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RESUMO

Através desta pesquisa, buscamos compreender o processo de mediacdo da narrativa filmica
entre a producdo (Disney/Marvel) e a recepcdo (audiéncia), bem como os valores que 0s
filmes selecionados expressam através da narrativa. Partindo da fundamentagdo tedrica-
epistemoldgica da comunicagdo expressiva, acreditamos que o investimento financeiro na
producdo destes e de outros filmes semelhantes (blockbusters) obtém o esperado e elevado
retorno lucrativo justamente porque dialogam com sentimentos, desejos, lugares comuns,
visdes de mundo j& difundidos na sociedade ou em parte dela. Visfes ou sentimentos estes —
que os filmes podem contribuir para reforcar, mas que, simultaneamente, ja se encontram ali
de modo latente — que vao ao encontro, ndo somente econdmico, mas também politico-

ideoldgico do capital.
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ABSTRACT

Through this research, we are trying to understand the process of mediation of the film
narrative between production (Disney/Marvel) and reception (audience), as well as the values
that are expressed by the selected films through the narrative. Starting from the theoretical-
epistemological basis of expressive communication, we believe that the financial investment
in the production of these (and others similar blockbusters) movies obtains the expected and
high profitable return precisely because they dialogue with feelings, desires, common places
and world views that are spread in society already or at least in part of it. Visions or feelings
these — which the films can contribute to reinforce, but at the same time, that are already latent
in society — that meet not only the economic, but also the political-ideological aspects of
capital.
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1. INTRODUCAO

Do materialismo de Marx ao estruturalismo de Bourdieu, trabalharemos neste estudo o
processo de mediacdo entre a narrativa filmica apresentada nas obras que compde o Universo
Cinematogréafico Marvel (UCM) e a apreensdo da mensagem pela audiéncia, ou, como no
titulo original de uma das obras de Bourdieu: Ce que parler veut dire (o que falar quer dizer).
A percepcdo dos espectadores acerca da narrativa € mediada devido a diversos valores de
percepcdo historica, cultural, socioeconémica etc., logo, tal relacdo entre objeto (filme) e
sujeito (audiéncia) ocorre de maneira mediada.

Para tanto, adentraremos no campo de teorias sociais e, como tal, todas possuem um
qué subjetivista. Logo, de modo a contemplarmos tanto a materialidade quanto a
subjetividade do problema exposto, partiremos de uma ldgica dialética que assimile quer as
contradi¢des quer a totalidade do sistema socioecondmico vigente: o capitalismo.

Se por um lado os filmes da Marvel Studios, cada vez mais, abarcam demandas de
representatividade social, por outro lado tais narrativas reproduzem e reforcam um discurso
latente da sociedade, um senso comum de temas complexos — como poder supraestatal,
responsabilidade individual/social, vigilancia e informacdo —, que, no limite, através da
mediacgdo e dos habitus, reforcam uma crise de excecdo permanente do capitalismo. E, como
0s numeros de bilheteria apontardo, ainda lucram com isso.

Esta leitura serd possivel na medida em que adotemos, nesse exame, os fundamentos
epistemoldgicos, tedricos e metodoldgicos da Economia Politica da Comunicacdo (EPC) em
estreito dialogo com teorias de comunicagdo e semidtica, estas conforme o tronco descrito por
Lucien Sfez (2007) como “expressivo”, cujo ponto de partida seriam os tedricos da assim
chamada Escola de Palo Alto.

No capitulo 2, exploramos tanto os aspectos dialéticos da producdo e do consumo,
efetivados através de processos de mediacdo, quanto a ldgica expressiva que rege este estudo.
Abordamos também o didlogo entre os conceitos de mediacao e habitus, bem como alguns de
seus respectivos pontos de discordancia.

No capitulo 3, continuamos a explorar aspectos produtivos, sempre de acordo com a
teoria de Marx, e inserimos o0 conceito de industria cultural, tal qual cunhado por Adorno e
Horkheimer. Trabalhamos tal conceito, contudo, de maneira critica, a partir, principalmente,
de Martin-Barbero, no intuito de o atualizarmos, sem a perda, porém, de seu potencial
heuristico. Por fim, abordamos o conceito de sociedade do espetaculo, tal qual exposto por

Debord e atualizado por Fontenelle.
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No capitulo 4, comecamos a adentrar 0 mundo de nosso objeto, o Universo
Cinematografico Marvel, a partir da Disney, que detém seus direitos de producdo. Aqui,
abordamos um pouco da historia da Disney e dos valores agregados a “companhia do rato”.
Além disso, expomos os valores de bilheteria que corroboram a nossa hipétese central, bem
como as figuras por detras da empresa, com o auxilio de Wasko, para 0s quais tamanho lucro
é, em grande parte, destinado.

No capitulo 5, demos continuidade ao estudo do nosso objeto e abordamos a historia e
0 contexto de criacdo de dois dos principais herois do UCM: Capitdo América e Homem de
Ferro. Ja no capitulo 6, aprofundamos a nossa ferramenta de pesquisa escolhida: a
metodologia semi6tica. Apresentamos alguns de seus principais conceitos e quais deles
iremos utilizar, prioritariamente, no capitulo seguinte da analise filmica.

Por fim, adentramos no Gltimo capitulo, antes da conclusdo deste estudo, no qual
trabalhamos as cenas selecionadas dos filmes e efetuamos um didlogo entre ficcdo e realidade,
bem como entre o arcabouco tedrico e a anélise semiotica, no intuito de ratificar as hipoteses
propostas, bem como de nos atermos aos objetivos, primarios e secundarios, propostos a

sequir.

1.1. Objetivos e hipoteses

Como objetivo primério desta pesquisa, tencionamos evidenciar, através do debate
tedrico entre diversos autores de base marxiana, os valores que os filmes selecionados (do
UCM) expressam, bem como a mensagem por detrds da narrativa, compreendendo o0 processo
entre producdo (filmica) e recepcdo (audiéncia) como uma totalidade — mediada e dialética.
Em outras palavras: o processo dialético de mediacdo entre o que é apresentado numa
narrativa cinematografica e o que 0s espectadores apreendem dela a partir de processos
maultiplos de significacdo, gerados a partir de modulacGes midiaticas e habitus estruturados
socialmente.

Como objetivos secundarios podemos listar:

— A identificacéo e caracterizagéo dessa sociedade e seus valores, com foco no aspecto
politico, midiatico e mercadoldgico;

— A discussdo e atualizagdo do conceito de industria cultural, de Adorno e
Horkheimer, segundo a logica de mediagéo de autores como Martin-Barbero, a partir do atual
sucesso desse cinema hollywoodiano;

— A apropriacdo da figura do her6i (pela direita) como representante de valores morais

correspondentes a seu aspecto politico (neoliberal) e simbdlico (discursos de legitimacéo).
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Isso posto, assumiremos a hipdtese principal de que o investimento financeiro na
producdo destes e de outros filmes semelhantes obtém o esperado e elevado retorno lucrativo
justamente porque dialogam com sentimentos, desejos, lugares comuns, visdes de mundo ja
difundidos na sociedade ou em parte dela. Visdes ou sentimentos estes que os filmes podem
contribuir para reforcar, mas que, simultaneamente, ja se encontram ali de modo latente, indo
ao encontro, ndo somente econémico, mas também politico-ideoldgico do capital.

Como hipoteses secundarias podemos listar:

— A sugestdo de que a defesa da democracia, como 0s estadunidenses a concebem, e
de outros valores das sociedades ocidentais, pode demandar a intervengdo de atores sociais
“superpoderosos” agindo por cima das instituigdes estatais;

— A existéncia de um sentimento coletivo que corrobore a necessidade de uma
forca/intervencdo supraestatal devido a atual crise politica de polarizacdo que ocorre no Brasil
e no mundo;

— A influéncia subjetiva da midia na construcdo de identidades pessoais, que pode
levar a um esvaziamento da capacidade critica social. Destacando novamente o papel
fundamental das novas TICs no quesito representatividade versus modulacdo da opinido
publica;

— A convergéncia entre as atuais crises caracteristicas da contemporaneidade
(identidade/self, politica, social), resultando no aumento da popularidade de tais personagens
“heroicos”, e culminando na identificacdo da sociedade com tais caracteristicas deste “novo
modelo” de her6i: autoritarista, individualista, descrente das instituicdes;

— A indicacdo de que ha, de fato, um aumento da popularidade de um “vigilantismo”,
o her6i “justiceiro”, que toma a Justica em suas proprias maos, € institui sua propria agenda
como “cidaddo de bem”, passando por cima das institui¢des democraticas;

— A parcela de responsabilidade destes filmes no reforco de valores sociais e do senso
comum de temas complexos que, no limite, reforcam através dos habitus uma crise de

excecao permanente do capitalismo.

1.2. Metodologia

Ainda de acordo com o0s objetivos de nossa pesquisa, em termos metodologicos,
seguiremos a base do materialismo historico-dialético de Marx, em estreito dialogo com o
estruturalismo de Bourdieu. O materialismo de Marx nos auxiliara na interpretacao acerca dos
aspectos de producdo e de consumo, através dos conceitos de estrutura — tudo o que a

sociedade produz materialmente — e de superestrutura — todos os demais aspectos sociais: arte,
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cultura, politica etc. —, compreendendo, em primeira instancia, que a superestrutura é
condicionada pela estrutura (modo de producgéo).

O estruturalismo de Bourdieu, por sua vez, nos auxiliard em seu pressuposto, tambeém
de base materialista dialética, que reconhece a realidade como um processo em constante
construgéo, e ndo como algo dado, bem como em seu entendimento acerca da interagao social
dos agentes/sujeitos como algo mediado por estruturas objetivas coercitivas (habitus).
Contudo, devido a mediagéo deste processo, tais estruturas sociais ndao sdo cristalizadas, logo,
caberia aos agentes/sujeitos que a compde, romper a barreira de producdo, legitimacéo,
reproducéo e conservacédo de habitus nocivos em favor de uma real transformacao social.

Para tanto, empreenderemos uma fuga da dicotomia subjetivismo/objetivismo e, ao
invés disso, consideraremos comportamentos subjetivos (dos agentes) e estruturas objetivas
(da sociedade) em termos dialéticos, tal qual Marx, como uma unidade de contrarios. Sendo o
individuo um ser social inseparavel de seu ambiente, logo ndo seria possivel pensarmos em
modos de resisténcia/transformacao — sejam eles culturais, politicos, econdmicos ou sociais —
que desconsiderem o sistema totalizante do capital. Logo, sob o nosso entendimento, a
perspectiva dialética ndo apenas abarcaria o debate, como também seria a escolha I6gica para
lidarmos com uma critica envolta em unidades de contréarios, que se retroalimentam no
conjunto da totalidade do social.

Isso posto, esta investigacdo de mestrado precisard evoluir e se desenvolver
metodologicamente em dois planos: arcabouco tedrico (revisdo de literatura) e analise
semidtica (ferramenta de pesquisa).

A escolha pela semidtica como método de analise, por um lado, nos permitira um
didlogo rico e direto com o arcabouco tedrico selecionado, contudo, por outro lado, esta op¢ao
deliberada, possivelmente, ndo nos levara a uma resposta fechada e imutavel sobre a tematica,
mas podera alargar o escopo de estudos sobre o paralelo entre uma realidade mitica e a nossa
propria realidade. Segundo lasbeck (2009), em seu capitulo intitulado “Método semidtico”, o

uso de semiotica como ferramenta metodoldgica, abrange, justamente, este tipo de pretenséo:

Um projeto semidtico ndo tem pretensdes a conclusdes gerais ou a fechamentos
contundentes. Normalmente, busca o alargamento de possibilidades, fator
estritamente ligado a proliferacdo dos sentidos. Assim, escancarar a complexidade
que se esconde por detras da aparente simplicidade das manifestacdes do objeto de
pesquisa € uma atitude semidtica tdo auténtica quanto mapear tal complexidade de
forma a manter sob algum controle ou organizagéo seus efeitos e repercussées. Esse
controle, entretanto, ndo circunscreve ou encarcera 0 objeto: antes, admite que ele
possa circular independente de eventual controle, sendo, portanto, passivel de sofrer
efeitos imprevisiveis daqueles que jamais poderiam ser imaginados quando do
projeto inicial. (BARROS; DUARTE (Orgs.), 2009, p. 196)
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Como se dara entdo este didlogo entre arcabouco tetrico (revisdo de literatura) e
analise semidtica (ferramenta de pesquisa)?

Acerca da nossa revisdo de literatura, num primeiro momento, incluiremos estudos
que aprofundem a compreensdo de conceitos-chave, tais como: as novas TICs como
ferramenta democrética, a boa e a ma utilizacdo dessas novas tecnologias, a leitura critica
social com énfase na cultura midiatica, os processos de mediacdo da industria cultural, a
analise de discursos simbolicos na producdo cinematografica, a producdo de novas
subjetividades, o processo de construcdo identitaria, entre outros.

J& no que diz respeito a nossa ferramenta de pesquisa, primeiramente, partiremos da
visdo epistemoldgica que Lucien Sfez (2007) denomina ‘“comunica¢do expressiva” ou
construtivista, por tratar-se de uma relagdo comunicativa construtora de sentidos, que defende
a teoria de que ha todo um contexto social envolvido em interpretacdes individuais. Segundo
Lucien Sfez, “o sentido ¢ mais inventado do que recebido” (SFEZ, 2007, p.96), ou seja,
ambos 0s polos de comunicacdo compreendem uma relagdo comunicativa produtora de
sentidos. O sentido é construido nessa relacéo.

Com esta epistemologia, Sfez sintetiza todo um paradigma teérico com base na Escola
de Palo Alto, que entende a comunicagdo como um fendmeno de interagdo, determinada pelo
contexto em que se inscreve, em que todo o comportamento social tem um valor
comunicativo. Entendemos que, se a mensagem que o filme transmite funciona e atrai milhdes
de espectadores € porque dialoga, de certa maneira, com a experiéncia deles, ao mesmo tempo
em que reforca seus sentimentos e afetos.

Num segundo momento, que consiste na analise filmica, propriamente dita,
utilizaremos a metodologia semidtica, conforma teorizada por Peirce (1995), Netto (1980) e,
principalmente, Santaella (2001; 2003; 2005), a partir da analise imagética e de discursos
empregados nos filmes-objeto, no intuito de compreendermos, na pratica, como esse dialogo

entre ficgdo e realidade se desdobra. Segundo Marcos Dantas (2013):

[...] se toda atividade humana é mediada pelo signo, deve-se admitir que qualquer
atividade, inclusive o consumo, sera mediada por imagens. [Um deslocamento
significativo], no qual a producdo e consumo ndo serdo significados por
necessidades culturais consuetudinarias, mas o serdo conforme mediadas pelos
significados do espetaculo. Assim, num exemplo conspicuo, o real do mundo para
milhdes de pessoas despojadas de competéncia critica, o real ingénuo de seus
mundos cotidianos, passa a ser aquele visto na “novela das 9” [...] (DANTAS, 2013,
p. 59)

Ou numa sesséo de cinema...
Ademais, empregaremos também uma extensa pesquisa documental, que consistira na

observacdo e acompanhamento dos filmes do UCM, de sites relacionados e de produtos
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derivados como, por exemplo, historias em quadrinhos, séries e livros, pois, sendo o0 UCM um
dos maiores sucessos atuais de comunicacao transmidiatica, todas as plataformas que, de certa
forma, interferem na construcéo e expansdo da franquia constituem também canais para novas
experiéncias de interpretantes, e é sob estas experiéncias que esperamos erigir as bases de
nossa empreitada semiolégica.

Trata-se, portanto, de um constante esforco pela articulacdo entre os discursos
simbolicos e os fatores sociais, econbémicos e culturais que circundam 0s
espectadores/interpretantes, cujo embasamento exploraremos mais a fundo nos capitulos

dedicados ao objeto e a metodologia de pesquisa.
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2. O PROCESSO DE MEDIACAO

2.1. Mediacao e logica dialética

No intuito de desvendarmos como se d& o processo que medeia os polos objetivo e
subjetivo da nossa pesquisa, primeiro precisaremos focar no conceito de mediacdo, em
conjunto com a logica dialética marxiana, que nos permitird navegar através das altercacdes
entre contradicéo e totalidade, bem como forma/aparéncia e conteldo/esséncia.

