o autor a
escreveu.

Na década de 1980, temos um aumento no acesso a tecnologia, deixando
de ser uma exclusividade de grandes empresas para ser uma possibilidade acessivel
para uma camada maior da populacdo, que tinha um minimo recurso para arcar com
esse privilégio. Novas tecnologias, como a energia atbmica, eram signos tanto de
desenvolvimento da razdo como ameacas a vida humana por sua periculosidade.

Essa possibilidade de acesso muda a relacdo que os individuos tém com o
futuro e com a sociedade: a técnica materializada nos computadores pessoais € como
um farol iluministas de razéo, aparentemente pura, entrando nas casas e resolvendo
os problemas das pessoas. Esse horizonte aparece em V de vinganca de forma
contundente.

O controle desenvolvido pelo partido, todo ele, é permeado por esse tipo
de relagcdo com a tecnologia. Como a historia em quadrinho da um salto temporal a
um futuro préximo, o autor projeta que a tecnologia se insere na vida das pessoas de
forma a observa-las em todos os momentos. Mas, ao contrario do que aponta Han
(2014), que indica uma certa solicitude do sujeito em se mostrar todo o tempo, a
sociedade de Londres em V de Vinganca € de vigilancia coercitiva. Mesmo sabida, é
intrusiva e aleatodria, e todos podem estar sendo ouvidos ou vistos pelo Estado a
gualquer minuto, em qualquer meio. Assemelhando-se mais ao conceito do Grande

Irméo desenvolvido por Orwell (2009).
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Destino, que é o computador do Alto-Chanceler e centro nervoso de sua
administracdo, é também convergéncia de sua espionagem sobre o pais. Por ela,
sempre identificada como uma mulher e como amante infiel do Alto-Chanceler,
Sandler tem acesso a todas as linhas telefénicas, cAmeras e mensagens do pais sem
gue ele precise reportar e sem ser percebido por ninguém. Temos em Destino uma
farsa administrativa que se pretendia a dar as respostas para a hacdo balizada nesse
acesso amplo que era garantido. Como forma supostamente asséptica de
interpretacdo da sociedade, o supercomputador materializa a funcéo da ciéncia e da
producéo cientifica no Estado fascista.

Enamorada com o homem no poder, Destino mostra que, como dizem
Horkheimer e Adorno (1985 at al.), a publicidade de uma ciéncia asséptica serve
apenas agueles que comandam a sociedade e como manutencédo do status corrente.
Portanto, ndo se trata de uma superioridade de valores, mas de uma intrinseca relacao
com o poder.

Essa situacdo fica clara quando vemos que, na historia apresentada, €
publicizado que Destino tem uma voz e que esta voz fala todos os dias com Londres
através do radio. Todos os dias, a noite, trazendo as noticias. Essa voz, na realidade,
€ a voz de Prothero, um dos generais em época de guerra que foi de primeira
importancia para o partido na retomada do poder, mas tratada para parecer mais
metalizada. Vemos que, como em uma sociedade totalitdria real, publicidade e
administracao publica andam de méos dadas.

Poderiamos, tal como Marcuse (2004) em Technology, war and fascism,
apontar o uso deturpado da tecnologia pelo fascismo, que promove esse tipo de
administracdo, e que o aparatus em si ndo tem uma intencionalidade. Mas, como
vemos na propria HQ, isso ndo corresponde a realidade. Preferimos concordar com o
préprio Marcuse (2015) quando assume a intencionalidade de toda tecnologia como
forma de administrag&o social pelo controle e pelo prazer.

Vemos essas duas faces na historia o tempo todo perpassadas pela
histéria, tanto nas paredes que repetem, incessantemente, que a vigilancia “é para
sua protecdo” quanto nos programas de televisdo que vendem as imagens de
mulheres hipersexualizadas, enaltecimento o sentimento nacionalista em detrimento
dos “vildes” estrangeiros e da comédia pasteldao como formas de vias de prazer que

“(...) assim ajustado, gera submissao” (MARCUSE, 2015, p. 100). Nessa sociedade
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com tracos unidimensionais, a culpa ndo tem local que ndo seja o marginal, e é das
margens que ela surge mascarada como Fawkes.

Como ja foi dito, Codinome V se apresenta como uma testemunha do que
aconteceu no campo de concentracao de Larkhill de uma forma tdo contundente que
sua proépria histéria anterior ao campo é perdida, ou ndo citada. Ele se torna, dentro
do campo, apenas o residente do quarto 5, V em algarismos romanos, o que acaba
por dar nome ao personagem. A experiéncia de Larkhill torna-se fundante para o
sujeito Codinome V, assim como delimita o lapso das recordacfes da vida antes de
estar no campo de concentracdo. Essa falta se mostra como uma fungao social
importante.

Sua histéria, ou a inexisténcia dela, é a maior marca e o maior preco de seu
posicionamento. Mesmo que nao explicito na histéria, € possivel ver que essa
vacuidade é que consolida o personagem, tanto no papel de testemunha - em que nao
€ de sua vida que ele fala, mas da vida de Valerie, como veremos mais a frente
- COMO na posi¢ao que ele assume, isto €, como vingador.

E oportuno fazermos uma parada e refletirmos sobre a ideia genérica de
um herdi sem histéria, ou com uma historia que se faz em moldes gerais no sistema
de capital, especialmente no mundo cinematografico e das graphic novels. Joseph
Campbell (1995) apresenta que 0s mitos gregos adotam certas estruturas narrativas
em que o herdi passa por certas fases, que refletiriam fases da experiéncia humana,
como uma forma de aproximar o Olimpo e suas historias dos mortais e, em nossa
interpretacdo, manter certa administragao social. As coisas acontecem porque sao a
vontade dos Deuses.

A Induastria Cultural, em especial a cinematografica estadunidense,
reproduz essa administracdo e essa técnica com objetivos semelhantes. Como os
contos gregos sdo perpassados pelo modo de vida de seus parias, os filmes
transportam os valores estadunidenses para fora do pais, 0 que acaba por parecer
uma deturpacéo daquilo que ja nos alertava Benjamin (2013), isto é: que uma das
potencialidades do cinema estava em ser como uma extensdo da rua. Sobre o

consumo em massa dos filmes, o autor fala:

O consumo de uma quantidade avassaladora de acontecimentos grotescos
no cinema é uma drastica evidéncia dos perigos que ameagam a humanidade
nas repressoes que a civilizagéo traz consigo. Os filmes pasteldo americanos
e os filmes da Disney causam uma explosao terapéutica do inconsciente. O
seu antepassado foi o clown. Ele foi o primeiro a se sentir em casa nos novos
campos de acao [Spielrdume]
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abertos pelo filme: o seu improvisado primeiro morador. Nesse contexto tem
Chaplin o seu lugar enquanto figura historica. (Benjamin, 2013, p.85)

Carlito apontaria, entdo, como uma protoforma de herdi no inicio da histéria
do cinema. Alguém que é possivel uma transferéncia tamanha que seus feitos na tela
remetem ao nosso proprio inconsciente, possibilitando essa “terapéutica” dos filmes e
apontando os atravessamentos do capital sobre a sociedade. Ironicamente, os herois
de hoje, de forma analoga aos gregos, ainda usam capas e mascaras.

Voltando para nosso semideus em foco, o Codinome V, deposto de sua
historia, é agraciado com grandes poderes: forca sobre-humana, inteligéncia fora do
comum e uma resisténcia corporal elevada. Mas talvez o maior de seus poderes seja
a capacidade de promover uma consciéncia sobre o que o Estado faz. Para tanto, ele
se utiliza do vazio de sua histdria anterior como artificio de controle. Codinome V n&o
pode “ser alguém”, mas apenas uma vacuidade em que todos podem se projetar.

Mesmo seu rosto foi retirado: na noite em que fugiu, provocou um imenso
incéndio que, ndo sé destruiu o campo de concentracdo, como também queimou sua
pele de forma irreversivel. Destituido de um rosto, ele assume o de um revolucionario
inglés que tentou explodir o parlamento: Guy Fawkes.

Antes que adentramos um pouco na histéria de Fawkes e como ela é
espelhada na imagem de Codinome V, vamos nos ater um pouco mais a figura da
mascara, discussdo importante em que nos basearemos para incursos futuros.
Agamben (2014a) traz em seus escritos sobre uma personalidade sem pessoa o fato
de que, na Roma Antiga, as familias eram identificadas por uma mascara de um
ancestral comum e importante. Essa face definia a importancia social dentro da
sociedade romana. No mesmo texto, ele discorre como, aos poucos, esse
reconhecimento se foi se despregando da ideia de ascendéncia e tradicao, até um
estado biologizante que muito pouco diz, de fato, sobre a pessoa e sua historia, e
serve como identificacdo rapida, singular e sem sentido.