Primeiramente, devemos ter em mente que contradi¢fes sdo inerentes ao sistema —
por isso diremos tratar-se de uma unidade de contrarios — e que tal conceito ndo significa
exclusdo. O debate tema deste trabalho — cultural “versus” econdémico — constitui um
exemplo de contradicdo, ndo pelos campos excluirem-se mutuamente, mas justamente
porgue integram um sistema que os engloba, que os une na contradicao, isto é, o conceito de
totalidade.

A totalidade, nesse sentido, apreende a histéria humana como um processo que
abarca mudancas e permanéncias. A mudanca ocorre quando a permanéncia de determinado
aspecto social ja ndo é mais comportada devido a um ou mais fatores. Ou seja, mudanca e
permanéncia sdo uma contradicdo, pois ambas fazem parte de um mesmo sistema e, no
entanto, uma ndo pode existir sem a outra (KONDER, 2004). N&o seria possivel, portanto,
conhecermos o todo sem conhecermos as relagdes entre seus elementos constituintes.

Contudo, de acordo com a critica de Marx (2011) ao sistema capitalista, tais relac6es
perpassam, necessariamente, por uma mercantilizacdo da vida. Trabalhadores vendem seu
tempo e méo de obra, ao passo que capitalistas lucram em cima do trabalho excedente
gerado pelos trabalhadores na etapa de producdo. A partir desta, vende-se ndo apenas

produtos, como o proprio modo de consumo e, consequentemente, de vida. Segundo Marx:

Fome é fome, mas a fome que se sacia com carne cozida, comida com garfo e
faca, € uma fome diversa da fome que devora carne crua com méo, unha e dente.
Por essa razdo, ndo € somente o objeto do consumo que é produzido pela
producdo, mas também o modo do consumo, ndo apenas objetiva, mas também
subjetivamente. (MARX, 2011, p. 47)

Logo, a producdo cria consumidores, enquanto no consumo a producéo se efetiva.
Sem producdo nao ha produtos, sem consumidores ndo ha por que produzir. “Uma roupa,
por exemplo, somente devém roupa efetiva no ato de ser trajada; [...] logo, o produto, a
diferenca do simples objeto natural, afirma-se como produto, devém produto somente no
consumo.” (idem, p. 46)

Citando Marx (2008, p. 237), a professora e pesquisadora da UNIRIO, Ana Amélia

Lage Martins, afirma que a dialética materialista deste “busca apreender e explicar a
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realidade a partir do processo histérico de producdo da vida material tendo como propdsito
compreender ‘como os individuos produzem a sociedade e a producdo de individuos
socialmente determinados’.” (MARTINS, 2019, p. 144). E embora o fil6sofo nao trate,
formalmente, acerca da metodologia das mediacOes, a pesquisadora complementa (apud

MARX, 2011, p. 167) que:

ela se apresenta no contexto metodoldgico geral a partir do qual ele construiu sua
obra. [...] Além de ser operador légico, tem sentido ontolégico, na medida em que
ele concebe o trabalho como mediador entre humanos e a natureza [...]. Para ele:
“como criador de valores de uso, como trabalho Util, o trabalho é, assim, uma
condicdo de existéncia do homem, independente de todas as formas sociais, eterna
necessidade natural de mediacdo do metabolismo entre homem e natureza e,
portanto, da vida humana.” (MARTINS, 2019, p. 145)

Isso posto, percebemos que “produgdao” e ‘“consumo”, bem como “humano” e
“natural”, enquadram-se como categorias dialéticas, pois formam uma unidade de contrarios
dentro de um sistema globalizante. O processo de mediacgdo, por sua vez, seria apreendido
como uma forma de relacionar contrérios, e, portanto, inerentemente dialético bem como
ontoldgico, visto que também se relaciona a existéncia de sujeitos sociais. Esta relacdo entre
contrarios se daria através da semiose, um processo mental de significacdo que, segundo

Dantas (citando Prado Jr.):

[...] tem inicio quando a aten¢do do sujeito é despertada por alguma impresséo
sensivel ainda desconhecida dos seus estados mentais, isto é, por algo que nele
sugere uma diferenca. Sera este contraste entre a “novidade” e o ja conhecido,
contraste que para ser percebido exige uma mente “aberta” ou “apta” a fazé-lo,
sera este contraste que desencadeara o “processo pensante” (semiose?), em busca
de um maior conhecimento do objeto. Sujeito e objeto fazem-se entdo distintos e
opostos um ao outro. (DANTAS, 2001, p. 524)

Retomando entdo a dialética entre producdo e consumo, podemos observar abaixo

como Marx trabalha a mediacao nesta ldgica:

Logo, a producdo é imediatamente consumo e o consumo €é imediatamente
producdo. Cada um € imediatamente seu contrdrio. Mas tem lugar
simultaneamente um movimento mediador entre ambos. A producdo medeia o
consumo, cujo material cria, consumo sem o qual faltaria-lhe o objeto. Mas o
consumo também medeia a producdo ao criar para os produtos o sujeito para o
qual sdo produtos. Somente no consumo o produto recebe o seu Ultimo
acabamento. (MARX, 2011, p. 46, grifo nosso)

Temos, portanto, a partir de Marx, que, desde o século XIX, através de processos
dialeticamente mediados, o capital vem se apropriando do tempo livre do trabalhador e
transformando-o em tempo de valorizagdo do préprio capital. Conforme veremos mais
adiante, a industria cultural, tal qual entendida por Adorno, desenvolve-se, ja no século XX,
inserida por completo nesse sistema de mercantilizacdo da vida em todos os seus ambitos

(seja objetivo, subjetivo, individual, social ou cultural).
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2.2. Mediacao e epistemologia expressiva

Para Anthony Wilden, soci6logo britanico e autor ciberneticista, a mente é um lugar
de relagdes semioticas, isto é, de relacbes sociais que se expressam pelas mediacdes
semioticas proprias do ser humano. Os codigos sociais tém de ser compreendidos pelos

individuos, porém ndo sdo necessariamente imediatos ou partilhados por todos, pois:

[sdo] um produto da histéria e da cultura, associados a estrutura profunda dos tipos
especificos da organizagdo socioeconémica [...]. A funcdo mediadora de um
codigo deriva do facto de este ser necessariamente de um tipo légico superior?
relativamente as mensagens que permite elaborar aos individuos finalizados no
interior do sistema. (WILDEN, 2001, p. 175)

Dentro desta ldgica, a mediacdo seria entdo um processo cerebral — inerente a
natureza humana —, tal qual Peirce ilustrou em seus estudos semiéticos, com a comunicagdo
sendo uma peca central do processo, afinal, s6 seriamos capazes de compreender c6digos
através de (mediados por) signos. A linguagem compreende, pois, um exemplo de codigo
dindmico.

Entendemos entdo, a partir do exposto, que ndo caberia separar o sujeito pensante de
seu ambiente que é, a0 mesmo tempo, constitutivo do sujeito e construido por ele — a
realidade, tal como o individuo social a percebe e interpreta, ndo serd um reflexo mas antes
uma mediacdo, uma construcdo social na relacdo do sujeito com seus contextos e

circunstancias. Segundo Marcos Dantas:

Implica dizer que o conhecimento ndo opera apenas sobre algo ja dado a ser
desvelado pela prética tedrica ou empirica, mas resulta de uma construcdo social,
ja que as determinagdes do sujeito pensante e ativo sdo, no limite, sociais, ou seja,
ele “penetrara” num objeto conforme este lhe seja sdcio-culturalmente recortado e
nele se sintetizard nas condi¢cBes em que a sua realidade social Ihe orientarem.
(DANTAS, 2010, p. 04)

O processo de construcdo do real se desenvolveria, destarte, através de vinculos e
niveis hierarquicos como propde Wilden, com sua nocéo de trocas incessantes entre 0 meio

e o individuo, tal qual veremos com Sfez. Para Wilden:

A perspectiva [comunicacional] deve ndo s6 reconhecer-se como participante nas
relagBes sistema-ambiente que analisa, como também reconhecer as suas origens
no ecossistema econémico do interior do qual saiu. [...] Deve ser capaz de atingir
um outro nivel [...] no qual ela procura comunicar ndo apenas a propdsito do
sistema a que pertence, mas também acerca das suas préprias relagdes com tal
sistema. (WILDEN, 2001, p. 147)

! Segundo Dantas (apud LIVIO, 2010, p. 220): “A teoria dos tipos logicos foi elaborada pelos fildsofos e
matematicos Bertrand Russell (1872-1970) e Alfred N. Whitehead (1861-1947), a partir de um paradoxo
encontrado na aritmética de Friedrich Frege (1848-1925). Eles entenderam que uma classe, ou conjunto, pertence
a um tipo légico superior aquele ao qual seus membros pertencem, ou seja, um objeto ou bem é objeto de uma
classe, ou bem ¢ classe de um conjunto de objetos, devendo o raciocinio 16gico fazer claras essas distingdes.”
(DANTAS, 20186, p. 158)
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A abordagem de autor converge para 0 conjunto de teorias que,
epistemologicamente, Lucien Sfez (2007) denomina ‘“comunica¢do expressiva”, em
contraste a “comunicacdo representativa”’. Esta ultima contempla uma visdo cartesiana

baseada no conhecido modelo linear emissor/canal/receptor:

O modelo [da comunicacdo representativa] é estocastico, atomistico, mecanicista.
Estocastico, porque é passo a passo que a comunicagdo se faz, nesse momento
aqui e por conta desse objetivo. Atomistico, porque a comunicacdo pde em
presenca dois sujeitos, atomos separados e indivisiveis. Mecanicista, em razdo da
linearidade do esquema de transicdo, que € uma maquina. (SFEZ, 2007, p. 33)

Ja a abordagem expressiva entende que a complexidade das sociedades
contemporaneas € expressa de maneira circular e ndo linear. Com isso, ndo havera mais
“emissor” distinto de “receptor”, mas ‘“emissores-receptores” ou polos de comunicacio:
todo emissor é imediatamente receptor, todo receptor é imediatamente emissor, entendendo-
se a relacdo imediata ai em termos dialéticos, ndo, obviamente, temporal ou espacial. Ao
mesmo tempo, essa relacdo é mediada pelas condigdes, sobretudo socioculturais, da prépria
relagdo. Se a mente do sujeito, imersa em relacdes sociais, remete-se imediatamente aos
cddigos da mensagem, pode fazé-lo porque esses codigos, por sua vez, situam-se em
distintos planos ldgicos expressivos daquelas relacdes, aos quais a mente deve também se
remeter para interagir na mensagem. O imediato se efetua nas mediacGes culturais do
syjeito. “O sujeito faz parte do meio, e o meio, do sujeito. Causalidade circular. [...] Dupla
sujeito-mundo, na qual os dois parceiros ndo perderam totalmente a identidade, mas
praticam trocas incessantes.” (SFEZ, 2007, p. 105-106).

Portanto, havera todo um contexto social, com seus grupos e subgrupos,
determinando as interpretacdes aparentemente individuais. Segundo Lucien Sfez, “o sentido
¢ mais inventado do que recebido” (SFEZ, 2007, p. 96), ou seja, os polos de comunicagdo
coparticipam da relacdo comunicativa produtora de sentidos. O sentido € construido nessa
relacdo. Por isso, essa abordagem é também chamada construtivista.

Wilden e Sfez, em suas respectivas perspectivas comunicacionais, coincidem tanto
em seus posicionamentos acerca dos vinculos e das hierarquias sisttmicas — “fazer o bom
enunciado, situar-se corretamente no mundo para suscitar bons encontros [vinculos] com
ele. [...] Totalidade, mas totalidade com hierarquias.” (SFEZ, 2007, p. 106) — quanto na

convicgdo de que o Unico modo de escaparmos da alienacdo € através da critica:

Com a perspectiva sistémica e comunicacional [...], pretendemos rever estas
formas de alienagdo e superd-las. Considera-se que o homem “experimenta”
efectivamente o mundo — com todos os seus sentidos e em todos 0s seus sentidos —
como uma matriz multidimensional de informacdo e que, em Gltima anélise, todas
as formas de comportamento bioldgico e socioeconémico sdo em primeiro lugar
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formas e processos de comunicacdo. Ou, para usar as palavras de Marx, a
comunicacdo (Verkehr) ¢ a “linguagem da vida real”. (WILDEN, 2001, p. 128)

Tenhamos isto em mente ao considerarmos, posteriormente, a influéncia de uma
narrativa cinematogréafica no imaginéario social. Tecnologias, como o cinema, ndo sao
democraticas ou antidemocraticas em seu &mago, elas sdo o0 que a sociedade escolhe fazer
delas. Portanto, a emergéncia de uma industria cultural, tal qual Adorno a compreende,
corresponderia a uma demanda social originada no 6cio do trabalhador da era fordista. As
consequéncias funestas oriundas da criacdo/apropriacdo de discursos (neo)liberais, por sua
vez, podem ser colocadas na conta dos grandes capitalistas. Afinal, Marx e Engels ja diziam
ha quase duzentos anos: “As ideias da classe dominante sdo, em cada época, as ideias
dominantes, isto é, a classe que é a forca material dominante da sociedade é, a0 mesmo
tempo, sua forca espiritual dominante.” (MARX & ENGELS, 2007, p. 47)

2.3. Mediacao e habitus

De origem estruturalista, o pensamento do soci6logo Pierre Bourdieu também se
aproxima da abordagem construtivista supracitada. Segundo Ortiz (1983), para Bourdieu a
linguagem ¢é praxis, logo, devemos buscar compreendé-la ndo apenas em seu aspecto
linguistico, como comumente faz a maioria dos linguistas e semioticos, e sim em conjunto
com a sua natureza e utiliza¢do intrinsecamente sociais, recorrendo as situacdes que lhe
conferem sentido e condicionam a sua manifestacao.

Para Bourdieu, diz Ortiz (1983), “na pratica, [a palavra] s6 existe submersa nas
situacdes, [...] os diferentes valores de uma palavra se definem na relacdo entre o nucleo
invariante e 0s mecanismos objetivos caracteristicos dos diferentes mercados” (p. 159).
Bourdieu entende que ha socialmente um mercado linguistico (simbdlico) tdo forte e
presente quanto um mercado de bens materiais na medida em que ambos estabelecem uma
troca de relagdes sociais entre si.

Esse mercado organiza-se em hierarquias logicas, como diria Wilden (2001), cujos
vinculos e limiares seriam dados pelo que Bourdieu (2008) conceitua como “capital
simbolico” e “locutor legitimo”. Para Bourdieu (2008), o sistema capitalista ndo permite
gue todos tenham o mesmo acesso a determinados produtos e/ou praticas culturais — como
teatro, masica e cinema — e isso interfere diretamente na distin¢do entre diversos estilos de
vida, ou habitus, nas palavras do autor.

O conceito de habitus € um elemento central da sociologia bourdieuriana. Ele

provém da mediacdo entre o sujeito social e a sociedade em que este esta inserido,
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assegurando a coeréncia estrutural entre ambos, e, dessa forma, ao mediar comportamentos
subjetivos e estruturas objetivas, viabiliza nossa pesquisa, em termos dialéticos, da unidade
de contrarios subjetivismo/objetivismo. Os habitus consistem em estruturas socialmente
construidas que podem coagir a acdo e representacdo dos individuos, assim como seus
esquemas de acdo e pensamento, e, com isso, definir-lhes limites de competéncia semidtica:
sdo formas culturalmente especificas de ver e viver, de ser e estar no mundo, uma vivéncia
corporal e mental, formas proprias e mais ou menos distintas de diferentes “campos” — na
terminologia bourdieuriana — sociais, distinguiveis por motivos dos mais variados, dentre
esses, 0s mais conspicuos sendo sexo (ou género), idade, raca (ou etnia), religido, niveis de
renda (e praticas de consumo), territorios de moradia, carreiras ou perfis profissionais etc.

Dadas essas muitas distin¢des, que em cada individuo podem se intercruzar enquanto
produzem identidades, podemos inferir que nossos gostos sdo sentimentos ou desejos
socialmente produzidos e expressos semioticamente, capazes de funcionar em dois sentidos:
se por um lado eles nos diferenciam perante determinados grupos e individuos, por outro
eles operam de maneira a nos identificarmos com outros grupos e individuos. Para Bourdieu
(2007), “a identidade social define-se e afirma-se na diferenca” (p. 164) e tal definicdo se
daria a partir das disposi¢cdes dos habitus dentro da estrutura social. Com isso, o poder
simbolico de determinados grupos que possuem maior capital social acaba por ditar as
“regras” que influenciam no comportamento de sujeitos das classes “dominadas”. Ou seja,
nossa identidade seria formada ndo de maneira individual, e sim através de grupos, da
sociedade. E quanto maior for a legitimidade do “procurador” — aquele que em “sua fala
concentra o capital simbodlico acumulado pelo grupo que lhe conferiu o mandato”
(BOURDIEU, 2008, p. 89) — maior a legitimidade de seu discurso.

Bourdieu (2008) ratifica ainda tal fato ao caracterizar o que ele denomina “locutor
legitimo”, isto €, alguém que por si proprio tenha o poder de declarar algo ou a quem esse
poder tenha sido delegado — o “procurador” sendo, portanto, um “locutor legitimo”. Para o

<

autor: “os locutores desprovidos de competéncia legitima se encontram de fato excluidos

dos universos sociais onde ela ¢ exigida, ou entdo se veem condenados ao siléncio.”
(BOURDIEU, p. 42)

Destarte, para Bourdieu (1989), todas e quaisquer relagdes comunicativas s&o,
inevitavelmente, “relagcdes de poder que dependem, na forma e no conteudo, do poder
material e simbolico acumulados pelos agentes” (p. 11). Temos entdo, diferentes classes
engajadas numa relacdo de luta simbdlica de modo a impor “a defini¢do do mundo social

mais conforme aos seus interesses” (p. 11). Ou seja, ratificar sua legitimidade.



21

Logo, ao compreendermos as relagGes sociais como um processo cultural de
producdo, troca, distribuicdo e consumo dos meios de manutencdo e desenvolvimento da
espécie humana — conforme ela se ajusta aos recursos necessarios a sua sustentacao e, nisso,
é organizada, inclusive, enquanto relacdes de poder (politico, religioso, ideoldgico etc.),
para assegurar e reproduzir os modos que produzem essa sustentacdo —, poderiamos entdo
depreender, a partir de Bourdieu, que a midia? pode “falar” a audiéncia, pois esta Ihe
outorgou o poder (de “fala”). E, ainda, tal poder foi outorgado a midia, pois esta, por sua
vez, “fala” o que a audiéncia quer que seja falado ou, em outras palavras, o que ela quer
ouvir para ratificar seus pressupostos ideoldgicos e/ou senso comum.® Assim, a midia
participa do processo comunicativo ndo como mediadora (apesar do nome midia/meios), e
sim como poder de fala numa estrutura sociocultural (habitus) de cujos significados se
apropria e reproduz.

Em dltima instancia, porém, quem legitima, reforca e reproduz todos os discursos
“legitimos” é a propria sociedade do espetdculo. Aquele produto, servico, tendéncia ou
discurso que mereca ser reconhecido como tal terd o seu tempo garantido frente a uma
audiéncia; os outros, ilegitimos perante o capital, e, consequentemente, perante o
espetéaculo, cairdo no esquecimento.

Tomando o discurso como exemplo, ocorre entdo que o simples “falar por falar” ndo
¢ garantia de uma audiéncia pronta para escutar. Torna-se necessario que 0s locutores
possuam uma competéncia legitima nos “universos sociais onde ela ¢ exigida”
(BOURDIEU, 2008, p. 42). Essa competéncia, porém, s6 € conquistada através de um
processo de distincdo — que provém em grande parte do capital —, no qual a estrutura
econdmica e social é a maior algoz.

Como o lucro de distingdo resulta do fato de que a oferta de produtos (ou de
locutores) correspondente a um nivel determinado de qualificacdo linguistica (ou
de modo mais geral, de qualificagdo cultural) é inferior ao que se verificaria se
todos os locutores tivessem se beneficiado das condi¢fes de aquisicdo da
competéncia legitima [...], esse mesmo lucro acha-se logicamente distribuido em
funcdo das oportunidades de acesso a essas condic¢des, quer dizer, em fungdo da
posicdo ocupada na estrutura social. (BOURDIEU, 2008, p. 43)

Temos, assim, que a manifestacdo da nossa identidade individual (o self, conforme

veremos mais adiante), perpassaria por uma legitimacéo provinda do capital (simbolico ou

2 Por midia entendemos o complexo de atividades econdmicas que articulam radiodifusdo, publicidade,
jornalismo, cinema, musica e outras atividades relacionadas a producdo artistico-cultural voltada para o lucro.

3 Extrapolando para os fendmenos recentes de internet, surgem diversas problematicas — como as "bolhas" de
redes sociais, as correntes de fake news de WhatsApp, a influéncia de Mark Zuckerberg nos algoritmos de
(in)visibilidade do Facebook, entre outras — que apontam tanto para a legitimagdo de determinados discursos,
quanto para o silenciamento de outros.
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literal) e da sociedade espetacular que Ihe daria maior visibilidade e aceitacdo. Guy Debord,
critico marxiano e um dos maiores pensadores da Internacional Situacionista®, ja afirmava
em 1967 que “a realidade surge no espetaculo, e o espetaculo no real. Esta alienagdo
reciproca ¢ a esséncia e o sustento da sociedade existente” (DEBORD, 1997, p. 10) e,
portanto, ndo se enquadrar dentro desse modelo dominante significaria, consequentemente,
transformar-se em um outsider, um excluido social — ou para utilizarmos um termo tdo caro
ao sociologo Bauman (1998) —, um “estranho”.

Entretanto, isso ndo se configura como algo estanque e permanente. Para Bourdieu
(2007), a linguagem funciona como uma estrutura estruturante, e isso significa que é
possivel operarmos uma modificacdo dentro desta. Afinal, conforme vimos com Wilden
(2001), a linguagem é um cédigo dinadmico.

Diante deste contexto compreendemos, a partir de Bourdieu (2008), que a cultura (0s
sistemas simbolicos) € uma expressdo do mundo social ajustada conforme as estruturas de
relagdes socioeconémicas que, nesta constante disputa de forcas, tencionam inculcar na
sociedade um sentimento de naturalidade frente ao estado das coisas e, assim, conservar seu
poder simbdlico.

Como vimos, no entanto, quem ratifica esse estado das coisas seria a propria
sociedade, conforme habitus e valores econdmicos, éticos e estéticos capitalistas que, em
sintese, seriam aqueles do “espetaculo”, nos termos de Debord (1997) e do consumo,
segundo Fontenelle (2002). Esta, por sua vez, ao avancar na critica da espetacularizacdo de
Debord, afirma que desses valores alienados surge uma nova “cultura da imagem”, que
molda ndo somente as producles estéticas sob o capitalismo, mas também, segundo a
autora, citando Arantes, a nossa percepcao imagética acerca do conteudo exibido:

[As imagens sdo] voltadas para o consumo, vinculadas ao propésito da distracéo,
do entertainment; em outras palavras, sdo “tateis” e, por isso, requerem um
contato “... pragmatico, criando habitos que liberam a nossa aten¢do, mantida sem
esforco...” (FONTENELLE, 2002, p. 286).

Assim, a narrativa de um filme, como nosso objeto de pesquisa, para ser socialmente
reconhecida, devera identificar-se com a realidade do publico para a qual se destina. Esse

publico reconhecera e reforgara, por sua vez, a legitimidade do “procurador” — aquele que

4 A Internacional Situacionista foi um movimento de critica social, politica e cultural, fundado na Italia, em
1957, e ativo durante a década de 1960. Seus integrantes ndo apenas denunciavam a questdo da
espetacularizagdo — a realidade de uma sociedade mediada por imagens, cuja economia ocupou todas as esferas
da vida —, como também fomentavam diversas a¢Ges através de intervencdes panfletarias, exibicdes de filmes e
apoio aos movimentos de contestacdo de trabalhadores. O centro da luta deixou de ser as fabricas (do periodo
fordista) e passou a ser a cultura, o questionamento do dia a dia através da arte, sob uma perspectiva dialética: a
supresséo da arte (como algo elitista) para a realizag&o da arte (como algo cotidiano).
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fala em seu nome —, enquanto detentor legitimo do capital simbolico que autoriza sua fala (e
reforca seu capital e poder financeiro).

Portanto, dado que o individuo faz parte do mundo e 0 mundo faz parte do individuo,
a assimilacdo social de um produto cultural — que teria a obtencdo de altos lucros como
motivacao basica — se da justamente porque o processo de mediagdo produz significados ou
valores semanticos a partir daquilo que extrai ou pode extrair de significados ou valores

semanticos ja latentes, como habitus, da propria sociedade, ou de boa parte dela.

2.4. Dos meios as mediacOes

O livro Dos meios as mediacdes, do tedrico contemporaneo Jesus Martin-Barbero, é
uma obra central para compreendermos o conceito de media¢do que seguimos trabalhando,
bem como suas ligaces com a supracitada teoria dos habitus de Bourdieu. Em seus estudos,
Martin-Barbero (1997) dedica-se, principalmente, & experiéncia latino-americana em
relacdo aos meios e aponta que, diferentemente da proposta norte-americana a época, 0s
processos comunicacionais nao poderiam ser reduzidos aos meios, pois embora estes sejam
um de seus principais atores, certamente ndo sdo o Unico e, tampouco, 0 mais relevante.

Para o autor, em consonancia com o conceito de habitus de Bourdieu:

[...] muito daquilo que escutamos [e/ou assistimos], nossos gostos, nossas
concepcdes do mundo, ndo sdo individuais, sdo coletivos. Tem a ver com classe
social, com grupo familiar, tem a ver com a regido da qual procede ou onde vive,
elementos raciais, elementos étnicos, idade. [...] Eu penso que hd uma maneira
individual, mas essa maneira individual esta impregnada, moldada, por uma série
de dimensdes culturais, que s&o coletivas. (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 155)

Partindo dessa visdo, que contempla a experiéncia individual imersa em dimens6es
socioculturais, o autor compreende que o processo de mediacdo possui grande relevancia
pois, atraveés dele, seria possivel superar perspectivas reducionistas, bem como ampliar o
escopo dos processos comunicacionais dentro de uma teoria que contemple sua

complexidade e pluralidade (bem como suas contradi¢cdes). Em suas palavras:

O que eu comecei a chamar de mediacGes eram aqueles espacos, aquelas formas
de comunicacdo que estavam entre a pessoa que ouvia o radio e o que era dito no
radio. N&o havia exclusivamente um individuo ilhado sobre o qual incidia o
impacto do meio [...]. Mediacdo significava que entre estimulo e resposta ha um
espaco de crencas, costumes, sonhos, medos, tudo o que configura a cultura
cotidiana. (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 154)

A citacdo acima, retirada de uma entrevista concedida & Revista Brasileira de
Ciéncias da Comunicacdo, formaliza seu conceito de mediacdo, tal qual ndo é feito em seu

livro-chave, que se utiliza do conceito sem, necessariamente, qualifica-lo. Dito isto,
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precisamos, primeiramente, estabelecer limites sob os quais utilizaremos o conceito de
Martin-Barbero.

Para o autor, a logica dialética com a qual trabalhamos ndo comportaria a imbricacao
de “saberes e sentires, seducdes e resisténcias” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 262) que
constituem o que ele denomina “mesticagem” que, por sua vez, constituiria todo um
processo “de modernidade e descontinuidades culturais, deformagdes sociais e estruturas do
sentimento, de memdarias e imaginarios que misturam o indigena com o rural, o rural com o
urbano, o folclore com o popular e o popular com o de massivo” (idem, p. 16). Temos uma
percepcdo diferente do autor, entretanto, pois o foco deste trabalho €, precisamente, a
analise de uma narrativa cinematografica que ndo se concentra num nicho especifico de
publico-alvo, em vez disso — como demonstraremos através de dados que corroboram o
tamanho alcance de publico, critica e bilheteria — trata-se de um espetaculo, para usarmos o
termo caro a Debord, que consegue abarcar uma audiéncia plural, constituida de uma gama
de subjetividades diversas.

Parece-nos que o entendimento do autor sob a ldgica dialética é prejudicado,
justamente, por sua percepcao do conceito estar intrinsecamente amarrada ao uso que dele
fazem os fildsofos da Escola de Frankfurt, nomeadamente Adorno e Horkheimer®, autores
estes que constituem, quer para Martin-Barbero quer para n6s, uma fonte valiosa de estudos
que, contudo, ndo podem ser eximidos de novas criticas. Para o autor, a dialética ndo
toleraria a descoberta de “parentescos, ‘obscuras relacdes’ entre a refinada escritura de
Baudelaire e as expressdes da multiddo urbana, e destas com a figura da montagem
cinematogréafica; ou rastrear as formas do conflito de classe no tecido de registros que
marcam a cidade e até na narrativa dos folhetins.” (idem, p. 73)

Logo, sob o0 nosso entendimento, a perspectiva dialética ndo apenas abarcaria o
debate, como também seria a escolha l6gica para lidarmos com uma critica envolta em
unidades de contrarios, que se retroalimentam no conjunto da totalidade do social.

Outro ponto de discordancia que esbarramos em nossa pesquisa se encontra na viséo
de Martin-Barbero acerca do “marxismo”, que, para ele, possui uma “dificuldade profunda
[...] para pensar a questdo da pluralidade de matrizes culturais, a alteridade cultural”
(MARTIN-BARBERO, 2000, p. 39). O autor, embora reconheca referéncias a formagio de
identidades culturais nos estudos de Lenin, considera que “o afa de referir e explicar a

diferenca cultural pela diferenca de classe impedird de se pensar a especificidade dos

5 Uma opinido mais explicita de Martin-Barbero acerca deste quesito pode ser lida ao longo de todo o capitulo 3
(Indistria Cultural: capitalismo e legitimagao) da primeira parte do livro Dos meios as mediacoes.
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conflitos que articula a cultura e dos modos de luta que a partir dai se produzem” (idem, p.
40).

Tal critica vai de encontro ao nosso entendimento que, sendo o capital um tipo
I6gico superior — considerando a hierarquia de vinculos proposta por Wilden —, sua
influéncia perpassa por todas as areas de tipo l6gico inferior. Conforme nossa epistemologia
expressiva, o individuo é inseparavel de seu ambiente, logo ndo seria possivel pensarmos
em modos de resisténcia — sejam eles culturais, politicos, econdmicos ou sociais — que
desconsiderem o sistema totalizante do capital.

A complexidade e pluralidade defendida pela teoria de Martin-Barbero, parece, neste
sentido, ndo conceber o mesmo tratamento ao que ele trata por “marxismo” — ao
desconsiderar as multiplas e heterogéneas vertentes marxianas —, bem como poderia acabar
reforcando, se tomada acriticamente, justamente o discurso politico-ideoldgico do capital,
que ignora, intencionalmente, as diversas criticas ao seu modo de producgdo, pautado na
exploracédo da classe trabalhadora, ao passo que se apropria das demandas sociais legitimas
dessa mesma classe — como as pautas feministas e antirracistas — em favor da acumulacéo e
perpetuacdo de seu capital simbolico e econdmico, tal qual debateremos mais a frente
através da andlise do Universo Cinematografico Marvel.

Isso posto, embora consideremos os estudos de Martin-Barbero como referéncia para
esta pesquisa, dialogaremos com suas ideias somente enquanto expressdo da teoria dos
Estudos Culturais a respeito dos estudos de mediacdo e de recepcao, pois discordamos de
sua abordagem critica tanto a dialética quanto ao “marxismo” — que considera reducionista e
falho em seus ideais homogéneos de classe.

Delineados estes limites, a teoria do autor — tal qual a de Adorno, que, por sinal,
também é criticado por Martin-Barbero — possui diversos pontos de encontro com a nossa
tematica de estudo, principalmente sua abordagem sobre o cinema e o préprio conceito de
mediacao que, conforme veremos, dialoga diretamente com o de habitus de Bourdieu.

Martin-Barbero aponta em seu livro que os norte-americanos foram responsaveis por
uma nova visao e vivéncia acerca do dispositivo cinema, pois, enquanto o livro manteve seu
status de segregador cultural, o advento do jornal e, posteriormente, do cinema, serviu como

ferramenta de circulacdo cultural entre diferentes camadas sociais. Segundo o autor:

E nos Estados Unidos [...] que o cinema deixa de arruinar empresarios e se destaca
do espaco teatral para desenvolver sua propria linguagem. Passara entdo a dispor
de um maquinario muito bem azeitado para “comunicar” o produtor com o
publico, por intermédio de distribuidores e exibidores. (MARTIN-BARBERO,
1997, p. 198)
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O autor defende também — tal qual a critica marxiana, devemos destacar — que nédo é
possivel pensarmos 0s processos, neste caso 0s comunicacionais, fora de um contexto
histérico que os constitui e do qual sdo constituidos, em consonancia com a ordem social
vigente. Nesta l0gica, a recepc¢do constitui uma das dimensdes do processo e tais dimensdes,
por sua vez, consideradas na concretude e materialidade de determinada época, ndo sdo
simétricas, 0 que geraria, consequentemente, conflitos e contradi¢cbes, bem como
articulagcbes com as demais. De acordo com o autor, na inddstria cinematografica a
“indistingd@o entre ator e personagem produzia um novo tipo de mediacéo entre o espectador
e o mito” (idem, p. 199), logo, afiancando ideais burgueses a vida cotidiana do trabalhador,
mas ndao de modo vertical e impositivo, e sim através dos mecanismos complexos dos
habitus.