Persona significa originalmente “mascara” e é através da mascara que o
individuo adquire um papel e uma identidade social. (...) Dai fazer da persona
a “personalidade” que define o lugar do individuo nos dramas e noos ritos da

vida social, o passo é breve e persona acabou por significar a capacidade
juridica e a dignidade oilitica do homem livre (Agamben, 2014a, p.77).

E continua:
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N&o mais os “outros”, os meus semelhantes, os meus amigos ou inimigos,
gue garantem o reconhecimento, nem mesmo a minha capacidade ética de
coincidir com a mascara social que também assume: o que define minha
identidade e minha reconhecibilidade s&o agora os arabescos insensatos que
0 meu polegar manchado de tinta deixou sobre uma folha de papel numa
delegacia de policia. Ou seja, algo sobre o qual ndo sei absolutamente nada
e com o qual e a partir do qual ndo posso, em nenhum caso, identificar-me
ou distanciar-me: a vida nua, um dado puramente biol6gico.

Em V de Vinganca, Codinome V desempenha uma metéafora dessa tenséao
entre o novo e o velho no pensamento agambeniano ao escolher sua mascara de Guy
Fawkes. A propria mascara desempenha certo papel de alinhamento “familiar” politico:
0 ato anarquista de Guy estaria, assim, em uma “ascendéncia ideoldgica” de
Codinome V. Mesmo sem uma familia afetiva, a “familia ideolégica” é representada
pela mascara.

Pelo lado do Estado, temos na acéo de Destino e do partido uma for¢a que
reduz os sujeitos a meras imagens biolégicas: uma voz, uma imagem, uma
informacao. Tudo isso se transforma em dados coletados por Destino, e é usado como
forma de administracdo social e controle. Temos, entdo, forcas que se polarizam,
inclusive em sua forma de representacao.

Mas tal polarizacdo € apenas em nivel imagético e de justificativa
ideolégica. Em outras palavras, imagético no sentido propagandista, pois os dois
diferem em estratégias de aproximacédo da sociedade que € alvo de suas acoes; e de
justificativa ideolégica, pois os dois tratam a sociedade como mero coadjuvante
secundario, ou, muitas vezes, terciario, do processo. Tanto o partido quanto Codinome
V agem como se o povo londrino tivesse ali como observadores passivos, que apenas
respondem aos estimulos e as tensfes geradas pelos dois. Nesse sentido, no
esquema montado de vildo e herdéi lutando sobre as cabecas do povo, ambos agem
de forma fascista.

Agora sim, podemos retornar ao rosto que Codinome V trouxe ao
conhecimento do mundo: a face sorridente de Guy Fawkes.

Sobre o senhor inglés que nos sorri com deboche em quase todas as
movimentagdes sociais desde o langamento do filme V de Vinganga, Kruger (2014)
nos fala:

Também conhecido como Guido Fawkes, Guy foi um soldado inglés catolico
gue teve participacdo na "Conspiracéo da poélvora" (Gunpowder Plot), em que

se pretendia assassinar o rei protestante Jaime I, da Inglaterra, e todos os
membros do parlamento durante uma sesséo em 1605, objetivando o
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inicio de um levante catélico. Guy Fawkes era o responsavel por guardar os
barris de polvora que seriam utilizados para explodir o parlamento inglés
durante a sessdo. Todavia, a conspiracao foi desarmada e, apds o seu
interrogatério e tortura, Guy Fawkes foi executado na forca, acusado por
traicdo e tentativa de assassinato. Outros participantes da conspiracéo
acabaram tendo o mesmo destino. Sua captura é celebrada até os dias atuais,
no dia 5 de novembro, na "Noite das Fogueiras" (Bornfire Night) (KRUGER,
2014, p. 91).

Seria, portanto, um personagem na histéria inglesa analogo ao que
Tiradentes seria para o Brasil. Um soldado, alguém do povo, que se envolveu em uma
trama revolucionaria e, estando preparado para tanto, acabou por morrer por esse
movimento.

Esse ideario é transportado para a graphic novel e para o personagem
Codinome V sem fazer diretamente uma citagdo ou explicacdo da personalidade
histérica. E algo t&o arraigado na histéria londrina que apenas cita¢ées indiretas sobre
Fawkes sédo feitas. Assim, apenas o filme faz uma correspondéncia direta entre o
homem e o personagem, como veremos mais a frente na andlise do filme.

O sentimento revolucionario de Codinome V se identifica totalmente com
Guy Fawkes, mesmo que ele, ao contrario de Fawkes, tenha arquitetado toda sua
revolucdo. A principal diferenca entre Codinome V e Fawkes € que o segundo era
alguém “dispensavel” para a revolugado, alguém que estava disposto o bastante a
acender o pavio e morrer com a explosdo que se seguia.

Codinome V néo é dispensavel para sua revolucdo, o que ndo quer dizer
gue ele saira vivo dela. Ele € a propria revolucdo; € a chama e o fogo que arde Old
Bailey e o Parlamento. A se excetuar Evey Hammond, ele ndo teve auxilio em sua
investida contra o sistema. Se 0 Superman é o exeército (estadunidense) de um homem
s6, Codinome V € a revolu¢do de um homem so.

Mas, mesmo que seja a cara da revolucao, ndo é Guy Fawkes que motiva
a luta de Codinome V. Sua identificacdo com Fawkes se cerca de certa
superficialidade, pois, em profundidade, a histéria que Codinome V quer lembrar
pertence a outra pessoa: Valerie.

Ela foi uma atriz homossexual que, muito cedo, em um colégio catolico para
meninas, descobriu sua sexualidade. E por ela que conhecemos toda a histéria da
tomada de poder pelo partido e o que foi feito com as populac¢des que estavam a beira
da sociedade, isto é, os homossexuais, 0s negros, os pensadores de esquerda, que
foram considerados personae non gratae e, pouco a pouco, sentenciados a povoar 0s

campos de concentrag&o.
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Sabemos também de sua vida pessoal, seu relacionamento e seus
trabalhos. Conhecemos seu maior trabalho: As Dunas de Sal, um filme com pouca
tiragem, mas no qual ela conhecera sua parceira que, fatalmente, a entregou sobre
alvo de tortura e se suicidou logo depois da delacédo. Nos dias depois da flmagem da
pelicula, elas, em sua residéncia, cultivavam rosas Scarlet Carson, uma espécie de
flor muito grande e vistosa.

Codinome V teve acesso a sua histéria por um papel higiénico deixado em
sua cela por um buraco na parede que fazia divisa com a cela de Valerie. No tempo
em que Codinome V teve acesso a historia, ela ja estava morta e a histéria era como
a peqguena ultima parte que sobrava dela, era a demonstracdo de sua integridade
frente as investidas do sistema, aquilo que resistiu a sua morte e transformou

Codinome V em sua testemunha.

4.2 A testemunha da testemunha: Evey Hammond e o simulacro de Estado

Na histéria em quadrinhos, Evey é uma trabalhadora bracal, de 16 anos,
orfa, pois seus pais, ativistas politicos, foram mortos, assim como seu irméo, que foi
contaminado por um virus, que passa dificuldades financeiras. Sob influéncia de suas
colegas de trabalho, decide se prostituir para melhorar de vida. Em sua primeira noite,
em seu primeiro flerte com um homem, ela se depara com um homem-dedo: um tipo
de policial a paisana do governo e é salva por Codinome V antes que ela fosse
estuprada. A partir dai, suas histérias, dela e de Codinome V, entrelacam-se de
maneira definitiva.

Ndo que suas historias fossem desatreladas antes, pois suas
apresentacdes, a de Codinome V e Evey, sdo simultaneas, variando a vestimenta de
um e outro. Em um quadro, Evey pega seu vestido. No seguinte, quem veste sua capa
€ Codinome V. Eles caminham para um ponto em comum: o quase estupro, a mostra
ultima da violéncia do Estado sobre seu povo. E Codinome V a salva e a acolhe.