Isso posto, para Martin-Barbero, um campo cultural — na terminologia bourdieuriana
— seria palco ideal desses conflitos, visto que os sujeitos que o habitam sdo, dialeticamente,
produtores e produto dele. Como produtores de significagdes, participam do processo
comunicacional midiatico e, ainda que de modo assimétrico, suas produgcbes — mdaltiplas e
complexas — podem constituir afinidade ou resisténcia a producdo midiatica. A teoria do
autor — de encontro a epistemologia representativa e ao encontro da expressiva — reconhece
ques os sentidos construidos pelos sujeitos ndo sdo, necessariamente, os pretendidos pela
producdo midiatica. Logo, sdo espacos de luta, disputas de narrativas, que ficam ainda mais
evidentes em paises cuja esfera politica se encontra altamente polarizada, como Brasil e
Estados Unidos. Voltaremos a este assunto, através de exemplos, quando trabalharmos as
cenas selecionadas do nosso objeto de estudo, o Universo Cinematografico Marvel (UCM).

O autor, entretanto, critica a ideia de “reprodu¢do” que, segundo ele, ¢ central a
teoria das praticas de Bourdieu, pois a compreende como uma “forma de tornar compativel
no marxismo uma analise da cultura que ultrapasse sua sujei¢do a superestrutura, mas que o
tempo todo desvele seu carater de classe” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 111). Com forte
critica ao etnocentrismo, seja norte-americano Seja europeu, e em consonancia com sua
teoria das mediagdes, Martin-Barbero considera que pautar-se numa logica de reproducao
deixaria de fora “a relagdo das praticas com as situagcdes e o que a partir delas se produz de
inovacdo e transformacao” (idem, p. 113). Contudo, apoia-se na critica de Bourdieu sobre as
estéticas populares, visto que ndo a considera dualista, nesse sentido.

E revelador percebemos os pontos de concordancia e discordancia entre ambos os
teoricos, visto que o trabalho deles possui alguma similaridade quanto & recepgdo de

produtos culturais em camadas sociais diversas. Enquanto Martin-Barbero possui uma
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abordagem que privilegia a estética popular e sua potencialidade criativa, Bourdieu, por sua
vez, mais proximo da critica que efetuamos neste estudo, considera 0 processo como um
todo, producdo e consumo como etapas dialéticas, pois a predisposicdo dos gostos

populares, do consumo artistico popular, ocorre, necessariamente:

[...] por intermédio das condigdes econdmicas e sociais que elas pressupdem, as
diferentes maneiras, mais ou menos separadas ou distantes, de entrar em relagéo
com as realidades e as ficcGes, de acreditar nas ficgdes ou nas realidades que elas
simulam, estdo estreitamente associadas as diferentes posi¢es possiveis no espago
social e, por conseguinte, estreitamente inseridas nos sistemas de disposicdes
(habitus) caracteristicas das diferentes classes e fragGes de classe. (idem, p. 12)

Isso posto, para adentrarmos na especificidade de nosso objeto de pesquisa,
precisamos pensar solucbes que englobem a totalidade do processo de criacdo de narrativas
da industria cinematogréafica, de modo a ndo nos restringirmos aos seus polos — producéao e
consumo —, e sim pensarmos dialeticamente no todo como resultado de um processo de
circulacgdo, tal qual Marx aponta em relacdo as indudstrias do século XIX.

O cinema de herois baseado em histérias em quadrinhos, constitui — se ndo um novo
género cinematografico — um género em ampla ascensdo. A distincdo do material-base para
essas novas narrativas sdo um ponto fundamental, para ndo cairmos num estereétipo de
heréi homeérico. Como veremos mais a frente, a criacdo do principal grupo de herdis do
UCM se deu num periodo denominado “Era de Prata dos Quadrinhos”, cuja narrativa cobria
toda uma gama de construcdo de personalidades, bem como problemas pessoais dos
personagens-herois que nao se resumiam, necessariamente, a “salvar o mundo”.

Histérias em quadrinhos e sua adaptacdo subsequente aos cinemas, levantam a
discussdo acerca da proximidade entre ambas as formas narrativas. E interessante
destacarmos aqui que essa aproximacado ja se encontra no livro de Martin-Barbero, ainda
que ndo no sentido que propomos (adaptacdo de HQs especificamente para o dispositivo
cinema). Para o autor, as historias em quadrinhos sdo a “iconografia popular por exceléncia
[..], a narrativa moderna em imagens” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 196),

complementando ainda que:

Na historia em quadrinhos norte-americana [dos finais do século XIX], podemos
ver em acdo, com toda a nitidez, tanto a ruptura quanto a continuidade. A ruptura,
na “marca registrada” firmada pelos syndicates, que mediatizam o trabalho dos
autores até estereotipar em dltimo grau os personagens, simplificar ao méximo os
argumentos e baratear o traco do desenho: a narracdo é assim empobrecida,
desativada. No entanto, ha continuidade na producdo de um folclore que busca no
antigo o anonimato, a repeticdo e a interpelacdo ao inconsciente coletivo que
“vive” na figura dos her6is e na linguagem de adagios e provérbios, nas
facilidades de memorizacédo e na transposicdo da narrativa para a cotidianidade em
que se vive. Mais ainda do que na imprensa, encontraremos no cinema a ostensiva
“universalidade” da gramatica de produgdo de cultura massiva elaborada pelos
norte-americanos. (ibidem)



28

Em sintese, este empobrecimento da narrativa podera ser observado, mais a frente,
também nas adaptacbes cinematogréficas, através da mesma premissa: a simplificacdo de
argumentos. Contudo, nossa hipdtese aponta para 0 uso instrumental dessa premissa, no
intuito de construcdo de narrativas de facil assimilacdo que dialoguem com sentimentos,
desejos, lugares comuns, visbes de mundo j& difundidos na sociedade ou em parte dela.
Visbes ou sentimentos estes que os filmes podem contribuir para reforcar, mas que,
simultaneamente, ja se encontram ali de modo latente, indo ao encontro, ndo somente

econdmico, mas também politico-ideoldgico do capital.
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3. INDUSTRIA CULTURAL: MERCADORIA E ESPETACULO

Em tempos de novas tecnologias de informacdo e comunicacao (TICs) seria possivel
ainda pensarmos em termos de trabalho improdutivo, no sentido que Marx deu ao conceito,
quando nos referimos ao consumo de produtos midiaticos? Para Marx (2011), trabalho
produtivo é aquele que valoriza o capital, ao passo que trabalho improdutivo ndo produz
capital, ou seja, ndo gera mais-valia. Contudo, se analisarmos os termos “trabalho produtivo”
e “consumo” em conjunto veremos que, com o advento das novas TICs, praticamente todo
consumo de midia parece se tornar trabalho produtivo, conforme argumentam Smythe (1977)
e Dantas (2014), entre outros pesquisadores da EPC.

No capitulo anterior, expusemos que, dentro da Idgica dialética de Marx, producao é
imediatamente consumo e consumo é imediatamente producdo. Contudo, torna-se necessario
um pequeno adendo para distinguirmos nosso questionamento sobre consumo como “trabalho
produtivo” do conceito de “consumo produtivo” que, nas palavras do autor, seria o “consumo
gue nem termina no nada nem na simples subjetivacdo do que € objetivo, mas que é ele
mesmo posto de novo como um objeto” (MARX, 2011, p. 234).

O consumo produtivo, tal qual Marx o analisa, seria, portanto, uma das “identidades”
entre consumo e producdo, que aparece mais tenazmente na etapa de producéo,
caracterizando-se pela “produgdo consumptiva”, em que uma mercadoria (M) é consumida
durante a producdo, acumulando um quantum de trabalho objetivado ao longo do processo,
para dar forma a mercadoria acrescida de mais-valor (AM). O consumo produtivo nesta

acepcdo também se daria sobre o corpo dos trabalhadores:

Agora, no que se refere ao consumo do trabalhador, ele reproduz uma coisa s6 — a
saber, o préprio trabalhador como capacidade de trabalho viva. Como essa
reprodugdo de si proprio é condicdo para o capital, 0 consumo do trabalhador
também aparece como reproducdo ndo diretamente do capital, mas das Unicas
condigBes sob as quais ele é capital. A capacidade de trabalho viva faz parte de
suas condigdes de existéncia tanto quanto a matéria-prima e o instrumento. Por
conseguinte, o capital se reproduz duplamente, em sua prépria forma, [e] no
consumo do trabalhador, mas somente na medida em que o consumo o reproduz
como capacidade de trabalho viva. Por isso, o capital denomina tal consumo de
consumo produtivo — produtivo, ndo na medida em que reproduz o individuo, mas
os individuos como capacidade de trabalho. (MARX, 2011, p. 565-566)

Na etapa do consumo propriamente dito, “que é concebido antes como antitese
destruidora da producdo” (idem, p. 46), nosso objeto de pesquisa, 0 UCM, é valorizado ndo
somente quando sua audiéncia compra 0 ingresso para 0 cinema ou qualquer outro produto
ligado diretamente a ele, mas também quando esses mesmos individuos fazem resenhas,

comentam, compartilham ou dedicam de alguma maneira seu tempo on-line, principalmente



30

em redes sociais, para elogiar ou mesmo criticar (afinal, ma propaganda também é
propaganda) o filme (o produto) “consumido” no cinema.

Dito isso, segundo Dantas, citando Eco, esse tempo se configuraria como tempo de
trabalho, visto que “‘produzir signos implica um trabalho, quer este signo sejam palavras ou
mercadorias’ (Eco, 1981, p. 170), [logo,] havera um trabalho fisico necesséario para a
producdo de uma expresséo significativa, equivalente ao tempo de trabalho vivo” (DANTAS,
2007, p. 33), e, com isso, esse trabalho poderia ser tipificado como trabalho produtivo nos
termos de Marx, visto que valoriza o capital da Disney/Marvel.

Em sociedades imersas na logica do “McMundo”, para usarmos a metafora criada pelo
socidlogo estadunidense Benjamin Barber (2004), cujas esferas culturais seguem os principios
do mundo economicamente globalizado, a industria cultural, de fato, tornou-se aquilo que
Adorno e Horkheimer articularam ainda na década de 1940: a cultura transformada em

mercadoria.

3.1. Aindustria cultural por Adorno e Horkheimer

O Universo Cinematografico Marvel faz parte, desde agosto de 2009, do que Janet
Wasko denominou “Multiverso Disney”. Em seu livro Understanding Disney, a pesquisadora
norte-americana analisa a producao, distribuicdo e consumo das diversas narrativas da Disney
— ndo se restringindo as narrativas filmicas — para compreender a Disney como aquilo que ela
é: uma companhia voltada para o lucro. Sob a dptica da Economia Politica da Comunicacéo,

Wasko examina o Multiverso Disney em sua totalidade, isto é:

Multiverso Disney refere-se a totalidade da Disney, ndo apenas a Seus Vvarios
universos narrativos. Inclui todos os [...] componentes da corporacdo Disney — sua
administracéo corporativa, diretores, acionistas e funcionarios; seu ethos, politicas e
estratégias corporativas; suas divisGes, produtos, servicos e propriedades; seu
conteldo, valores e significados; e seu publico, consumidores e fas; bem como os
outros universos que possui (Pixar, Marvel, Lucasfilm e 21st Century Fox).°
(WASKO, 2020, p. 19, traducdo nossa)

Segundo Wasko, partindo do pressuposto que praticamente todo norte-americano’ ja
ouviu falar da Disney em algum momento da vida, € possivel classificar, em grande parte,
como as pessoas respondem a companhia, numa tentativa de compreender a relagdo, bem

como a producdo de significados, das pessoas com o Multiverso Disney como um todo. Para a

® No original: “Disney Multiverse refers to the totality of Disney, not merely its various narrative universes. It
includes all of the [...] components of the Disney corporation — its corporate management, directors,
shareholders, and employees; its corporate ethos, policies, and strategies; its divisions, products, services, and
properties; its content, values, and meanings; and its audiences, consumers, and fans; as well as the other
universes that it owns (Pixar, Marvel, Lucasfilm, and 21st Century Fox).”
7 Para Wasko, é possivel que também haja similaridades em outras nagdes.
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autora, existem basicamente sete categorias: fanaticos, fas, consumidores — estes com sua
propria subclassificacdo em trés categorias: entusiasmados, admirados e relutantes —, cinicos,
desinteressados, resistentes e antagonistas.

Destarte, concordamos com a autora quando esta afirma que a audiéncia da Disney,
plural e complexa, ndo pode ser resumida somente em fés — “Os fas da Disney normalmente
defendem a imagem da Disney como sagrada e intocavel, expressando sua atracdo por
personagens especificos e admiragdo pelo sucesso da empresa Disney.”® (idem, p. 354, traducio
nossa) — visto que ha aqueles, principalmente entre os “cinicos” que, embora ainda se encantem
com os produtos, encaram com desconfianga a ganancia e o crescimento exponencial da
companhia, bem como a sua influéncia sobre os consumidores, principalmente entre criangas.

O UCM, em particular, desperta reacdes parecidas em sua audiéncia, pois enquanto alguns
veem 0 sucesso dos filmes — principalmente entre os que despertam mais “polémica”, devido a
tematica “progressista”, como Pantera Negra e Capitd Marvel — com bons olhos, como um
marco de representatividade racial e de género em filmes blockbusters®, ha também quem o veja
como uma apropriacdo das lutas sociais pela industria cultural (como podemos ver, por exemplo,

na figura de um artigo de opinido publicado no site Le Monde Diplomatique Brasil).

LE MONDE
® BRASIL

diplomatiqiié

0 IMPERIALISMO POS-MODERNO

A apropriacao das
lutas sociais pela
indistria cultural

oo Raphael Silva Fagundes

imagem por Patrick Bouquet

Figura 01: Artigo de Rafael Silva Fagundes para o Le Monde Diplomatique Brasil. Abril 2018.
Fonte: https://diplomatique.org.br/a-apropriacao-das-lutas-sociais-pela-industria-cultural/, acesso em 04/10/2020.

O termo industria cultural foi criado, em meados de 1940, por Theodor Adorno e Max
Horkheimer e publicado em Amsterda no livro A dialética do esclarecimento, em 1947. Devido
ao avanco dos meios de producédo e das tecnologias de informagédo e comunicacgdo (TICs), os

8 No original: “Disney fans typically defend the Disney image as sacred and untouchable, expressing their
attraction to specific characters and admiration for the Disney company’s success.”
® Filmes de gosto popular e com grande retorno financeiro.
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filosofos afiliados a Escola de Frankfurt criticavam, para além da mercantilizacdo da cultura, a
producdo de comportamentos e habitos cotidianos voltados ao consumo conspicuo.