Evey ainda ser& alvo de varias outras violéncias durante o desenrolar da
histéria. Poderiamos até dizer que ela aparece sob esse signo da violéncia. Ela, de
certa forma, representa a pessoa comum, aquela mediana que sofre os designios do
Estado e a primeira que Codinome V encontra. Evey € o addo do Génesis de

Codinome V.
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ApoGs o salvamento, Codinome V leva Evey ao seu paraiso particular: a
Galeria das Sombras. La, ele mostra sua “colecdo particular’, que se compde
basicamente de pecas de arte de todos os tipos roubadas das comitivas do Alto-
Chanceler. Ela experimenta obras das quais, em sua jovem vida, ndo havia no sentido
de arte. E através dela que conhecemos a censura da arte que o partido vem
ativamente exercendo.

Por essa perspectiva podemos ver, primeiramente, a capacidade de
censura de uma sociedade totalitarista sobre a arte. Ndo apenas na Londres distdpica
de Codinome V que a arte é censurada por uma sociedade totalitaria, pois a maioria
das sociedades totalitarias da realidade quiseram apoiar a censura, principalmente da
arte, como forma de controle social. Desde queimar livros considerados perigosos a
fechar exposicdes sobre género em grandes metrépoles, tudo que € considerado
diferente daquilo que é desejavel é sentenciado a destruicdo por acdes fascistas.

E errébneo, porém, achar que o simples acesso indiscriminado a arte
“resolveria o problema” do fascismo. Como ja apontou Benjamin (2013) em sua obra
sobre arte, em tempos desse eterno retorno que o capital promove, 0 acesso sem um
senso critico reduz das obras sua aura, seu componente de unicidade e peso que
promove uma mudanga real. Evey nos mostra isso de forma contundente: seu espanto
sobre as obras de arte e as possibilidades a que Codinome V a conduz depois disso
s6 puderam ser possiveis frente a consciéncia da censura e do potencial de mudanca
da arte. Nesse sentido, podemos dizer que Codinome V foi se portando como
professor de Evey e esse posicionamento continua por muito tempo.

Com o tempo, Codinome V vai desenvolvendo seu plano de cerceamento
sem o total conhecimento de Evey. A sua primeira acao incisiva sobre o partido, 0
sequestro de Lewis Prothero, que fazia a voz de Londres no radio como a voz do
computador Destino, foi uma acéo direta contra o partido por dois motivos: por atacar
sem ressalvas um alto membro do partido, abalando as estruturas de poder que ele
achava estar garantida e por desacreditar o partido como um todo, pois, sendo
Prothero a voz de um computador, ela ndo poderia vacilar, frente a sua composicao
decisiva logica. O uso de Destino como parametro da sociedade era exatamente sua
distancia de uma humanidade falha e insegura, pois, mostrar o menor vacilo em
alguma discussédo ou mesmo no tom de voz, era mostrar que a humanidade persistia

naquele aparato, tal como aconteceu. O substituto de
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Prothero, um simulacro de sua prépria voz, faz uma pausa mais longa e hesita em
iniciar as noticias, normal para um ser humano em sua primeira apari¢ao publica, mas
completamente inaceitavel para uma voz gerada por computador.

E imprescindivel uma parada para uma anélise mais profunda sobre o uso
do radio como forma de propaganda do partido, principalmente por esse uso sintetizar
a critica desenvolvida por Horkheimer e Adorno (1985): a primeira e mais direta seria
0 uso do radio como um instrumento menos democratico do que o telefone, por
exemplo. Enquanto no segundo temos outro sujeito do “outro lado da linha” pronto
para uma réplica, uma analise critica, ou apenas como um ouvinte assiduo que tem a
possibilidade de marcar apenas sua presenca, no primeiro temos uma propagacao
simples de um falante para variados ouvintes. A “mesma mensagem” € passada em
massa, sem interferéncia nem poder de critica, apenas como uma onda em um lago
tranquilo.

QOutra leitura que podemos fazer € a do momento da “falha” do locutor
guando assume a voz de Londres. Nesse momento de hesitacdo, ele ndo apenas
demonstra sua inseguranca, mas também uma série de questdes-chave: primeiro, que
guem esta por trds do aparato € um ser humano. Nao falamos aqui apenas do
microfone, mas inclusive de Destino, pois seu uso € tdo isento quanto o ser humano
gue o controla. Por fim, ndo é sobre o computador que estamos falando, mas sobre,
por e para pessoas. Esse momento dota o povo londrino de duvida exatamente por
destituir seu local de objeto por um de sujeito. Enquanto Prothero dizia assumir a voz
de um computador, sua palavra era total e as pessoas que o0 ouviam apenas eram o
objeto dessa palavra. Quando o novo locutor da o espaco do siléncio desajeitado, ele
acaba cedendo o espaco para a duvida e para o inicio da formagé&o de individuos.

Podemos ainda analisar que o momento da falha do locutor, na verdade,
representaria todo a falha do sentido do projeto iluminista para a sociedade. Quando
o locutor falha e mostra o homem para além da maquina, ele mostra também que o
discurso do método cientifico, que se elevaria sobre as imprecisées humanas e que
teve Destino como materializacdo nesse universo, longe de ser um assepsia de um
mundo de ilusdes era, na verdade, mais uma delas. No momento da falha, todo o
processo capitalista péde ser sentido como direcionamento. O controle péde ser

guestionado e aquilo que era naturalizado nessa sociedade, em partes de segundo,



83

foi posto em xeque. Provocar um pigarro foi, talvez, a maior obra critica de Codinome
V.

Enquanto Codinome V jogava um martelo no maquinario pesado do partido,
Evey limpava sua galeria. Pouco a pouco, o paraiso foi se tornando uma prisdo. Em
um modo subjetivo e real para Evey, pois tanto ela se sentia presa, por ndo poder sair
da galeria, quanto por ela abrigar Prothero como prisioneiro de Codinome V. Essa
sensacado é crescente em Evey, que primeiramente se importa em saber a histéria
faltante de Codinome V e contar a sua, e depois vai aos poucos entendo a magnitude
do plano de seu anfitrido: as mortes envolvidas e a mudanca estrutural na sociedade
gue ele propde. Tudo é gigantesco e, até entéo, ela € apenas uma pessoa comum.

Essas percepgdes culminam no momento em que Evey aceita um acordo
com Codinome V a fim de ajuda-lo. A cena em si faz muita referéncia a cena do
contrato de Fausto®® com o deménio Mefistofeles. Essa parddia é desejada pois,
como vemos mais a frente, o alvo do assassinato € o Bispo Lilliman, que era peca
central do campo de concentracéo quando estava ativo.

Os paralelos com o demoénio, principalmente depois desse fato, vao se
tornando comuns por toda a HQ. Varias referéncias a muasicas, como Sympathy For
The Devil, e textos sagrados sao usados como forma de deixar esse posicionamento
muito claro.

Se pensarmos que Satan, que vem do hebraico e que quer dizer o inimigo,
levanta-se contra um Deus total e imperioso que decide sobre o destino de suas
criacdes, poderiamos admitir que essa metafora faria muito sentido. Ele, tal qual
Lucifer, caiu e se queimou para levar para a humanidade a real propriedade da duvida,
da escolha.

Mas, se pensarmos quanto a estrutura do sistema que ele ataca,
poderiamos dizer que Codinome V apenas reproduz sua estrutura. Assumindo a
posicao de inimigo, ele reitera que aquela situacao € a Unica possivel, que ele, mesmo
enquanto “critico”, € apenas parte e produto dessa sociedade. E acaba por reproduzir

0 modo operante dela, como veremos adiante.

230bra literaria de Goethe de 1806.
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4.2.1 Como os artistas mentem para dizer averdade

Jé foi discutido como, no universo de possibilidades dos personagens, esta
instaurado um Estado totalitario na Londres de Evey e Codinome V. Podemos definir
esse tipo de Estado a partir do que Agamben (2004) traz sobre o totalitarismo
moderno:

O totalitarismo moderno pode ser definido, nesse sentido, como a
instauracao, por meio do estado de excecado, de uma guerra civil legal que
permite a eliminacéo fisica ndo s6 dos adversarios politicos, mas também de

categorias inteiras de cidaddos que, por qualquer razdo, paregcam nao
integraveis ao sistema politico (AGAMBEN, 2004, p.13).

Esse estado sO pode ser mantido por uma justificativa muito forte,
apresentado como forca que forma a necessidade de um controle tdo aguerrido. Na
visdo do autor, mesmo aqueles considerados democraticos fazem uso desse tipo de
administracdo sob a justificativa de estarem sempre em perigo, sempre com uma
sombra que paira de fora e sobrevoa as cabecas das pessoas. O medo vem de fora.
Como nos diz o autor:

Diante do incessante avanco do que foi definido como “uma guerra civil
mundial”’, o estado de excegao tende cada vez mais se apresentar como
paradigma de governo dominante na politica contemporanea. Esse
deslocamento de uma medida proviséria e excepcional para uma técnica de
governo ameagca transformar radicalmente - e, de fato, j& transformou de
modo muito perceptivel - a estrutura e o sentido da distin¢&o tradicional entre
os diversos tipos de constituicdo. O estado de excecdo apresenta-se , nessa

perspectiva, como um patamar de indeterminacdo entre democracia e
absolutismo (AGAMBEN, 2004, p. 13).

Como podemos ver, para o autor, um certo nivel de violéncia é necessario
emular em uma sociedade em excec¢ao, o que nao se compde como uma figura fora
da realidade para nossa discussdo. E aceitavel dizer que a grande maioria dos
Estados totalitarios se utilizam de violéncia, inclusive contra a propria populacdo, como
forma de manter seu poderio.

O estranho foi a configuracédo escolhida por Codinome V para “ensinar” a
Evey como os limites do Estado séo flexiveis. Sabemos que ele assume um
posicionamento didatico ha algum tempo: A HQ usa Evey como uma personagem que
pouco sabe e que apresenta aos leitores suas bases tanto nas artes como na politica,

por isso mantém com ela uma posi¢cdo mais de docente.
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Talvez por isso, depois do episédio com o bispo Lilliman, quando Evey
retorna para a Galeria das Sombras e mostra, enquanto os dois dangcam uma musica
jukebox, interesse em saber se ele € seu pai que havia morrido, Codinome V a conduz,
vendada, para fora da galeria e da sua histéria temporariamente.

Expulsa do paraiso, Evey se refugia em uma casa de um homem muito
respeitoso que pouco pergunta sobre seu passado. Seu nome € Gordon e ele é muito
bem relacionado com os membros do partido, age como um tipo de traficante de
influéncias que vai em uma boate todos os dias para trabalhar. Pouco é falado
diretamente sobre ele. Apenas suas relagbes com pessoas importantes, como Creed,
chefe da mé&o e responsavel pela espionagem e treinamento dos homens-dedo, e
Finch, chefe da policia e investigador-chefe do caso de Codinome V e, mesmo sem
saber, Evey Hammond.

Um fato interessante é que conhecemos Gordon por Finch, e ndo por Evey.
Ele vai a casa do amigo procurar alguma orientacédo, ja que, no dia anterior, ele teria
esmurrado Creed por insinuar um relacionamento com a legista Delia Surridge, da
gual falaremos mais tarde, assim como dele.

Observamos esse relacionamento entre Gordon e Evey se desenvolver em
um romance apenas para que esse romance seja tomado por Creed e seus homens-
dedo. Eles matam Gordon e ndo percebem a presenca de Evey em sua casa, por iSso
a deixam viver. Ela, armada com uma velha pistola de Gordon, arquiteta uma vinganga
e espera por Creed na boate em que sempre vinha com seu amante. Ela sabe que
Creed ira para |4 aquela noite. Antes de ter sua vendeta, Evey fora sequestrada e
levada por um homem-dedo.

Ela é levada para um campo de concentracdo e posta em uma cela. Seus
cabelos séo raspados, seu corpo € violentado por muito, muito tempo, e é sempre
sendo acusada de apoiar Codinome V em seus planos revolucionarios, da morte do
Bispo Lilliman e da tentativa de assassinato de Creed.

Ela resiste ferozmente a todos os tipos de violéncia. Encontra uma historia
escrita em um papel higiénico sobre uma atriz Iésbica e sua experiéncia no campo de
concentracdo, de como ela resistiu até o Ultimo momento. E era por ela que deveria
lutar, por Valerie. Antes da execuc¢do, é dada uma ultima chance: entregar de uma vez
por todas Codinome V em troca da liberdade. Ela prefere a morte a trair Codinome V.

O carcereiro entéo diz que ela estd completamente livre.
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O guarda mostra a porta e se retira. Aos poucos, Evey vence o corredor e
vai descobrindo como tudo foi uma montagem muito bem articulada: o outro guarda
era um boneco com fardamento militar, o interrogador era também um boneco com
um aparelho de gravacdo. Tudo ndo passava de um show de marionetes bizarro e
gue tinha como plateia uma mulher que sofria com tudo isso: Evey. A ela foram
mostrados os horrores pelos quais passou Codinome V, mas orquestrado pelo proprio.
Nesse teatro de marionetes, o mestre nas cordas apresenta a Unica historia que ele
pode apresentar de si: a historia do campo de concentracdo que o formou,
iIdentificando-se agora ndo mais com o oprimido, mas com o opressor, a fim de tornar
Evey aquilo que ele é. Codinome V arma um palco de desventuras para que o produto
final seja uma reproducéo dele mesmo, tal qual o sistema da Industria Cultural.

Quando Evey percebe que esta na Galeria das Sombras, percebe que
Codinome V a espera, agora com seus trajes habituais e seu sorriso cinico de Fawkes,
e resolve, por fim, a farsa. A revolta € inevitavel: aquele que a acoitava era também o
gue era defendido por ela. Ela chora e se apavora, retorna a uma época na infancia
gue ela tinha asma e cai ao chao em parada respiratéria. Codinome V a socorre, vela
por ela como uma ama de leite olhando para uma crianca recém-nascida e fala como
foi dificil também para ele fazer aquelas coisas e se identificar com os seus
agressores.

Essa fala traz um cinismo sadico tal qual Zizek (2011) aponta. O autor fala
de como a publicidade das tropas israelenses era feita de forma a “humanizar’ as
retiradas de familias palestinas de suas casas. Enquanto os soldados tiravam as
familias de suas casas em que, muitas vezes, se encontravam por geracoes, eles
eram retratados como cuidadosos e amorosos, seja auxiliando os moradores mais
velhos, seja mostrando as fotos de seus proéprios filhos. Tudo servia como forma de
abrandar, mas ndo para as familias retiradas, para o publico que assistia o filme, a
violéncia tamanha que era feita naquele momento. A mensagem se cercava na ideia
de gue os militares eram humanos e estavam apenas cumprindo seu dever ao
gueimarem casas e destruirem vidas.

Do mesmo modo, Codinome V estava somente ensinando a Evey sobre a
podriddo do mundo quando inflige nela os mesmos maus-tratos que Ihe foram
infligidos. Nessa “pedagogia da brutalidade”, Codinome V absorve do Estado aquilo

que o “produziu” e “produz”, sendo Evey sua imagem e semelhanca. Essa atitude
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nos leva a uma questéo: E se Evey delatasse Codinome V para seus captores? Até
onde iria o dever de Codinome V nessa farsa? Ele libertaria Evey como prometido ou,
tal qual o Estado, mataria Evey com medo de novas traicdes? Ela procuraria
Codinome V para se unir ao Estado que fora interpretado por seu redentor? Perguntas
véalidas que nunca terdo uma resposta.

A histéria aponta que Codinome V tem éxito em sua empreitada. Um
sucesso tdo contundente que, ndo s6 Evey se junta a sua causa, agora de uma vez
por todas, mas, no final da histéria de Codinome V, ela assume o0 manto e a mascara
em seu lugar. Sob a ideia de que uma nova fase da historia precisaria de um Codinome
V novo, ela assume a responsabilidade de conduzir o povo a essa nova era, ou seria

apenas uma repeticdo ilusdria do sistema de capital? O mais do mesmo?

4.3 Sobre 0 mais do mesmo no sistema de capital: a cooptacéo e o filme V de

Vinganca

V de vinganca sofreu uma mudanca de midia em 200524, foi para o mundo
dos filmes. Nessa traducao intersemiotica, como ja vimos no capitulo anterior sobre
producdo cinematografica, a obra perde alguns aspectos de sua historia para se
adaptar a nova midia. Também, como vimos anteriormente, essas mudancas sao
vistas como aparentemente aleatdrias, ou como forma de ajustamento a uma nova
tela: saindo do aporte literario e, nesse caso especifico, da histéria em quadrinhos,
para um quadro maior e continuo, isto €, a grande tela do cinema.

Esse ajustamento vai para além de uma simploria mudanca de midia:
podemos ver como o deslocamento midiatico adapta ndo sé a historia, mas também
sua funcao na sociedade. O que comumente se refere como uma simples mudanca
de midia, uma traducao intersemiotica por assim dizer, guarda em sua técnica uma
mudanc¢a muito mais estrutural do capital como vemos hoje: a capacidade de mutagéo
e adaptacao de histérias para uma melhor administracdo social.