Por industria cultural entendemos, nos termos de Adorno e Horkheimer (1995), os
processos de reificacdo e padronizacdo industrial da cultura visando reproduzir, no tempo
livre ou de lazer do trabalhador, os mesmos comportamentos padronizados e as condigdes
pouco criativas que exercem durante seu expediente de trabalho, sempre de acordo com o
empreendimento capitalista, cujo objetivo seria a planificacdo da sociedade — atraves da

cultura transformada em mercadoria — para fins de controle social. Para os autores:

Ao subordinar da mesma maneira todos os setores da produgéo espiritual a este fim
Unico — ocupar os sentidos dos homens da saida da fabrica, & noitinha, até a chegada
ao relégio do ponto, na manha seguinte, com o selo da tarefa de que devem se
ocupar durante o dia — essa subsuncdo realiza ironicamente o conceito da cultura
unitéria que os filosofos da personalidade opunham & massificacdo. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1995, p. 123)

Os autores criticam, particularmente, a mudanca do paradigma da arte, que passou a
ser utilizada como forma controle social — no intuito de manter a reproducdo do sistema
(liberal) —, perdendo assim seu potencial critico, filosofico e de vanguarda. Segundo os
tedricos Armand e Michele Mattelart:

A industria cultural fixa de maneira exemplar a derrocada da cultura, sua queda na
mercadoria. A transformacéo do ato cultural em valor suprime sua funcéo critica e
nele dissolve os tracos de uma experiéncia auténtica. A producgdo industrial sela a
degradacao do papel filoséfico-existencial da cultura. (MATTELART, 2004, p.78)

Tal critica reverbera de modo significativo na analise de Adorno e Horkheimer acerca da
industria cinematografica e sua influéncia sobre a audiéncia através da “pura e simples” diversao.
Nesse quesito, os frankfurtianos e 0 ex-CEQO da The Walt Disney Company (1985-2005), Michael
Eisner, estdo em consonancia. Enquanto os primeiros afirmavam, em 1947, quando da primeira
publicacdo de Dialética do Esclarecimento, que “ainda hoje pensam assim os capitdes da inddstria
cinematogréfica [...] Sua ideologia é 0 negocio.” (1995, p. 128), o segundo ratificava, em um
memorando emitido em 1981°, quando 4 frente dos estudios Paramount: “N&o temos obrigagio
de fazer historia. Nao temos obrigacdo de fazer arte. Ndo temos obrigacdo de causar impacto.
Ganhar dinheiro € 0 nosso (inico objetivo” (tradugdo nossa)**.

Onde ficaria entdo o papel da representatividade que os filmes da Marvel/Disney
dizem pretensamente exaltar em suas producbes atuais? Seria apenas uma expressdo da
padronizacdo exercida pela industria cultural, cujo poder “provém de sua identificagdo com a

necessidade produzida” (ibidem)? Parece-nos que sim. Embora os filmes do UCM néo

10 Disponivel em: https://www.independent.co.uk/news/people/profiles/michael-eisner-monster-inc-81475.html.
Acesso em: 04/10/2020.

1 No original: “We have no obligation to make history. We have no obligation to make art. We have no
obligation to make a statement. To make money is our only objective.”
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possam ser diminuidos em fungdo de sua pauta identitaria, uma demanda legitima da
contemporaneidade h& tempos marginalizada, tampouco podemos desconsiderar 0 Viés

capitalista do monopodlio da “companhia do rato”.

Os padrdes teriam resultado originariamente das necessidades dos consumidores: eis
por que sdo aceitos sem resisténcia. [...] O que ndo se diz é que o terreno no qual a
técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o poder que os economicamente
mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje é a
racionalidade da prépria dominacdo. Ela é o cardter compulsivo da sociedade
alienada de si mesma. Os automdveis, as bombas e o cinema mantém coeso o todo
e chega 0 momento em que seu elemento nivelador mostra sua forca na propria
injustica a qual servia. (ADORNO; HORKHEIMER, 1995, p. 114, grifo nosso)

Num primeiro momento, a comparagao entre cinema e bombas pode parecer um tanto
quanto desproporcional, contudo, para Mattelart, os filésofos frankfurtianos questionavam a
“ideia de que, dessas inovagdes técnicas, a democracia sai necessariamente fortalecida”
(MATTELART, 2004, p. 73), e com isso criticavam o dominio da midia e dos meios de
comunicagdo, que “sdo encarados como meios de poder e dominagao” (ibidem).

Do excerto grifado, entretanto, podemos extrair, ainda, uma problemética para nossa
pesquisa: ou a massa é entendida, conforme Adorno e Horkheimer, como um todo indistinto, ou
é compreendida em sua pluralidade e complexidade, nos termos de Wasko. Passado mais de
meio século desde a critica de Adorno e Horkheimer, confrontamo-nos com o seguinte cenario:
a vida cultural na sociedade capitalista &, de fato, mediatizada, mercantilizada e espetacularizada
por aparatos empresariais que comandam os meios humanos e tecnolégicos de producéo, logo,
ndo seria possivel excluirmos o objetivo Gltimo do controle, bem como do lucro. Contudo, com
0 advento das novas TICs — que possuem papel fundamental na expressao do publico, ainda que
com ressalvas —, bem como 0s novos estudos acerca da expressao e modulacdo midiatica — vide
a epistemologia expressiva de Sfez — consideramos que o conceito de industria cultural, deveria
ganhar uma expressdo plural (nos termos de Wasko), sem perda, porém, de seu potencial

heuristico, como sugere o sociélogo David Hesmondhalgh:

Em outras palavras, precisamos de perspectivas sensiveis ao poder potencial das
industrias culturais, como produtoras de textos, como sistemas para gerenciamento e
marketing do trabalho criativo e como agentes de mudanga. Também precisamos de
uma combinacao de abordagens capazes de fornecer uma analise das duas partes do
termo ‘industrias culturais’: a parte da ‘cultura’ e a parte das ‘industrias’.!?

(HESMONDHALGH, 2013, p. 38, traducdo nossa)

2 No original: “We need, in other words, perspectives that are sensitive to the potential power of the cultural
industries, as makers of texts, as systems for the management and marketing of creative work, and as agents of
change. We also need a combination of approaches that are able to provide analysis of the two parts of the term
‘the cultural industries’: the ‘culture’ part and the ‘industries’ part.”
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3.2. Industria cultural: outras visdes

Retornando ao tedrico das mediacbes, Martin-Barbero esclarece que o conceito de
industria cultural, como trabalhado por Adorno, é formado a partir de dois pontos centrais: a
mercantilizacdo da cultura e, consequentemente, sua perda de potencial critico; e a criacdo de
produtos numa relagdo de unidade com a criacdo da necessidade por tais produtos. Em
comum a ambos: a racionalidade técnica.

E, embora Martin-Barbero aponte a validade do debate sobre uma “unidade” entre
criagdo de produtos e de necessidades — tal qual Marx (2011) —, ele o faz com algumas
ressalvas, visto que, para o autor, a abordagem dos frankfurtianos “se torna teoricamente
abusiva e politicamente perigosa quando dela se conclui a totalizagcdo da qual se infere que do
filme mais vulgar aos autorais de Chaplin ou Welles ‘todos os filmes dizem o mesmo’”.
(MARTIN-BARBERO, 1997, p. 65-66)

Sobre o dispositivo cinema, em particular, o autor apontara que tal analise expressa
“um pessimismo cultural que levaré a debitar a unidade do sistema na conta da ‘racionalidade
técnica’ com o que se acaba convertendo em qualidade dos meios o que ndo é sendo um modo
de uso histérico”. (idem, p. 66)

A critica de Martin-Barbero a andlise de Adorno, finca-se, principalmente, nesta ideia
de “unidade” do paradigma de arte que o Gltimo apresenta em seu texto mais proeminente.

Para o tedrico espanhol:

[A critica de Adorno] cheira demais a um aristocratismo cultural que se nega a aceitar
a existéncia de uma pluralidade de experiéncias estéticas, uma pluralidade dos modos
de fazer e usar socialmente a arte. Estamos diante de uma teoria da cultura que néo s6
faz da arte seu Unico verdadeiro paradigma, mas que o identifica com seu conceito: um
“conceito unitario” que relega a simples e alienante diversdo qualquer tipo de pratica
ou uso da arte que ndo possa ser derivado daquele conceito, e que acaba fazendo da
arte 0 Gnico lugar de acesso a verdade da sociedade. [..] Lastimavel que uma
concepcéo radicalmente pura e elevada da arte deva, para formular-se, rebaixar todas
as outras formas possiveis até o sarcasmo e fazer do sentimento um torpe e sinistro
aliado da vulgaridade. A partir desse alto lugar, de onde conduz o critico sua
necessidade de escapar a degradacdo da cultura, ndo parecem pensaveis as
contradigBes cotidianas que fazem a existéncia das massas nem seus modos de
producdo do sentido e de articulagdo no simbdlico. (idem, p. 70-71)

Entendemos aqui que Martin-Barbero — assim como Adorno em sua comparagéo entre
cinemas e bombas — tenha usado de uma critica demasiadamente enfatica ao posicionamento
do autor frankfurtiano. Suas analises sobre processos de mediagao, focadas principalmente na
sociedade latino-americana, bem como suas fortes criticas a optica etnocéntrica de alguns
autores, pode ter tido certa influéncia em suas palavras. Tal fato, contudo, ndo anula a
validade de seus argumentos, pois compreendemos, a partir do excerto supracitado, que a

analise de Adorno conquanto valida acerca da “degradacdo da cultura em inddstria de
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diversdo” (idem, p. 66) — isto €, sua faceta que articula intencionalmente o tempo de lazer ao
de trabalho padronizado —, possui também um viés que parece, no limite, eliminar o debate-
chave desta pesquisa: 0 processo dialético de mediacdo entre 0 que € apresentado numa
narrativa cinematografica e o que os espectadores apreendem dela a partir de processos
maltiplos de significacdo, gerados a partir de modulagdes midiaticas e habitus estruturados
socialmente.

Tal qual Martin-Barbero, os Mattelart também apontam certa inconsisténcia na critica
de Adorno que, embora excepcional em sua “analise dos fenOmenos culturais”
(MATTELART, 2004, p.78), para eles, peca no sentido de uma “nostalgia de uma experiéncia
cultural independente da técnica” (idem, p. 79), o que é exemplificado através de referéncias
ao texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, do frankfurtiano Walter
Benjamin, ao tomar como ilustracdo justamente o cinema, que “s6 tem razdo de existir no
estagio da reprodugao, e ndo no da produgdo unica” (ibidem).

No intuito de afastar o conceito de “industria cultural” de conotagdes elitistas — COMO
o0 uso dos termos “cultura séria” ¢ “cultura leve”, utilizados por Adorno —, diversos tedricos
formularam entdo novas criticas, embasadas nas do pioneiro da Escola de Frankfurt, sem
perder de vista, contudo, o potencial critico do conceito original, ratificando, assim, a
influéncia direta e crescente da midia na criagdo e manutencdo de nossas subjetividades, de
N0SS0S gostos e gastos.

Outro exemplo é o tedrico estadunidense Douglas Kellner — considerado por muitos
como membro de uma “terceira geracdo” da Escola de Frankfurt, e por outros um pensador
que se aproxima mais do campo dos Estudos Culturais —, autor do livro A cultura da midia.

Kellner afirma que:

Numa cultura contempordnea dominada pela midia, os meios dominantes de
informacdo e entretenimento sdo uma fonte profunda e muitas vezes ndo percebida
de pedagogia cultural: contribuem para nos ensinar como nos comportar [...], em que
acreditar, o que temer e desejar — e o que ndo.” (KELLNER, 2001, p.10)

Muito ja se foi (e ainda €) discutido acerca da influéncia da midia em nosso cotidiano.
E o debate acerca da industria cultural, como proposto por Adorno, ainda que de grande
relevancia, acabou por se aproximar da polémica sobre a “alta” e a ‘“baixa” cultura.
Pretendemos entdo, apenas destaca-lo aqui como uma das premissas que compde 0 argumento
de “planificagdo social”, pois, embora compreendamos a ldgica de acumulacdo de capital por
detras dos filmes do UCM — e de tentativa de “controle social”, ditando através de narrativas
ficcionais qual deveria ser nosso nivel de engajamento e de revolta acerca de demandas

sociais legitimas —, esse viés ndo exclui a parcela de responsabilidade destes mesmos filmes
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no reforco de valores sociais e do senso comum de temas complexos que, no limite, reforgam
através dos habitus uma crise de excecdo permanente do capitalismo, hipotese esta que nos
propomos a debater aqui.

Como ja destacado anteriormente, compreendemos a interpretacdo de narrativas
cinematogréficas sob a Optica da epistemologia expressiva, considerando tanto a nogdo de
circularidade (SFEZ, 2007), quanto a pluralidade dos individuos que comp®e a audiéncia da
Disney/Marvel (WASKO, 2020), ou seja: 0s espectadores constroem o sentido daquilo que
assistem a partir de sua propria vivéncia de mundo, sendo possivel, inclusive, a assimilacéo de
ambas as interpretacOes (quer a apreciacdo da narrativa, quer a apropriacao do capital). Como
nos aponta Wasko (2020) em sua categoria da audiéncia “cinica”: “embora [0s espectadores]
ainda gostem da Disney e de seus produtos, eles descrevem a empresa como tendo
ultrapassado o ponto de bom comportamento corporativo.”*® (p. 357, traducdo nossa)

Tal polémica poderia fazer sentido no contexto socioecondmico e cultural de décadas
passadas. Afinal, cabe ndo ignorar que, escrevendo nos anos 1940-1950, Adorno e
Horkheimer tratavam exclusivamente do contexto cultural das sociedades capitalistas
avancadas, ignorando o que se passava no mundo entdo “colonial”. Tendo migrado da Europa
para os Estados Unidos, eles se defrontaram entdo com uma realidade cultural ainda quase
inexistente na Europa, onde ainda dominava a radiodifuséo estatal e um cinema que se
pretendia “sétima arte”.

Atualmente, no entanto, tampouco podemos ignorar o papel, quer na esfera
sociocultural quer na esfera econdémica, dos meios de comunicacdo — principalmente das
novas tecnologias de informacdo e comunicacdo (TICs) — ou relegéa-los a uma disputa binéria
entre “alta” e “baixa” cultura que desconsidere o processo, tal qual explanado por Bourdieu
(2007a), de como tais culturas dispares sdo produzidas, ou seja, a assim chamada “alta”
cultura torna-se um trago distintivo de uma classe “alta” que cria — pela educacdo, ambiente
familiar e social — as condicdes necessarias para a educac¢do dos sentidos (visdo, audi¢do etc.)
para a percepcdo, compreensdo, aceitacdo e desfrute daquela “alta” cultura, processo este
negado as classes “baixas”. A seguir, veremos como Umberto Eco critica este dualismo
acerca da alta/baixa cultura em seu livro Apocalipticos e Integrados, ilustrando-o de modo

bem proximo ao da nossa tematica no capitulo “El mito de Superman”*,

13 No original: “while they may still enjoy Disney and its products, they describe the company as having gone
past the point of good corporate behavior.”

4 Tradugdo nossa: “O mito do Superman”. Sobre essa tradugdio, gostariamos de acrescentar um adendo: Em
titulos traduzidos de filmes ou séries do personagem, no Brasil, foi utilizado seu nome original em inglés
(Superman), em uma expressiva maioria, incluindo no classico de 1978, com Christopher Reeve no papel
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3.3. Apocalipticos e Integrados: uma critica aos extremos

Duas grandes linhas de abordagem da inddstria cultural, uma buscando destacar
supostas possibilidades virtuosas, outra tendendo a priorizar a critica negativa, estiveram
presentes no debate tedrico e politico desde seu principio. Numa obra original de 1964, com o
provocativo titulo Apolipticos e Integrados, Umberto Eco j& entdo acusava tal dicotomia.
Segundo Mattelart: “Apocalipticos [sdo] os que veem nesse novo fenbmeno uma ameaga de
crise para a cultura e para a democracia. Integrados [sd0] os que se rejubilam com a
democratizacdo do acesso dos 'milhdes' a essa cultura do lazer.” (MATTELART, 2004, p. 84)

Os “apocalipticos”, segundo Eco, viam a cultura de massa como uma ameaca a cultura
“real” — ou seja, a cultura “séria” ou “alta” cultura —, ja os “integrados” se regozijavam com a
insercdo das classes populares, através dos meios, em uma cultura de lazer que de algum
modo expressaria e mobilizaria os desejos ou necessidades “reais” da populagdo trabalhadora.

Enquanto alguns viam a cultura de massa como um exemplo de decadéncia
(pensamento aristocratico), outros a tinham como um fenémeno de circulacdo que facilitava
as mais diversas classes sociais 0 acesso ao consumo de uma arte/cultura popular. Rejeitando
ambas as posicdes, Eco analisa criticamente varios fendmenos da “cultura de massas”* —
dentre eles o Superman (das HQs da editora DC Comics) —, de modo a ilustrar os argumentos-
chave que embasavam tanto a opinido dos “otimistas” quanto a dos “pessimistas”. Para o

autor:

O erro dos apologistas é acreditar que a multiplicacdo dos produtos industriais seja
boa em si, segundo uma bondade do livre mercado, e que ndo deva ser submetida a
criticas e novas orientacdes [...]. O erro dos apocalipticos aristocraticos consiste em
pensar que a cultura de massa é radicalmente ma, precisamente por ser um feito
industrial, e que hoje é possivel fornecer uma cultura que escape ao
condicionamento industrial ' (idem, p. 58, tradug&o nossa)

principal. Como Unica excecdo temos a série de TV Adventures of Superman (1952-1958), que foi traduzida,
oficialmente, a época como As Aventuras do Super-Homem.

15 Embora critique o termo “cultura de massas”, por considera-lo “genérico e ambiguo” (p. 12), é interessante
notarmos que Umberto Eco o utiliza em seu plural (espanhol: “cultura de masas”) em vez do singular (portugués:
“cultura de massa”), usualmente mais utilizado e, segundo nossa epistemologia, mais inadequado.

16 No original: “El error de los apologistas estriba en creer que la multiplicacién de los productos industriales es
de por si buena, segin una bondad tomada del mercado libre, y no que debe ser sometida a critica y a nuevas
orientaciones [...]. El error de los apocaliptico-aristocraticos consiste en pensar que la cultura de masas es
radicalmente mala precisamente porque es un hecho industrial, y que hoy es posible proporcionar cultura que se
sustraiga al condicionamiento industrial.”
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_ APOCALIPTICOS
%) E INTEGRADOS

UmberTto Eco

Editorial Lumen

Figura 02: Capa da versdo espanhola do livro Apocalipticos e Integrados, de Umberto Eco.
Fonte: https://www.iberlibro.com/serviet/BookDetailsPL?bi=19313422677, acesso em 05/10/2020.

Para Eco, os “apocalipticos” dialogavam diretamente com uma “classe” de escritores e
leitores e, portanto, constituiam uma comunidade de “super-homens” — com uma pitada de
ironia no termo —, pois consideravam-se os ‘“escolhidos”, aqueles que estdo acima da
banalidade média da “massa”, ou seja, da grande camada social da qual pretendem nédo fazer

parte:

[...] o super-homem proposto pelo critico apocaliptico é aquele que, contra a
banalidade predominante, outorga rejeicdo e siléncio, alimentado pela total
desconfianca de qualquer agdo que possa modificar a ordem das coisas. Ainda que
se considere a super-humanidade como um mito nostalgico [...], no fim das contas, o
que se faz é um convite a passividade.'” (idem, p. 15, tradugéo nossa)

Ja os “integrados” expressavam, por sua vez, certa inércia ao aceitar o consumo
acritico dos produtos da cultura de massa. Eco conclui que o Superman, ainda que dotado de
poderes extraordinarios, utiliza-se deles de modo a desempenhar, também, um papel de

absoluta passividade:

[...] renunciando a todo projeto que ndo tenha sido previamente homologado pelos
detentores do bom senso oficial, tornando-se o exemplo de uma honrada consciéncia
ética desprovida de toda dimenséao politica, Superman jamais estacionara seu carro
em local proibido, e nunca engendrard uma revolucdo.'® (idem, p. 14, traducdo
nossa)

7 No original: “[...] al superhombre propuesto por el critico apocaliptico: superhombre que opone el rechazo y el
silencio a la banalidad imperante, nutrido por la desconfianza total en cualquier accién que pueda modificar el
orden de las cosas. Expuesta la superhumanidad como mito nostélgico [...], se formula aqui también, al fin y al
cabo, una invitacién a la pasividad.”

18 No original: “[...] renunciando a todo proyecto que no haya sido homologado previamente por los catadores del
buen sentido oficial, convirtiéndose en ejemplo de uma honrada conciencia ética, desprovista de toda dimensién
politica: Superman no aparcara nunca su coche en zona prohibida ni organizara nunca una revolucion.”


https://www.iberlibro.com/servlet/BookDetailsPL?bi=19313422677
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Com criticas assim tanto a “apocalipticos” quanto a “integrados”, Eco aponta como
ambos 0s posicionamentos acerca desse debate podem, simplesmente, ser dois aspectos de um
mesmo problema. Como o fato de a cultura de massa demandar uma “mediocridade
disciplinada” da sociedade com a promessa de que “um dia, da crisdlida de cada um de nds,
possa florir um Ubermensch.1®2° (ibidem, traduc&o nossa)

Assim, um dos grandes feitos de Eco neste livro foi incorporar os dois polos do debate
na figura dos apocalipticos e dos integrados, apontando os argumentos que embasavam cada
uma das posicOes a época.

Os frankfurtianos, nos meados de 1940, influenciados pela filosofia marxiana e
representados pelas figuras proeminentes de Adorno e Horkeimer, compreendiam a industria
cultural como um meio alienante e ideoldgico, que funcionava aos moldes propagandisticos,
através da promocdo dos interesses das classes dominantes, como supracitado no subcapitulo
“A indastria cultural por Adorno e Horkheimer” (3.1). Ja na década de 1950, vemos emergir a
teoria dos Estudos Culturais, que abrangiam uma gama de estudos interdisciplinares, visando
compreender producdo de significados e sua disseminacdo na sociedade, e contava com
importantes pesquisadores, como Raymond Williams?!, E. P. Thompson?? e Stuart Hall?.
Este ultimo, por sinal, foi um dos responsaveis pela atualizacdo do debate sobre a cultura
contemporanea, levantando questdes como o papel das novas tecnologias na disseminacdo da
informac&o, na producéo de sentido do discurso e na construgao identitaria.

Isso posto, o cenario que observamos atualmente, com o avanco das novas TICs,
aponta necessariamente para uma atualizacdo das abordagens, nem tdo apologética nem
tampouco entusiasmada, mas considerando as contradi¢fes internas daquilo que Dantas
denominou “capital-informacao”.

O capitalismo moderno, este nascido na Primeira Revolugdo Industrial, apds dois
séculos de processo evolutivo e de reducdo dos produtos necessarios a vida humana
a ‘forma-mercadoria’, fez da propria informagao signica, semidtica, ‘da propria
atividade’, a sua fonte de acumulacdo. Quer dizer, o trabalho informacional
enquanto tal; o trabalho que busca, seleciona, processa para entdo registrar e
comunicar informacéo signica; este trabalho concreto porque seu valor é sua prépria

190 homem superior ideal do futuro que poderia elevar-se acima da moralidade cristd convencional para criar e
impor seus proprios valores, originalmente descritos por Nietzsche em Assim falou Zaratustra (1883-1885).

20 No original: “pueda florecer un dia, de la crisalida de cada uno de nosotros, un Ubermensch.”

2L Autor de Cultura e Sociedade, publicado pela primeira vez em 1958, e Marxismo e Literatura, este Gltimo,
publicado originalmente em 1977, provendo a época uma abertura a novas correntes do marxismo, bem como a
metodologia semiética, utilizada por ele como um método de analise textual.

22 Autor de A Formagdo da Classe Operaria Inglesa, um classico da histéria social britanica, cuja teoria da
cultura desenvolvida baseou-se fortemente em tradi¢cbes marxianas, publicado pela primeira vez em 1963.

23 Autor de extensa obra sobre linguagem e identidade, dentre as quais podemos destacar A identidade cultural
na pds-modernidade (1997) e Cultura e Representacdo (2016), Hall foi também fundador da revista New Left
Review e diretor do CCCS (Center for Contemporary Cultural Studies), primeiro centro de pesquisa de pos-
graduacdo do campo de Estudos Culturais.
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qualidade; este trabalho do cientista, do artista, do atleta esportivo, mas também, nas
condigBes cientifico-técnicas de produgdo, do operario especializado junto as
maquinas e de outros trabalhadores nas fabricas ou servigos; este trabalho ndo
redutivel ou dificilmente redutivel a abstrato; este trabalho tornou-se, no capitalismo

contemporaneo, a fonte ‘determinante’ do valor e da acumulagdo. (DANTAS, 2016,
p. 91-92)

O capital, como sistema de criacdo de novas necessidades, abrange esse trabalho
informacional, frequentemente gratuito, que proporcionamos enquanto audiéncia e se apropria
da nossa resposta de modo a nos manter conectados, responsivos, ou seja, produzindo mais
valor através da chamada “economia da atenc¢ao”. Logo, modelos comunicacionais anteriores,
que consideravam a audiéncia como um todo massivo, ndo mais compreenderiam a
multiplicidade daquilo que o pesquisador norte-americano Henry Jenkins chama “cultura da
convergéncia”. Nesta nova formulagdo do capital, consumidores configuram-se ndo apenas
enquanto tal, mas também como prossumidores (prosumers) — consumidores que produzem
conteddo voluntariamente, auxiliando, assim, o marketing das marcas — e o0 capital-
informacdo, cada vez mais, precisa englobar, portanto, toda uma gama diversa de formas de
expressdo, interesses e valores, incluindo lutas e demandas sociais.

Destarte, ndo seria possivel empreendermos uma critica que considere o cinema (bem
como suas narrativas) como uma tecnologia democratica, ao molde dos integrados. Mas
tampouco pretendemos negar seu carater integrador, caindo num elitismo que desqualifica
tudo o que ndo seja uma “arte séria” e que caracteriza o “resto” de modo homogéneo.

Segundo Eco, é necessaria uma abordagem que considere dois aspectos:

Atualmente, esta mitopoética®* tem caracteristicas de universalidade porque, na
verdade, € comum a todas as sociedades [..]. Diante dessas novas situagGes
mitopoéticas, acreditamos que o procedimento a ser seguido deveria possuir duas
qualidades: por um lado, uma investigacdo dos objetivos que a imagem incorpora,
daquilo que esta além da imagem; e, por outro, um processo de desmistificagdo, que
consiste em identificar o que est4d na propria imagem, ou seja, ndo apenas as
demandas inconscientes que a promoveram, mas também as demandas conscientes
de uma pedagogia paternalista, de uma persuasdo oculta motivada por fins
econdmicos determinados.?® (ECO, 1984, p. 253-254, traduc&o nossa)

O problema em analises dicotbmicas — principalmente de fendmenos sociais e,

portanto, complexos — reside em sua génese. A auséncia de uma critica que considere 0

24 “Mitopoética (também mitopoese, segundo o grego helenistico pvdomnotia, pvdonoincig ‘criagio de mitos’) é um
género narrativo da literatura e do cinema modernos em que uma mitologia ficcional ou artificial é criada pelo
escritor de prosa ou outra ficgdo. Este significado da palavra mitopoética segue o emprego utilizado por J. R. R.
Tolkien na década de 1930.” Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Mythopoeia. Acesso em: 10/10/2020.

%5 No original: “Actualmente, esta mitopoética tiene caracteres de universalidad porque de hecho es comiin a
toda uma sociedad [...]. Ante estas nuevas situaciones mitopoéticas, creemos que el procedimiento que deberia
seguirse tendria que poseer dos cualidades: por un lado, una investigacion sobre los objetivos que encarna la
imagen, de aquello que estd mas alla de la imagen; y por otro, un processo de desmistificacion, consistente en
identificar aquello que esté en la imagen misma, es decir, no solamente las exigencias inconscientes que la han
promovido, sino también las exigencias conscientes de una pedagogia paternalista, de una persuasion oculta
motivada por fines econémicos determinados.”
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processo dialético de mediacdo, acaba escalonando uma polarizacdo até entdo latente,
subtraindo as nuances do fendmeno analisado, exceto seus extremos. Para Eco, a saida seria
uma intervencdo cultural, de modo a modificar a fisionomia do fendmeno da cultura de
massas (p. 59). Projeto este que ndo ignoraria o fato de a industria cultural ser controlada por
grupos econémicos com finalidade lucrativa. O autor cita entdo o exemplo da inddstria
editorial, que pode ser tomado aqui, sem prejuizo do conceito, pois “[...] nela se inserem
homens de cultura, para os quais a finalidade primordial (nos melhores casos) ndo é a
producéo de um livro & venda, mas a producio de valores para a divulgacéo [...]?°. (idem, p.
59, tradugdo nossa)

Como expusemos no subcapitulo “Mediacdo e epistemologia expressiva” (2.2),
tecnologias, como o cinema, ndo sdo democraticas ou antidemocraticas em seu amago, elas
sd0 0 que a sociedade escolhe fazer delas. Consideramos, portanto, que somente através de
uma ldgica dialética, que abranja tanto a categoria de totalidade quanto a de contradicGes,
seria possivel empreendermos uma analise critica de narrativas cinematogréficas, de modo a
ultrapassarmos binarismos que cristalizam valores em vez de suscitar o debate, e, assim,

possivelmente, €xpormos outros valores no processo.

3.4. A sociedade do espetéculo e a industria cultural

Tendo apontado a influéncia da midia como fator de producdo de subjetividades,
devemos nos perguntar de que maneira essa influéncia midiatica ocorre, e se 0 UCM se
enquadra como exemplo para ratificar este cenario. Para respondermos a este questionamento
tomaremos como base 0 conceito-chave de “espetaculariza¢do”, de Guy Debord, ¢ a
influéncia de Marx em suas teses sobre os conceitos de “fetichismo” e “alienag¢ao”.

Para analisarmos tais conceitos € preciso, primeiramente, apontarmos que houve uma
mudanca no amago das relacdes sociais nos Ultimos séculos. Se considerarmos as sociedades
pré-industriais, é possivel observarmos que o sistema de producédo vigente a época ndo visava
o lucro ou o enriquecimento, mas a satisfacdo de necessidades pessoais que, por sua vez, eram
supridas, em sua maior parte, através de producfes domésticas ou de pequenos comércios. As
relacbes sociais eram mais estratificadas e pouco maledveis, e as crencas da sociedade
baseavam-se numa metafisica de valores morais, éticos, hierarquicos etc. — vide o periodo do

Absolutismo e a crenga no direito divino dos reis.

% No original: “[...] se insertan en ella hombres de cultura, para los que la finalidad primera (en los casos
mejores) no es la produccion de un libro para la venta, sino la produccion de valores para la difusion [...]”
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Com o advento do capitalismo e sua consolidagdo como novo sistema de producdo
vigente, podemos verificar que as necessidades pessoais, nas sociedades modernas
industriais, passaram a ser supridas através do comércio, da compra e venda de mercadorias,
ainda que essa mercadoria seja a propria forca de trabalho dos individuos da classe
proletéria, a fim de obter os meios com o0s quais possam se sustentar. O dinheiro
transformou-se, literalmente, na moeda de troca vigente, e o lucro, reduzido a uma minoria
que controlava os meios de producdo, passou a ser 0 objetivo dltimo. A mobilidade social,
perdeu sua rigidez, embora ainda fosse pouco provavel, vide que o dinheiro era concentrado
em poucas maos.

Tal processo implica ndo somente numa mudanca de paradigmas econémicos como
também sociais. Atualmente, no mundo capitalista dos séculos XX-XXI, com sociedades de
consumo ja estabelecidas, o capitalismo se volta para a producdo de novas necessidades.
Uma dessas necessidades constitui-se, justamente, do tempo livre dos individuos, seu tempo
de lazer, que serd preenchido pelos produtos do maquinario da industria cultural — filmes,
séries, jogos etc. — que, conforme vimos, reproduzem padrées comportamentais. No pos-
Segunda Guerra Mundial, a partir, principalmente, dos Estados Unidos, vemos entdo a
consolidacdo de uma cultura que passa a consumir ndo apenas mercadorias, no seu sentido
estrito, mas também estilos de vida, gostos, desejos e identidades, que representam, através
de uma marca, um status social. Para a professora e pesquisadora Isleide Fontenelle (2014),
na medida em que a cultura torna-se um bem de consumo — e, como tal, descartavel — o ato
de consumir se justifica como um ato cultural, e até mesmo estilo de vida passa a ser

vendido como mercadoria. Segundo Fontenelle:

[...] a cultura de consumo esta intrinsecamente associada a Revolucdo Industrial,
ja que foi esse 0 acontecimento que gerou o excesso de produtos a serem
vendidos, levando a outras transformagdes que também foram fundamentais para a
constituicdo de um modo de vida guiado pelo consumo [...]. (FONTENELLE,
2014, p. 220)

Neste cenario, em que a mercadoria ocupou toda as esferas da vida social, o escritor
francés Guy Debord, autor do livro La société du spectacle (A Sociedade do Espetaculo) —
lancado originalmente em 1967 —, postulou em sua obra os maleficios de uma sociedade
mediada pelas imagens.

Publicado duas décadas apdés A dialética do esclarecimento (de Adorno e
Horkheimer), o livro de Debord, tampouco representa uma analise das midias tais quais as
conhecemos atualmente, ou seja, apés a propagacao das novas TICs. Escrito hd mais de 50
anos, no auge do movimento situacionista, A Sociedade do Espetaculo, contudo, ainda

empreende uma critica ferrenha e atual ao consumo e ao capitalismo, como forma de alienar
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os trabalhadores de seu pensamento critico acerca dos problemas da sociedade. Para
Debord, a cultura, por ser constitutiva do ser humano, deveria ocupar o centro da luta de
classes, uma vez que a relacdo social dos individuos estaria sendo alienada em favor do
espetaculo que, por sua vez, seria “o momento em que a mercadoria ocupou totalmente a
vida social” (DEBORD, 1997, p. 30).