Como ja vimos, o projeto que Benjamin (2014) descreve para o cinema se
efetiva, ao menos em parte. A tela do cinema se torna mesmo uma extensao da rua,

mas nao como o autor imaginava, pois, ao invés de uma via de reflexdo e producéo

24  Segundo http://www.imdb.com/title/tt0434409/.
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cultural que encoraja a critica, o cinema se torna uma forma cooptada da histéria
humana, um simulacro fantasioso onde os sonhos sdo moldados.

Sendo apreendidos no seu apice de cinismo, os filmes que, aparentemente,
representam “apenas um entretenimento”, influenciam fortemente a construgao social.
Temos desde pequenas influéncias que podemos ver de forma mais corriqueira em
pequenos ditos popularizados, como os jargdes dos filmes de comédia, até a forma
como olhar nossa experiéncia no mundo é perpassado por uma midia que se diz do
entretenimento. As telas se tornaram uma extensdo da realidade social, mas, ao
contrario desta, estdo totalmente controladas pela producéo e inserem nos sujeitos
uma formacéao, ou uma semiformacéao, que se reflete em sua vida psiquica inclusive.

Lacan (1993), quando delimita os seus discursos, insere, como uma forma
de torcdo forcada do discurso do mestre, o discurso do capitalista como uma
aberracdo capaz de gerar vazios. Lacan, de certa forma, se aproxima nessa discussao
com o conceito de reificacdo de Marx, amplamente desenvolvida por Lukacs. Com
essa capacidade errante do capital de produzir faltas, as coisas acabam por se tornar
“sujeitaveis”, comparaveis a sujeitos, como mostra Rosa (2010) em seus escritos
sobre Lacan e seu discurso do capitalista:

No Discurso do Capitalista, os gadgets, as quinquilharias, os objetos mais-de-
gozar (a) vém no lugar da producdo e, com um fragil anteparo da ldgica
significante (S1 ® S2 ), deixam o sujeito a mercé dos objetos ( - a). Se antes
falavamos em um objeto oral, passivel de degluticdo, de assimilagdo, de
consumicdo, essas novas apresentacdes do objeto podem deixar o sujeito
atordoado. E o caso de uma mulher de origem rural que, tendo ganho um
telefone celular, diz a sua filha de pouco mais de dois anos que ela acabara
de ganhar uma irmézinha. Ato seguinte: ela para de fumar, de outro modo
como alimentar o celular com cartdes telefénicos! O que se percebe é que,

atordoada, ela resolvera adotar aquele pequeno aparelho: o celular! (ROSA,
p. 168, 2010)

A partir dessa convergéncia, podemos inferir certas relagdes dos filmes
com os sujeitos levando em questdo uma “sujeitagdo” dos filmes queridos, que hoje
sdo preenchidos de afetos criados pelas técnicas discutidas em capitulo anterior, e
certa coisificacdo dos consumidores, que sado objetificados pela mesmas técnicas que
geram os sentimentos de fidelidade e antecipacdo em seus corpos. Os filmes séo
esperados como pessoas queridas que trazem histdrias maravilhosas por
consumidores animalescos que conseguem, apenas, excitar-se com a aproximacao

das peliculas.
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Como alteridade administrada, os filmes atuam como um outro que interfere
e, algumas vezes, guia 0s sujeitos em suas relacdes. Conflitos e amores comecam a
ser balizados pelas telas, assim como as “revolu¢cdes” podem existir sem que o

sistema que o abrigue sofra. Nesse caso, V de Vinganca tem posicao privilegiada.

4.3.1 A mudanca de midia e seu caréter atualizante: V de Vinganc¢a para o

mainstream

Como vimos anteriormente, o sistema de midias — e, em especifico, o do
cinema - interfere diretamente na vida das pessoas. Podemos dizer que isso € um
tanto quanto claro, pois uma grande quantidade de escritores deliberou sobre essa
influéncia, mas pouco ainda foi falado sobre os diferentes modos de como mudltiplas
midias influenciam diferentemente a sociedade.

Para tanto, precisamos fazer certa divisao, certa delimitacdo de mercados.
Mesmo a légica do capital sendo a mesma para todos 0s que se organizam sob o seu
signo, ndo podemos mais dizer que, diante da imensa possibilidade de mercados que
hoje é possivel, essa logica incide igualmente em todos os campos. A capacidade de
renovacao do capital, sua maior propriedade de sobrevivéncia, representa também
sua maior fragilidade. Quando se adapta aos desejos de uma sociedade tecnoldgica
e diversificada como a nossa, o0 mercado acaba por “desistir’ de um quinhao de poder.
Em outras palavras, através de uma certa libertacéo, ainda direcionada pelo proprio
capital e visando sua propria sobrevivéncia, o0 mercado passa a reconhecer certas
nuances que antes deixava apenas a margem.

Poderiamos citar rapidamente que, na época do pés-Segunda Guerra,
tinhamos um ideal de homem, mulher e crianca alimentado pela midia. Nao existia
uma alternativa para essa delimitacdo, pelo menos nao na cultura conhecida como
“‘de massa”. Somente apds 0 movimento hippie, 0 movimento negro e 0 movimento
feminista que passamos a reconhecer uma alternativa, nao oficial por assim dizer, de
um ideal de homem e mulher.

So tivemos certo realinhamento das demandas sociais com o mercado nas
décadas seguintes, principalmente nas de 1970 e 1980. Com os movimentos hippie e
negro crescendo exponencialmente nos Estados Unidos, o mercado aprende como

transformar esses em fonte de lucro. Utilizando-se, principalmente, da
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televisdo e dos filmes, o entretenimento coopta 0S movimentos sociais e 0s

transformam em administracdo social. A mulher negra quando se via na televiséao

5

assistindo ao Soul Train? , em que podia ouvir bandas de soul e hip hop e preparar

uma danca para que saisse na fila do programa, era um pouco mais relapsa ao
identificar na realidade as opressdes que sofria.
N&o que essa visibilidade seja de todo ruim. Muitas tensdes foram criadas
e mantidas por essas representacdes midiaticas sem, entretanto, mudar
fundamentalmente a estrutura que as criou. Arendt (2011) aponta a possibilidade de
uma libertacdo de aspectos opressores sem a possibilidade de revolucionar o sistema
em que se esta inserido. Uma adaptacdo que leva a sobrevivéncia do sistema em
momentos de tensbes politicas acirradas. Essas praticas podem ser vistas, por
exemplo, no caso dos déspotas esclarecidos que, na iminéncia de uma revolucao
burguesa, cedem a alguns artificios democraticos a fim de se manter no poder.
Talvez seja um truismo dizer que a libertagcéo e a liberdade ndo se equivalem;
gque a libertacdo pode ser a condicdo da liberdade, mas de forma alguma
conduz automaticamente a ela; que a nocdo de liberdade implicita na

libertacdo s6 pode ser negativa e que, portanto, mesmo a inten¢éo de libertar
nao é igual ao desejo de liberdade. (Arendt 2011, p.57)

A Industria Cultural utiliza-se de uma propriedade similar quando
selecionam nas demandas sociais suas novas programacdes. Fazendo referéncia
direta ao que Adorno e Horkheimer (1985) apontam como ndo mais uma formagéo
simples de idolos, mas uma selecédo daqueles que mais representam a manutencao
do sistema de capital através da propria Industria Cultural, com essa movimentacao
ela se abre aquilo que poderia lhe questionar e, provavelmente, botar em xeque sua
existéncia sem que ela possa, no entanto, ser abalada. Selecionando dentre aqueles
que a questionam os menos “danosos” e Ihes dando a conhecida escolha apontada
por Adorno e Horkheimer (1985), isto &, “produza pra nds e seja ouvido ou morra de
fome”, ela mina duas frentes de uma forma sé: desestabiliza um movimento contrario
e ainda sai fortalecida e renovada para o Mercado.

Mas a estrutura da Industria Cultural, como ja dissemos, se monta através de

uma aparente solidez, pois € permeada com contradi¢cdes internas e as formas de

25 Programa apresentado, produzido e idealizado por Don Cornelius e que tinha grande
representatividade na cultura negra estadunidense nos anos 70 apresentava estilos de vida e musicais
caracteristicos do movimento negro da época como o Soul e as dancas. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/SoulTrain. Acesso em: 20 ago. 2017.
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representatividade pela midia ndo sdo bem aceitas por todos. Havia resisténcias, até
gue foi encontrado um mercado de margem que ndo abrigava tantas diferencas, sendo
constituida, principalmente em seu inicio, por homens brancos deixados a margem:
0s nerds.