Diversos fatores contribuiriam para a aplicabilidade das teses de Debord nos dias
atuais, principalmente, no que se refere a nossa questdo norteadora: a influéncia do
espetaculo, potencializado através da midia, na criacdo e manutencdo de nossas
subjetividades. A midia, tal qual a conhecemos, seria a maior e melhor demonstragdo
espetacular, justamente por participar ativamente como ator e dirigente desse espetaculo.

A sociedade do espetaculo (1997) comeca com uma epigrafe do filésofo alemao
Feuerbach, do prefacio a segunda edicdo de A esséncia do cristianismo (1843), afirmando
que “[o nosso tempo] prefere a imagem a coisa, a copia ao original, a representagao a
realidade, a aparéncia ao ser... O que € sagrado para ele, ndo passa de ilusdo, pois a verdade
esta no profano” (1997, p. 13). Para além das possiveis relacdes nas quais podemos
contextualizar essa citacdo diante do atual contexto sociopolitico nacional — sobre o debate
acerca de fake news, bem como de teorias anti-vacinas, terraplanistas, entre outros
negacionismos — ressaltamos aqui que Feuerbach era um pensador pds-hegeliano que
buscava refletir sobre a influéncia da religido na vida social. Para ele, a moral religiosa se
apresenta como algo divino, natural, absoluto e inquestiondvel, de modo a inspirar
contemplacdo e obediéncia cegas, e, com isso, inibir questionamentos sobre sua real
natureza: um constructo social. Para Debord, contudo, a passividade dos individuos frente
as representacdes ndo se restringe a esfera religiosa, uma vez que nas sociedades
contemporaneas, os individuos se tornaram espectadores contemplativos diante dos mais
diversos espetaculos. Em sua tese de nimero 47, o pensador situacionista afirma que “o
consumidor real torna-se consumidor de ilusfes. A mercadoria é essa ilusdo efetivamente
real, e 0 espetaculo ¢ sua manifestagdo geral” (idem, p. 34).

Nesse sentido, a sociedade do espetaculo seria composta, assim, por mecanismos de
modulagcdo social que sugerem falsas resolugdes para as desilusdes e as angustias
produzidas pelo sistema vigente. Para 0 autor, “na realidade invertida do espetaculo [...]
uma pseudojustificacdo se torna necessaria a falsa vida” (tese 48, p. 34). Logo, tudo o que
falta & vida se encontraria neste conjunto de representacdes independentes que € o
espetaculo. Dentre as representacdes mais criticadas por Debord, a imagem assume papel de

destaque. Em uma de suas teses mais proeminentes, ele afirma que “o espetdculo ndo ¢ um
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conjunto de imagens, mas uma relagdo social entre pessoas, mediadas por imagens” (tese 4,
p. 14).

Somando-se a contemplacdo passiva as imagens carregadas de significados que,
inevitavelmente, trazem uma carga ideoldgica, incorremos numa substituicdo da vida pela
representacdo desta. A primeira tese do autor nos diz que: “Toda a vida das sociedades nas
quais reinam as condi¢cbes modernas de producdo se apresenta como uma imensa
acumulacdo de espetadculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma
representacdo.” (p. 13). Neste sentido, o “ser” das sociedades pré-capitalistas — com seus
valores metafisicos —, transforma-se no “ter” das sociedades modernas industriais — com 0
aumento do consumo —, para, finalmente, culminar no “parecer” das sociedades capitalistas
contemporaneas — com seu consumo conspicuo e identitario. No mundo imagético basta
“parecer” — segundo a logica de “o que aparece ¢ bom, o que ¢ bom aparece” (tese 12, p.
17) —, basta a representacdo, logo, a imagem acaba por se tornar real, ao passo que a
realidade se torna imagem. Esse “falseamento” da realidade ¢ o que trataremos por
“fetichismo™.

Segundo Fontenelle (2002), o termo “fetichismo”, analisado desde sua criagdo no
século XVIII, € oriundo da palavra fetiche, e empregado no sentido de um artificio, como
um fingimento, uma representagdo. Portanto, de acordo com a autora, o “fetichismo” ndo €
uma invenc¢édo do capitalismo, e sim uma derivagdo do conceito que exemplificaria a ideia
de valor de troca econémico e cultura descartavel.

O conceito de fetichismo da mercadoria foi explanado por Marx no primeiro volume
de O Capital, publicado pela primeira vez em 1867. A época, o capitalismo havia
ultrapassado sua fase comercial (mercantilismo) e a Europa encontrava-se no periodo
denominado Primeira Revolucdo Industrial, no qual as maquinas (principalmente a vapor)
suplantaram o trabalho artesanal.

Nesse estagio do capitalismo, Marx percebeu que o mundo inserido no modo de
producgdo capitalista passou a girar ao redor de mercadorias, ao invés de valores, como
honra, virtude, hierarquia, ética etc. A complexidade da divisdo social do trabalho —
especializacdo das atividades laborais, que resultariam na alienacdo do trabalhador para com
0 produto final de seu trabalho —, que esta nova configuracdo do sistema produtivo
demandava, estaria moldando um processo de abstracdo do trabalho humano. Com isso, as
mercadorias passariam a ilusédo de que sdo providas de propriedades inerentes, como se

tivessem emergido independentemente do homem (trabalhador) — num processo de
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subjetivacdo do objeto e objetificacdo do sujeito —, como um feitico. Dai o termo fetichismo
da mercadoria. Para Marx:

O carater misterioso da forma-mercadoria consiste, portanto, simplesmente no fato
de que ela reflete aos homens os caracteres sociais de seu proprio trabalho como
caracteres objetivos dos proprios produtos do trabalho, como propriedades sociais
que sdo naturais a essas coisas. (MARX, 2013, p. 147)

Segundo Fontenelle, no estagio avancado do capitalismo contemporéaneo, estariamos
imersos num desdobramento do fetichismo da mercadoria de Marx, devido a
espetacularizacdo da nossa sociedade. Para tanto, a autora apoia-se na critica de Debord que
apresenta o fetichismo através da Optica da sociedade do espetaculo. Segundo o autor, em
sua 36" tese: “O principio do fetichismo da mercadoria [...] se realiza completamente no
espetéaculo, no qual o mundo sensivel é substituido por uma selecdo de imagens que existe
acima dele, ¢ que ao mesmo tempo se faz reconhecer como o sensivel por exceléncia”
(DEBORD, 1997, p. 28).

Fontenelle, no entanto, vai além e afirma que no estagio avancado do nosso
capitalismo ocorre uma perversdo que diferencia o “fetichismo da mercadoria” do
fetichismo/artificio de Debord. Para a autora, no caso da mercadoria — 0 proprio objeto-
fetiche — verifica-se uma separacdo brusca entre o objeto em si (seu valor de trabalho, de
troca) e o valor pressuposto agregado ao objeto (seu valor de uso, dependente de conceitos
sociais, culturais, entre outros). Isso equivale a dizer que o valor da mercadoria ndo se
encontraria mais nela propria, mas no produto histérico de uma época que assim o formatou,
ou seja, o “rétulo” do produto acaba sendo mais valorizado que suas propriedades inerentes.

Essa diferenciacdo a que Fontenelle se refere ocorreria devido a espetacularizacdo da
nossa sociedade, e a imensa difusdo de imagens a que somos submetidos diariamente. E
dentro deste contexto, portanto, que a autora “indica uma radicalizagdo do fetiche”
(FONTENELLE, 2002, p. 285), sob a denominagao de “fetichismo das imagens”.

Nesta “nova” perversao as imagens assumiriam papel fundamental dentro do
fetichismo da mercadoria, e com a emergéncia das novas TICs (cinema, games, internet),
ganhariam ainda mais destaque tornando-se ferramenta de distracdo e entretenimento do
publico-alvo. Neste contexto, a marca publicitaria assumiria uma dupla funcdo paradoxal:
por um lado veicularia imagens em constante mudanca — para se adaptar as novas
tendéncias, modas, gostos, estilos e identidades — e por outro lado, concomitantemente,
insistiria na fixacdo do seu nome, na prépria marca.

Em suma, o “fetichismo das imagens” viria a ser um desdobramento do primeiro. O

que se acentuaria € uma perversdo ainda maior, no atual estagio acelerado do capitalismo,
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na qual a marca ndo seria mais construida em cima de seus produtos, e sim 0 processo
inverso: a marca destacou-se de tal forma que se tornou autbnoma, e seus produtos (e
consumidores) se referem a ela para ganhar destaque. Surge entdo uma nova “cultura da
imagem”, que molda nao somente as producdes estéticas sob o capitalismo, mas também,
segundo Fontenelle (2002), citando Arantes, a nossa percep¢do imageética acerca do

conteudo exibido:

[As imagens sdo] voltadas para o consumo, vinculadas ao propoésito da distracéo,
do entertainment; em outras palavras, sdo “tateis” e, por isso, requerem um
contato “... pragmatico, criando héabitos que liberam a nossa atencdo, mantida sem
esforgo...” (FONTENELLE, 2002, p. 286)

A Marvel configuraria um tipico exemplo desta cultura da imagem — como ja viemos
apontando em pesquisas anteriores?’—, como pode ser observado a seguir. Para ilustrarmos
nosso argumento, destacamos abaixo algumas chamadas (headlines) veiculadas na internet
envolvendo o nome da marca — as duas primeiras escritas durante a primeira quinzena de
2016, e as duas ultimas produzidas neste ano —, bem como uma imagem de captura de tela,
obtida no site oficial da empresa, a qual ilustra a autorreferenciacdo evidente nos titulos de
suas séries de TV:

“Mais herdis Marvel entre as apostas da Netflix para este ano”?®

““VVingador’ da Marvel pode ganhar série propria na Netflix” %°
“Chris Evans esta solteiro? Conheca a vida amorosa do astro da Marvel”*°

“Vaza imagem revelando visual de Soldado Invernal em nova série da Marvel 3!

27 DIAS, Vanessa da C.G. Muito além de herdis: o sucesso do filme “Os Vingadores” e seu reflexo em valores
sociais. Rio de Janeiro, 2016. 57 p. Trabalho de concluséo de graduacdo (Publicidade e Propaganda) - Escola de
Comunicacdo, UFRJ. Disponivel em: http://hdl.handle.net/11422/863. Acesso em: 10/10/2020.

28 Disponivel em: http://www.dn.pt/media/interior/mais-herois-marvel-entre-as-apostas-da-netflix-para-este-ano-
4986627.html. Acesso em: 10/10/2020.

2 Disponivel em: http://www.dn.pt/media/interior/vingador-da-marvel-pode-ganhar-serie-propria-na-netflix-
4985734.html. Acesso em: 10/10/2020.

%0 Disponivel em: https://observatoriodocinema.uol.com.br/famosos/2020/10/chris-evans-esta-solteiro-conheca-
a-vida-amorosa-do-astro-da-marvel. Acesso em: 10/10/2020.

31 Disponivel em: https://observatoriodeseries.uol.com.br/disney/marvel/vaza-imagem-revelando-visual-de-
soldado-invernal-em-nova-serie-da-marvel. Acesso em: 10/10/2020.
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Figura 03: Autorreferenciacdo nos titulos das séries da Marvel
Fonte: http://marvel.com/tv/all, acesso em 07/11/2019.

Desde 2016, a Marvel vem investindo pesado ndo somente no cinema, como também
em suas producdes para a TV, ja possuindo atualmente um portfélio de 27 séries, dentre as
quais 18 ja foram lancadas e, dentro deste subgrupo, podemos observar a pratica de fixacdo
de sua marca: o titulo oficial de 16 das 18 séries inicia-se com “Marvel”.

Parece-nos, portanto, que tanto o conceito de industria cultural, quanto o conceito de
espetacularizacdo, podem ser compreendidos no caso do UCM e, consequentemente, dos
debates suscitados a partir dele (como a producéo de subjetividades a partir de narrativas, bem
como a apropriacdo de demandas sociais pelo grande capital). Conquanto ndo possamos
criticar a importancia da representatividade racial e de género em produ¢des midiaticas de
amplo alcance, principalmente em tempos de uma politica social tdo turbulenta — vide o
cenario atual brasileiro, que diversos pesquisadores ja consideram como um estado de
excecdo —, tampouco podemos fechar os olhos para o fato de que o monopolio hollywoodiano
se apropriou, de fato, das narrativas que envolvem questdes sociais. E sobre isso, Debord, 1&
em 1967, ja tinha algo a dizer: “A realidade surge no espetaculo, e o espetaculo no real. Esta

alienacdo reciproca ¢ a esséncia e o sustento da sociedade existente” (DEBORD, 1997, p.10).
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4. DISNEY E MARVEL

Para falarmos de Marvel é preciso, necessariamente, falarmos de Disney. A
“companhia do rato” ¢ detentora da Marvel Entertainment desde 2009 e a transformou numa
de suas subsidiarias mais rentaveis®? através de um acordo no valor de, aproximadamente,
quatro bilnhdes de ddlares, que envolvia quer dinheiro em espécie quer agdes da Disney que,
parafraseando Silvio Santos, “valem mais do que dinheiro”, visto seu imenso capital
simbdlico®*, nos termos de Bourdieu.

A aquisicdo, ocorrida em 31 de agosto de 2019, foi celebrada — literal e
figurativamente — por Robert Iger, atual presidente e CEO da Disney, que exaltou a compra da

Marvel através de um comunicado divulgado a imprensa:

Acreditamos que adicionar a Marvel ao portfélio exclusivo de marcas da Dishey
oferece oportunidades significativas de crescimento a longo prazo e criacéo de valor.
A aquisicdo da Marvel nos oferece uma oportunidade semelhante de avangar em
nossa estratégia e de construir um negdcio que é mais forte do que a soma de suas
partes. [...]*® (IGER, 2009, tradug&o nossa)3®

Formada pela fusdo entre as empresas Marvel Entertainment Group e Toy Biz, a
Marvel Entertainment € composta de diversas divisdes (unidades) internas que, por sua vez,
sdo compostas de diversas outras subsidiarias, incluindo (mas ndo se limitando a): Marvel
Television, produtora responsavel pelos programas de TV; Marvel Comics, apelidada House
of Ideas (Casa das Ideias), editora responsavel pelas HQs; e Marvel Games, responsavel pelo
licenciamento da propriedade intelectual para a area de jogos de videogame, bem como pela
divulgacdo destes.

Devido a quantidade de empresas envolvidas e ao tamanho do empreendimento que
seria uma pesquisa a fundo sobre a histéria completa de cada uma delas — que envolvem
desde vendas e parcerias até faléncias e diversas mudancas de nome —, por ora, focaremos na

Marvel Studios (antiga Marvel Films) que, desde 2015, com a reorganizacdo interna da

%2 Disponivel em: https://www.terra.com.br/diversao/cinema/gracas-a-rogue-one-disney-se-torna-o-primeiro-
estudio-a-arrecadar-mais-de-us-7-bilhoes-em-um-unico-
ano,5ac00a85aff536256a4040635chb4950uxmzjrol.html. Acesso em: 12/10/2020.

33 Disponivel em: https://www.repubblica.it/2009/08/sezioni/economia/disney-marvel/disney-marvel/disney-
marvel.html. Acesso em: 12/10/2020.

34 O capital simbélico se configura como um conjunto de ritos ligados ao reconhecimento entre pares e perante
outros, como um marco distintivo, e é trabalhado por Bourdieu juntamente com o conceito de habitus e o de
distincdo.

%5 No original: “We believe that adding Marvel to Disney's unique portfolio of brands provides significant
opportunities for long-term growth and value creation. The acquisition of Marvel offers us a similar opportunity
to advance our strategy and to build a business that is stronger than the sum of its parts. [...]”

% Disponivel em: https://screenrant.com/disney-marvel-deal-2/. Acesso em: 12/10/2020.
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Disney, deixou de ser subsidiaria da Marvel Entertainment, passando a se reportar
diretamente a The Walt Disney Company.*’

4.1. Disney: historia e politica

Dentro do escopo da EPC, a historia da Disney € documentada em mindcias no livro
Understanding Disney, de Janet Wasko, assim como a historia do McDonald’s é habilmente
descrita no livro O nome da marca, de Isleide Fontenelle. Ambos os livros sdo referéncia para
nossa pesquisa, uma vez que suas abordagens privilegiam o0s conceitos teoricos utilizados
aqui, tanto quanto seus objetos de analise.