Esse grupo de desajeitados, em sua maioria homens, brancos e héteros,
representava ndo somente uma classe em borda da sociedade estadunidense, como
também uma saida mais lucrativa ao capital: Um mercado pronto & margem do que
era conhecido pela maioria das pessoas e cheio de histérias interessantes, visuais e
prontas para uma comunicacdo com midias, tanto televisivas quanto
cinematograficas. Tendo ganhado forca desde a década de 1980 e com uma série de
producbes cinematograficas a respeito, esse grupo representava uma saida
interessante na representacao de um grupo de margem, pois associava um certo tom
de discriminacdo da juventude que desenvolvia tecnologia, estudava nas melhores
escolas, contra os musculos dos jogadores a técnica se sobrepujar em uma metafora
para a luta ideolégica da administracdo social e os movimentos de resisténcia em que
0s Ultimos sé tem para resistir seus proprios musculos e agilidade enquanto os
primeiros detém todas as técnicas de opressao, mas uma fragilidade que néo se deixa
expor.

Essa certa facilidade midiatica do grupo descende, principalmente de suas
graphic novels ou revistas em quadrinhos aqui, no Brasil. Por ser um entretenimento
visto como simplério, acaba por alcancar apenas alguns nichos de mercado
especificos, passando ao largo da estreita sele¢éo dos filmes produzidos nos anos 70,
por exemplo. Esse tipo de mercado deixado de lado, ou mercado de borda, é dotado
de certas libertacdes e pode carregar consigo certas criticas que, em outros, nao
poderia ser possivel.

Outra caracteristica desse grupo € uma intensa retroalimentacdo de
informacdes e produtos. Enquanto outros publicos apenas respondiam as producdes,
0 publico nerd cria produtos com a producao. Uma situacdo em que isso pode ser visto
diretamente foi no caso do universo expandido de Star Wars. Como mostra Taylor
(2015), o publico de Star Wars foi decisivo em sua sobrevivéncia, mas nao pelas
razGes usuais. O publico, diante da quantidade de personagens e historias
incompletas do filme, acabou por criar varias histérias que, pouco a pouco, foram
cooptadas pelo diretor/produtor George Lucas. Essa caracteristica acaba por permear
toda a producédo nesse meio. O que Walt Disney fez para os moguls do
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cinema de animacdao, Lucas fez para o mundo nerd, mas com o agravante de trazer
para a producdo o publico que produzia conteudo de seu filme. Esse tipo de
merchandising produzido pelo publico foi um passo fundante para a Industria Cultural
do cinema hollywoodiano como conhecemos hoje.

Dando um passo largo, chegando aos anos de 2005, temos o langamento
do filme que vamos nos focar no momento: V de Vinganca.

4.3.1.1 Avinda de V para o cinema: a cooptacéo

Um grande “V” em chamas tomava as telas dos cinemas brasileiros em 7
de abril de 2005, e com ele trazia a historia de V de Vinganc¢a, uma vendeta de vox
populi que iria revolucionar o meio - pelo menos assim era vendido o filme.

A producado do filme contava com as irmas que, na época, ainda eram
conhecidos como irméos, Wachowski, que vinham de um sucesso fulminante com a
trilogia Matrix, como autores e responsaveis pela adaptacdo da HQ para o filme, e
com a direcdo do James McTeigue, que havia também trabalhado com as irmés na
saga de Neo. O estilo tendencioso a esquerda, pelo menos na forma estadunidense
de esquerda das irmas era conhecido e, no momento, bem quisto dentro do ambiente
cinematografico. Muito abalado ainda com os atentados de 11 de setembro de 2001,
Hollywood enfrentava talvez umas das maiores crises de criativas de sua historia,
Diante de um mundo alarmado com o abalo em solo norte-americano e,
principalmente, sua repercussao midiatica, muitos dos projetos mais ambiciosos eram
vetados e eram preferidos historias mais “seguras”, que tanto ja haviam sido sucesso
em outros mercados como que nao se relacionassem com o mundo arabe de uma
forma positiva.

Matrix, langcado em 1999, foi o ultimo sucesso mais autoral e que tinha como
cabeca as irmas Wachowski e, por isso, seu proximo projeto, V de Vinganca, se torna
tdo esperado. Logo apdés uma pequena introducédo da figura de Guy Fawkes, que
discutiremos mais tarde, o tom islamofobico se apresenta através da televisdo que
une os dois personagens que sao figurados nas cenas: V de Vinganca e Evey. Essa
ligacdo pela televisdo demonstra também certo posicionamento que difere, em
substancia, da forma de administragdo como o Estado totalitario lida com o povo no

filme e sua diferenca quanto a graphic novel.



Enquanto temos o computador Destino como fonte de autoridade na
histéria em quadrinho e o comandante Prothero que, sob grandes segredos, “doa”
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sua voz ao computador, a prépria imagem de Prothero desempenha essa
credibilidade. Essa mudanca apontaria algo que Turkle (2005) aponta como certa
correspondéncia entre o desenvolvimento dos computadores com a analise que
fazemos do funcionamento do proprio cérebro enquanto capacidade de
processamento.

Podemos fazer um paralelo também para a confiabilidade de um sistema
com outro. Na histéria em quadrinhos, temos a computador Destino como fonte de
confiabilidade e que é representante de um tipo de dominacao ideoldgica propria da
época em que ela se insere. Como sua mudanca para a imagem de Prothero, em sua
versao cinematografica, demarca uma mudanca essencial na relacédo da midia com o
publico.

Enquanto que, na primeira, temos uma configuracdo que depositava certa
fiabilidade na estrutura maquinal e isolada da voz de um computador para que as
pessoas concordassem com ela, mesmo sendo ela falsa, pois era, na verdade, de
Prothero, a voz, como maior metafora da midia que a graphic novel poderia ter, tem
na pelicula a imagem do comandante era o lastro que emaranhava o publico nas
artimanhas do Estado.

A mudanca de tecnologia ndo é feita a esmo como aparenta ser na
mudanca da graphic novel para o filme. Essa mudanca dota um tipo de orientacéo
para a sociedade londrina de V que, basicamente, é um reflexo distopico da Londres
da nossa realidade. Uma andlise possivel seria uma mudanca da confiabilidade que
era, na época da escrita de V de vinganca, a histéria em quadrinho, nos computadores
e Nno movimento tecnicista que eles representavam enquanto que, na época da
gravacédo do filme, as técnicas de administracédo social estavam mais bem alinhadas
a televisdo e a imagem da figura publica de Prothero e de V.

N&o se faz estranho, pensando por esse viés, que a primeira acao de V,
depois da destruicdo do Old Bailey, seja invadir e render a BTN, a rede nacional
britanica de televisdo. Na verséo do filme, V se utiliza da televisdo como uma forma
de se apresentar ao mundo, como uma tentativa de incitacao de iluminacdo. Assim, V
acaba por decidir usar as mesmas armas que o Estado usa em seu favor.

Contra o terror do Estado, V usa conscientizagdo. Um movimento com ares
iluministas, mesmo que ele aponte que os verdadeiros mantenedores desse Estado

sejam o povo, ele apela para a razdo de uma forma cega e falsamente
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empéatica. E como o ideério iluminista: A verdade dita é impossivel de ser ignorada.
Sera que o povo de Londres nao ja sabia disso?

A verdade néo dita no discurso de V € que ele nao fala sobre liberdade,
mas sobre uma representabilidade indireta e um certo tipo de democracia. Quando V
aponta que o povo deixou a ditadura acontecer, ele n&o o faz segundo uma retomada
do poder do povo, mas de uma forma passiva, como se a “culpa” recaisse em quem
0 povo deixa, ou ndo, estar no poder.

Mesmo o aparecimento de V na televisdo acontece de forma autocrética:
ninguém conhecia o V, votou no V nem mesmo sabia sobre seu projeto revolucionario.
Ele ndo veio do seio do povo, mas em contraponto ao regime de Sutler e se utiliza do
terror da destruicdo do Old Bailey e da televisdo como forma de propagar sua
“verdade”, ou seja, utiliza das mesmas artimanhas que seu antagonista. Se na histéria
em quadrinho Codinome V se apresenta como 0 antagonista declarado anarquista,
temos um heréi democrata autoritério no filme.

Esse projeto revolucionario de V se contrapde ao que Marcuse (2015) diz
nao apresentar em o Homem Unidimensional: O protagonista do filme, de certa forma,
faz um tipo de empoderamento pessoal com sua fala, aumentando o poder de
mudanc¢a em cada um dos seres que 0 ouve, semelhante ao que o sistema de capital
apresenta através da publicidade. Vocés tém todo o poder de escolha se escolherem
aquilo que apresento. Para Marcuse, a saida seria diferente: Nao a partir de um maior
poder individual, mas de uma diminuicdo gradativa desse poder.

No contato com uma sociedade em que se pode tudo o tempo todo,
excetuando-se 0 ndo consumo, é de certa forma revolucionario tolher seu proprio
poder. Refletir o que eu posso fazer em sociedade, 0 que posso aceitar e encarar o
fato de que, em uma sociedade com base no capital, o que chega de forma confortavel
tem uma funcdo especifica de manter e administrar a sociedade, e a diminuicdo de
“poder pessoal” pode se tornar uma base critica importante.

Podemos ver, em menos de meia hora de filme, que a tbnica do
personagem, assim como a da histéria, muda completamente da historia em
guadrinhos. Na figura do personagem central podemos, inclusive, fazer uma ciséao
entre Codinome V da graphic novel e o V do filme, que se configuram como dois
personagens bem diferentes: o primeiro, um proto-anarquista que se identifica com a
alcunha de demoénio, colocando-se contra um sistema totalitario; e o segundo, que se

identifica com a ideia de um herdi, ou anti-herdi, se sacrifica pela volta da
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democracia. Porém, temos nos dois casos como uma forma de ligacdo o total
desprezo ao que a sociedade pensa, e certo tipo de “isolamento interpretativo
autoritario” como forma de apresentar ao mundo o que o0 personagem pensa como 0

certo.

4.3.1.2 A galeria das sombras ou um simulacro do tempo pés-revolugéo

ApoOs a invasao de V na sede da rede nacional britanica de televiséo, a
BTN, ele é encurralado pela policia e recebe a ajuda de Evey que, ao dar assisténcia
ao fugitivo, acaba desacordada. V decide acolher Evey e trazé-la para seu
esconderijo. L& ele mostra para sua convidada a quantidade de obras que ele teria
retirado das maos do Alto-chanceler. Maravilhada, ela pergunta ao seu captor se ele
nao se preocupa em ser achado com todas essas obras, ele diz que, se fosse achado,
a arte seria 0 menor de seus problemas.

Nessa passagem podemos ver pelo menos dois lados do personagem V e
seu reduto: o primeiro € como o da histéria em quadrinhos, sua total dedicacao a arte
como forma de questionamento da sociedade. Um posicionamento valido e
corroborado com muitos, mas, ao contrario o que apresenta Benjamin (2013), V
mantém a arte para si e cria sua galeria auratica nas sombras de um sistema total.

Outro lado seria o fato de que V apresenta a Evey um mundo longe do
Estado totalitario como uma forma “mitolodgica” de realidade. Como Agamben (2014)
apresenta em seu livro sobre infancia e historia, 0 mundo das criangas, do jogo, do
sagrado foi separado do mundo mundano, das regras e dos ritos, como uma forma de
incisdo que €, constantemente, colocada em xeque.

Nesse mundo do jogo, o tempo e o sofrimento déo tréguas e podem ser
fruidos sem os limites do mundo diacrénico. Desde a manteiga que leva Evey aos
tempos de infancia, como as proprias artes que eram dadas como perdidas, na Galeria
das Sombras o tempo parece correr de forma lenta, irregular, como o exemplo dado
por Agamben: a Terra do Nunca. Nela, os garotos ndo cresceriam, pois nunca
deixariam de brincar. A Terra do nunca é o espaco da brincadeira, da moratoria social
perpétua.

Assim como nessa terra das maravilhas, a Galeria das Sombras se

apresenta como um tipo de moratoria para Evey, um tempo de brincar. Nessa
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brincadeira, V acaba por apresentar um mundo que € uma fantasia do passado, um
simulacro de um tempo aparentemente despreocupado e saudosista. Ao apresentar
essa efigie, V aponta para um futuro desejado, mas ndo menos idealizado. Nessa
brincadeira de casa, em que os dois dividem o futuro desejado por V, tudo é
apresentado e vivenciado por Evey como um ideal a ser perseguido.

Vamos abrir parénteses aqui e falar de como V usa a midia como uma
forma tanto de administracdo da Evey e do publico como também enquanto forma de
conscientizagdo. V se utiliza de varias formas de midias dentro e fora da galeria como
um caminho através do qual poderia alcancar as pessoas. Ele inicia com a musica
gue toca na destruicdo do Old Bailey e, logo apds, sua transmissdo em massa na
televisdo. Mesmo com Evey em sua Galeria das Sombras néo foi diferente: usou das
pecas de arte, mas também das musicas de jukebox antiga e dos filmes mais antigos,
como formas de ligacdo tanto entre V e Evey como entre um passado mais livre. E
como se V preparasse, constantemente, formas de ascender alguns veiculos
midiaticos suprimindo sua fun¢do na sociedade. A televisdo ndo € ruim, somente
temos que passar filmes melhores; o som na rua nao
¢ opressor se utilizado na revolucéo; as obras de arte cativas sdo o que inspiram a
movimentagcdo. Tudo acaba por participar do espetaculo que V corporifica. A sua
mascara sem histéria é parte fundante dessa relacéo, pois representa o ultimato da
imagem sem sujeito que o Estado deve temer.A aparéncia do espetaculo risonho se

desfaz frente aquilo que tem capacidade de furar qualquer fantasia: a morte e o desejo.

4.3.1.3 Do romance ao drama: A fuga de Evey e a pretensa implosédo da midia total

Dentro do que aparenta ser um belo café da manha entre V e Evey, em que
0 personagem revolucionario mostra mais do que queria, comeca a nascer na moga
um tipo de entendimento sobre a situagdo que so vai ser efetivado posteriormente. E
como se V, mostrando suas maos queimadas, mostrasse também “suas garras”, suas
pretensdes de acao. Ele fala de como pretende mudar Londres usando simbolos para
isso. A destruicao do Old Bailey, do Parlamento ou de qualquer outra construcao seria
um simbolo, e se bastante pessoas acreditassem nesse simbolo de destruicdo, uma

nova forma de pensar seria feita.
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Podemos ver nessa conversa um lado imediatista e midiatico de V, pois ele
performa, na falta de palavra melhor, uma desconstrucéo imagética, e pretende, junto
a essa desconstrucdo, tocar o povo que se torna plateia para seus atos. Ja falamos
muito sobre todas as facetas midiaticas de V: de como ele utiliza os mesmos meios
gue seus opressores para se aproximar das pessoas, de como ele € quem decide
autoritariamente o que mudar, o que ser destruido e como, ou quais, demandas
apresentar. Mas nesse posicionamento apresentado junto a torrada com ovos da
manhd vemos um viés mercadolégico claro saindo de sua boca: o produto da
revolucdo (que o personagem defende) deve ser banhado de signos passiveis de
serem assimilados.

Essa “publicidade revolucionaria” atua, como aponta Haug (1996), como a
pele da mercadoria de V, como sua mascara indica seu valor e referéncia. O que o
personagem esta falando a Evey ndo é nada menos que sua estratégia de vendas,
seu descolamento da ideologia da “revolugao” com o produto que ele apresenta. Como
falaremos a frente, ele acaba por indicar que o futuro de suas acdes esta orientado
ndo somente por um desejo de revolugcdo, mas também a partir de uma légica da
mercadoria que esvazia 0 sujeito revolucionario e que acaba por se doar a favor da
sua propria empreitada. V vai se tornando, cada vez mais, seu préprio produto.

Algum tempo apds a conversa, ndo se pode precisar quanto, pois ainda
estamos submetidos, como Evey, a esse “tempo da brincadeira” que a Galeria das
Sombras proporciona, a garota sente falta de seu cartdo de identificacdo da BTN e
pergunta a V, depois de uma noticia na televisdo sobre a morte de Prothero, se o
sumico tem a ver com 0 que apareceu na televisdo. V da a chance de ela ser
‘enganada”, mas acaba admitindo o assassinato. Essa parte € um dos primeiros
desmontes da fantasia de Evey sobre a galeria, sobre V e sua revolucao.

Ndo somente a morte de Prothero levanta davidas em Evey, mas, e
principalmente, como se deu. Por ela ser, sem sua assisténcia, fruto de um artigo
roubado, ela aparenta descontentamento (?), e é possivel perceber que algo se
guebrou. Ela pede uma oportunidade para ajudar V de forma direta, e ndo sendo uma
mera fonte passiva como fora dessa vez. V ndo assente, mas nao nega.

Ele acaba por se utilizar dessa vontade de Evey para envolvé-la na morte

do bispo. Nessa tentativa, ela foge e o bispo € morto do modo muito parecido com o
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gue acontece na graphic novel. Apos a fuga, Evey vai se refugiar na casa de Deitrich.

Em sua casa, Evey descobre uma ligagéao entre a imagem de Deitrich e de
V: os dois tém uma “Galeria das Sombras”. Enquanto V ostenta artes do renascimento
e dos anos de 1950, Deitrich tem uma colecé&o de artes sacras muculmanas, povo
visto como terrorista e de expressao proibida em Londres, e arte sadomasoquista gay.
Quando Evey vé essa segunda Galeria das Sombras, Deitrich diz ser realmente
homossexual e que seria morto se fosse descoberto. Essa segunda Galeria das
Sombras ja ndo guarda um sentido de tempo de brincadeira. Ela ja se monstra como
uma revelagéo a Evey.

Tal carater revelatério, vindo do apresentador de televisao, iria se confirmar
mais tarde, quando seu programa fosse ao ar. Neste programa, o script que foi
aprovado pela censura foi ignorado e foi gravado outro em seu lugar. O novo script
trazia informacgdes secretas do Alto Chanceler, como pequenos hébitos alimentares
nao permitidos pelo Estado e, principalmente, a contradicdo da suposta morte de V
com a sua “presenga” no programa.

Em um classico esquema de gato e rato, V aparece como um personagem
de agbes cartunescas que desafiam constantemente as acdes de Sutler, com
esquetes classicas, como o charuto que explode ou o amarrar os cadar¢cos. Tudo é
muito jocoso e leve até o fim, quando entéo é revelada a imagem de V.

Nessa pilhéria televisiva, o &pice se desenvolve ao ponto do
desmascaramento de V, que acaba por ser outro Alto Chanceler Sutler. Paremos um
pouco para analisar essa metafora: Como forma cdémica, a aparicdo de V se situaria
apenas como um tipo de reviravolta em que se espera todos menos o seu antagonista,
mas, como reflexdo critica, podemos dizer de Deitrich toca em um ponto muito mais
profundo.

A jocosidade do momento esconde uma verdade maior: V é, de fato, muito
semelhante ao Alto Chanceler, como ja vimos. Tal semelhanca ja foi discutida neste
trabalho, mas pode ser lembrada por uma questéo-chave: o meio de propagacao e
controle social que tanto V quanto Sutler utilizam sdo os mesmos nas duas obras: na
graphic novel, tanto Sandler como Codinome V usam o computador Destino para o

controle social. No filme, o meio escolhido é a televisao.
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Deitrich ndo sai inc6lume dessa situacdo. Mesmo que sua audiéncia seja
astronémica, segundo ele mesmo, ele acaba sendo cacado e aparentemente morto
pelas maos dos homens-dedo. Em uma operagéo que se assemelha a dos pais de
Evey, o apresentador € levado e quase que a moca € levada junto. Mas ela consegue
se manter quieta e sai pela janela do quarto, sendo apanhada por V disfarcado de

homem-dedo.

4.3.1.4 Mascaras, fogos e gente morta: V e seu falso levante

O tempo cativo de Evey se assemelha muito ao da graphic novel, por isso
nao nos deteremos tanto nele. A farsa que diz a verdade de V tem intengbes comuns
ao Codinome V e, por isso, podemos ser um tanto mais rapidos quanto a essa
guestdo. SO vale a lembranca da forma cinica que Codinome V adota como
andragogia para Evey.

O ciclo se fecha, e tanto V como Codinome V se identificam com o Estado
e agem como ele, isto €, delimitando uma proximidade que era, até entdo, especular,
nao concreta. O ideario revolucionario de V\Codinome V, nessa simulagéo, choca-se
com a suposta necessidade de ensinar a Evey: para tanto, ele precisou tomar uma
posicdo de um mise-en-scéne, que esconde seu rosto com mascaras de um desejo
latente de ser o Estado. O choro sem a mascara que o filme retrata nada mais é que
a tomada de consciéncia da posic¢ao cinica que o captor se v&€, mas nao no momento
da farsa, e sim em todos os outros momentos. Na possibilidade efetivada de simular
0 aparato do Estado, V\Codinome V diminue a diferenca da forma ideolégica de seus
discursos e acaba por se ver na mesma posicdo do Estado.

Portanto, devido a ja extensa discusséo sobre essa cena, podemos passar
para outra que se encontra apenas no filme: o levante social. No filme, temos uma
diferenca essencial da histéria em quadrinhos: primeiro, a entrega do Alto Chanceler
por seu homem de confianca a V, com a promessa que esse se entregaria ao poder,
0 que nao acontece de forma direta. Creedy, chefe dos homens-dedo, sequestra
Sutler e monta uma execucao para V assistir. Contudo, o golpe ndo é totalmente
executado, porque V acaba por matar todos no metrd, inclusive Creedy, e se arrasta
de volta para seu covil, onde Evey o espera e prepara seu funeral explosivo. Finch, o
chefe da policia, ainda tenta impedir, mas Evey aponta que era necessario, pois ele,

V, era todos que ja lutaram por um mundo melhor.
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A chamada de V um ano antes é ouvida e muitas pessoas aparecem em
frente ao Parlamento, mesmo com todas as fortificacées no local. Mesmo as mortas
séo representadas como uma forma de mostrar que estavam presentes, foram o motor
dessa revolucéo.

As forgas militares esperam uma ordem de um morto e a ordem néo vem.
O Parlamento é destruido. As mascaras sao retiradas. Todos podem ver os fogos. O
filme acaba.

Um término dramatico para uma persona dramatica, mas € isso. O fim.
Nenhuma indicagéo de mudanca real, ou de uma transformagéao da sociedade de fato.
As forcas politicas ficam mais claras para uma Londres com um povo que,
literalmente, serve de plateia para uma pretensa revolucao que todo o tempo a colocou
nesse mesmo local: de plateia.

No fim, o show de fogos demonstra a real funcéo, tanto da revolucéo de V
guanto do filme: entretenimento. V morre e com ele seus ideais. Ele acaba por se
tornar a propria mascara: de um lado, a vacuidade daquele que a usa e, de outro, uma
face risonha e cinica frente ao capital. No fim, o filme € um produto com um final feliz,

daqueles que s6 o cinema poderia nos dar.
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5 O QUE RESTA DEPOIS DOS FOGOS? CONSIDERAGOES FINAIS...

No trabalho apresentado viajamos muito historica e temporalmente. Fomos
da perseguicao dos nazistas aos judeus na Alemanha, ocorrida na metade do século
XX, a uma Londres distépica e futuristica controlada por um governo totalitario. Fomos
desde a Europa em guerra, duas vezes na verdade, até uma plantacéo de trigo que
viria a ser um dos maiores, se ndo o maior em influéncia, sistema de entretenimento
do mundo. Fomos longe e voamos alto.

Fomos a muitos lugares, mas nunca paramos para apreciar o mato verde
do sertdo quando chove ou a areia branca que o vento leva num domingo de manha
na Praia de Iracema. Nao nos detivemos no sol que arde sobre nossas cabecas, que
deixa o solo arido, mas que, em tudo que consegue se sobrepor a essa secura,
floresce mais colorido, doce, majestoso. Falamos muito pouco sobre nosso chao, e
guando falamos foi sob a 6ética do colonizador. Colonizador ndo mais de terras, mas
de sujeitos e ideias.

E impossivel nio deter algo do que foi discutido como algo que nos sirva
de alguma forma: hoje, vivemos um momento de profunda divisdo politica, em que
cada lado procura um préprio V para arquitetar sua vinganca, sua vendeta. Esperamos
gue, com as discussdes apresentadas, aquelas que nao forem consumidas pelos virus
digitais possam qualificar, de certa forma, algumas questbes do cotidiano que nos
parece tdo nebuloso; e que possamos ver que a vendeta € cega e que a mascara
torna todos que a usam formas indefinidas de revolta sem conteudo. Uma raiva
totalizante semelhante e mais desorganizada que a apresentada pelo Estado. Por
todos os Estados.

Pretendemos que, apds o trabalho aqui apresentado, possamos olhar
menos para revolucdes e polvora inglesas, e mais para profusdo da vida na caatinga;
menos para 0s campos de trigo, e mais para os centros de agricultura familiar; menos
para as mascaras de plastico sorridentes, e mais para os trancados das mulheres e
homens da renda, porque, no fim, somos isso: Mulheres e homens do sertdo ou da

praia, cantando histérias, porque cegaram nossos olhos. E 0 que nos resta é cantar.
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