A histdria da Disney tem origem na década de 1920 — mais precisamente em 16 de
outubro de 1923, quando foi formalmente oficializada —, quando ainda se resumia a dois
irmdos: Roy e Walt Disney. Inicialmente chamada Disney Brothers Cartoon Studio, a
companhia logo se tornou Walt Disney Studios, refletindo, segundo Wasko, o papel dos
irmdos-fundadores frente a empresa: “Walt como a principal for¢a “criativa”, aquele que
recebeu a atencdo e aclamacédo do publico, e Roy, que trabalhou nos bastidores, lidando com
as financas e cuidando da organizagdo.”%® (WASKO, 2020, p. 30, traduc&o nossa)

O “boom” da Disney, contudo, ocorreu somente no final da década de 1920 para o
inicio da de 1930, com a criacdo do personagem Mickey Mouse que, por sua vez, foi um
sucesso imediato, tanto no quesito distribuicdo (donos de cinemas), quanto no consumo
(audiéncia). A relevancia do personagem foi tamanha que levou a uma reestruturacdo da
companhia em 1929, com foco, segundo Wasko, em quatro divisfes: producdo, gravacdo
filmica, imdveis, e licenciamento e merchandising. Esta Gltima, por sua vez, teve papel
fundamental no crescimento da empresa, tanto por investir na diversificagdo de produtos e na
sua distribuicdo a nivel global, quanto por manter um rigido controle sobre suas criacdes,
visto que os irmaos ja haviam perdido os direitos autorais de algumas no passado. Esta se
tornou entdo a politica-chave da Disney: controle e merchandising.

Tais praticas se provaram bastante eficientes ao longo dos anos, embora o contexto de
época também tenha sido extremamente favoravel, conforme aponta Wasko, citando Watt.
Num primeiro momento, a politica Disney impulsionou o crescimento da companhia, que

ainda era relativamente pequena em comparagdo a outros estidios, e em anos mais recentes

37 Optamos, por ora, de ndo explorar a fundo as demais companhias também por motivos de coeséo, de modo a
nos atermos a tematica da nossa pesquisa. Futuramente, num possivel doutorado, pretendemos expandir nosso
€scopo.

% No original: “Walt as the primary, “creative” force, who received the public attention and acclaim, and Roy,
who worked behind the scenes, handling finances and tending to the organization.”
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guiou a aquisigcdo de diversas outras empresas que ampliaram a gama de produtos Disney,

bem como seu leque de controle criativo.

O sucesso da Disney ndo pode ser entendido como um evento isolado. Ele se
desdobrou como parte integrante de mudancas culturais muito maiores do inicio do
século XX. Moldada pela ascensdo do consumismo na esfera econdmica, burocracia
na estrutura social, e liberalismo corporativo na politica, uma enorme transformacéo
historica retrabalhou o significado de entretenimento e a definicdo de sucesso.®®
(idem, p. 34, traducdo nossa)

Contudo, ndo é somente através de um bom timing, perseveranca e trabalho duro, que
se constr6i um monopdlio, embora fosse esta a imagem vendida pelo préprio Walt Disney,
sob 0 manto do self-made man*® americano. A rigida politica comercial imposta pela
companhia — e auxiliada pelo timing favoravel — foi habilmente suavizada (para nao dizer
escondida) através de uma narrativa quase messianica, construida em volta da figura de Walt
Disney (o préprio) como um exemplo de criatividade e benevoléncia®. Imagem esta que a
Walt Disney Company (a marca) logo se apropriou e cuja perpetuacdo ocorre até os dias de
hoje, em plena consonancia com o conceito supracitado de “fetichismo das imagens”, de
Fontenelle.

Percebemos, assim, que a logica do fetichismo das imagens ndo estd apresente apenas
na autorreferenciacdo dos titulos de seéries da Marvel, como ja ilustrado, nem tampouco
apenas nas cenas selecionadas que constituem a narrativa filmica do UCM, que veremos a
frente, e sim que permeia toda a légica espetacular de construcdo imagética das marcas, seja
Marvel, seja Disney, sejam outras.

Tendo a Disney, por sua vez, consagrado-se como uma companhia com foco em
entretenimento infantil, ela se utiliza desse trunfo no intuito de manter (e reforcar) no
imaginario global essa imagem “familiar” (no sentido literal) de “bons costumes”. Segundo

Wasko:

A Disney ¢ geralmente aceita com aprovacéo irrestrita e até mesmo reveréncia pelo
publico americano, bem como por muitos membros do publico internacional. Muitos
acham que a empresa Disney é, de alguma forma, Unica e diferente de outras
corporacles, e seus produtos sdo vistos como inocentes e agradaveis. HA uma

% No original: “Disney’s success cannot be understood as an isolated event. It unfolded as part and parcel of
much larger cultural changes in the early twentieth century. Shaped by the rise of consumerism in the economic
realm, bureaucracy in the social structure, and corporate liberalism in politics, an enormous historical
transformation had reworked the meaning of entertainment and the definition of success.”

40 Segundo o dicionario Oxford Languages, utilizado pelo Google para tradugdes em portugués, self-made man
seria “alguém que se fez por si proprio, com seu esforco, por suas boas qualidades”. O conceito, que serve até
hoje de base para toda narrativa empreendedorista, nasceu na autobiografia de Benjamin Franklin, um dos “Pais
Fundadores” dos Estados Unidos, e foi formalmente cunhado, em 1859, por Frederick Douglass — ex-escravo
que se tornou um famoso escritor abolicionista —, numa palestra que, posteriormente, foi transformada em um
livro de mesmo titulo: Self-made Men.

41 Segundo Wasko (2020), Walt Disney (o proprio) ficou conhecido, com o passar do tempo, como “Uncle Walt”
(Tio Walt), embora estudos criticos tenham apontado que ele possuia uma personalidade extremamente
controladora e obsessiva (p. 35).
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sensacdo geral de que seus produtos sdo apenas entretenimento, como Walt Dishey
constantemente lembrava a todos. E como se a empresa e seus lideres ndo pudessem
errar — afinal, eles estdo fazendo tantas pessoas felizes. E eles fazem isso tdo bem —
como ndo ficar admirado com seu sucesso?#? (idem, p. 20-21)

Ainda de acordo com a autora, o alcance da Disney é tamanho nos Estados Unidos que
ndo ha, virtualmente, um Unico estadunidense que ndo possuia alguma experiéncia ligada a
marca Disney ou, no minimo, que desconheca por completo o nome da marca (p. 343).

Logo, podemos dai inferir que o processo semiotico que liga o nome Disney a uma
imagem mental — mediada por memorias afetivas e experiéncias pessoais de consumo (ou
qualquer outro tipo de vivéncia), mas também pela narrativa construida meticulosamente pela
empresa ao longo dos anos — ja estaria estruturado tal qual um habitus na sociedade
americana®. E, destarte, exploraremos a seguir, sob esta Optica, aquilo que Wasko denomina
“a manufatura da fantasia” e faremos uma breve exposic¢do tanto do retorno econémico dos
filmes em termos de bilheteria, que sustentam nossa hipotese central, quanto da cadeia de

comando para a qual tal lucro é, majoritariamente, destinado.

4.2. A manufatura da fantasia: Quem comanda o espetaculo?

Para Janet Wasko, o Unico modo de compreendermos amplamente o fenémeno
Disney/Marvel ¢é através daquilo que ela denomina “manufatura da fantasia”. Um conceito
interessante em seu @&mago, pois une tanto a questdo objetiva deste estudo — “manufatura”,
producdo, industria, linha de montagem —, quanto a subjetiva — “fantasia”, sonhos, desejos,
valores. Tal conceito aponta, de certo modo, uma metodologia, pois para aplica-lo, segundo a
autora, € imprescindivel que a pesquisa englobe tanto a produgdo quanto o consumo “ou, em
outras palavras, uma analise que enfatize tanto o [aspecto] econdmico quanto o ideoldgico™*
(WASKO, 2020, p. 23, traducdo nossa).

Isto ocorre, pois, ao tratarmos de um produto e/ou marca da industria cultural, ndo
estamos lidando com valores de uso tipicos da teoria marxiana — aqueles que sdo
“aniquilados” no consumo —, mas sim com valores subjetivos, que envolvem afetos e desejos,

ideologias e identidades.

42 No original: “Disney is most often accepted with unqualified approval, and even reverence, by the American
public, as well as by many international audience members. Many feel that the Disney company is somehow
unique and different from other corporations, and its products are seen as innocent and pleasurable. There is a
general sense that its products are only entertainment, as Walt Disney constantly reminded everyone. It is as
though the company and its leaders can do no wrong — after all, they’re making so many people so happy. And
they do it so well — how can one not be awed by their success?”

43 Ainda segundo Wasko (2020), essa experiéncia coletiva “vis-a-vis” com a marca Disney, também poderia ser
considerada em outros paises, uma vez que — de acordo com sua categorizagdo de audiéncia e consumidores —
possuem algumas similaridades (p. 343).

4 No original: “or, in other words, analysis emphasizing the economic as well as the ideological.”
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A historia da Marvel, desde a sua criacdo até a sua recente compra pela Walt Disney
Company, tornando-se uma das empresas transmidiaticas mais bem sucedidas do mundo — a
Marvel Entertainment — é algo que poderia originar diversos estudos académicos, em distintas
linhas de pesquisa. Optamos por explorar a dialética da espetacularizacdo — através de um
olhar semidtico, conforme veremos na analise dos filmes e de seus personagens —, pois
acreditamos ser a melhor maneira de trabalhar tanto a unidade de contrarios que Wasko
sugere, producdo e consumo, quanto outras, como objetividade e subjetividade, esséncia e
aparéncia etc. Sob a Optica objetiva, duas perguntas precisam ser respondidas antes de
passarmos a esfera da subjetividade, e a primeira delas consiste no seguinte questionamento:
afinal, de quanto dinheiro estamos falando?

Na tabela a seguir, agrupamos os valores em ddlares de cada um dos 23 filmes
lancados até agora nos cinemas pelo UCM. Os valores expressos na tabela estdo em ddlares,
em ordem crescente de arrecadacdo e totalizam mais de US$ 4 bilhdes em custos de producao
para mais de US$ 22 bilhGes de retorno de bilheteria, ou seja, mais do que o quintuplo do

valor investido.
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Figura 04: Valores de custo e arrecadagdo do UCM (em dolares).

Fonte: Elaborag&o do autor.
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Nosso objeto de pesquisa, conforme visto na tabela, consiste por si s6 em um
espetaculo contemporaneo de grandes proporc¢des. Além de serem exemplos de blockbusters —
filmes de gosto popular e com grande retorno financeiro, tal como os best sellers sdo para a
literatura —, os filmes do UCM também explicitam, expressam e ratificam, valores diversos
em consonéncia com o discurso neoliberal do atual estagio do capitalismo informacional.
Nossa metodologia, por sua vez, precisa abarcar questdes subjetivas e objetivas, por exemplo,
a relacdo dialética entre teoria e pratica (politica). Aquela ndo pode ser plenamente objetiva
pois é oriunda da sociedade, cuja subjetividade (e mutabilidade) é pressuposta. Assim, 0
desenvolvimento de nosso arcabouco tedrico até aqui, tem sido um esforco de demonstrar
que, no cendrio atual do capitalismo informacional — com suas frequentes inovacGes
tecnoldgicas e debates novos e antigos que, a partir destas, expandem-se e aceleram-se —, é
preciso considerar fatores outros de modo a atualizarmos 0s conceitos presentes na teoria
marxiana, que nos serve de base, para contemplar debates contemporaneos.

Um dos autores que melhor empreendeu a atualizagdo da teoria marxiana para o
contexto atual é Guy Debord, em seu livro A sociedade do espetaculo, que exploramos no
subcapitulo “A sociedade do espetaculo e a industria cultural” (3.4). No contexto deste
capitulo, queremos apenas destacar a questdo da intencionalidade. Expliqguemos: na totalidade
que constitui o capitalismo informacional, as imagens possuem lugar de destaque, visto que,
como linguagem, ndo sdo neutras, mas sim consistem num projeto, numa intencdo de
substituir o ato de viver, o real, e a determinacdo dos acontecimentos pelo proprio individuo.

Em sua tese nimero 6, 0 autor expde que:

Considerado em sua totalidade, o espetaculo é ao mesmo tempo o resultado e 0
projeto do modo de producao existente. Ndo é um suplemento do mundo real, uma
decoracdo que lhe é acrescentada. E 0 amago do irrealismo da sociedade real. Sob
todas as suas formas particulares — informacdo ou propaganda, publicidade ou
consumo direto de divertimentos —, o espetaculo constitui 0 modelo atual da vida
dominante na sociedade. E a afirmacao onipresente da escolha ja feita na produgéo,
e 0 consumo que decorre dessa escolha. Forma e contelldo do espetaculo sdo, de
modo idéntico, a justificativa total das condicOes e dos fins do sistema existente. O
espetaculo também é a presenca permanente dessa justificativa, como ocupagdo da
maior parte do tempo vivido fora da producdo moderna. (DEBORD, 1997, p. 14-15)

Wasko também corrobora esta tese ao afirmar que:

Apesar do que diretores da empresa e alguns membros do pUblico possam dizer, a
Disney nédo é apenas entretenimento — a manufatura da fantasia por uma empresa
como a Disney tem implicacBes para a criagdo e reforco de normas e valores
sociais, bem como implicacBes para outras questdes sociais importantes.*®
(WASKO, 2020, p. 405, traducéo nossa)

4 No original: “Despite what company officials and some audience members may say, Disney is not merely
entertainment — the manufacture of fantasy by a company like the Disney corporation has implications for the
creation and reinforcement of societal norms and values, as well as implications for other important social
issues.”
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Estes excertos — em concordancia com a explanacdo de Marx (2011) acerca do
movimento de mediagéo entre producdo e consumo — serdo entdo nosso ponto de partida para
abordarmos a segunda questdo primordial no que tange ao aspecto objetivo da producdo:
afinal, se as escolhas que impactam valores sociais sdo feitas nesta etapa, quem sdo 0s
responsaveis por elas?

Com o auxilio de Wasko (2020), novamente, podemos vislumbrar esta questéao.

Através da imagem 05, exposta na proxima pagina, somos apresentados aos membros
integrantes do conselho de diretores da Walt Disney, tal como ele foi constituido no final de
2019. Nela, podemos observar a presenca de diversos diretores com elos em outras grandes
companhias, como Nike, General Motors, McDonald’s, Mastercard, Apple etc., ou seja,
basicamente, aquilo que Dantas denomina “corporagdes-rede”, cuja problematica, para além da
questdo da divisao social e internacional do trabalho — respectivamente, especializacdo laboral
que resulta na alienacdo do trabalhador e especializacdo espacial que resulta em subempregos
em paises periféricos —, abrange questdes ideologicas, de influéncia e de “seguranga nacional”,
como afirma Mattelart (2004, p. 116), em consonancia com estudos sobre o imperialismo
cultural.

Em artigo publicado acerca da contribuicdo de Mattelart para a teoria critica da
informag&o, o pesquisador e professor Avila Aratjo afirma que durante a década de 1970:

[...] Mattelart participa, junto com diversos pesquisadores (a maioria latino-
americanos), de uma grande corrente de estudos posteriormente denominada Teoria do
Imperialismo Cultural. O fendmeno identificado por estes autores constitui a ofensiva
de natureza ideolégica do imperialismo na América Latina, que substitui,
gradualmente, a divisdo do trabalho como meio de penetracdo imperialista. Esse
imperialismo cultural tem por objetivo a “conquista de coragdes e mentes”, e se
caracteriza por mudar de forma e conteido de acordo com as fases de expanséo
politica e econdmica, e por se adaptar a diferentes realidades e contextos nacionais.
[...] Mattelart e os demais autores dessa corrente de estudos se prontificam a realizar
analises que denunciam a forma como o projeto de uma “integragdo mundial” se da a
partir de trocas desiguais: [por exemplo,] a indUstria cinematografica articula os polos
de producdo e distribuicdo, de forma a inibir as producgdes alternativas e locais.
Especificamente Mattelart se volta, também, para o estudo dos crescentes
financiamentos e subsidios militares e governamentais as indudstrias culturais nos
paises do primeiro mundo, num momento em que o estudo da cultura, da informacéo e
da comunicagdo cerca-se de uma dimensao estratégica e passa a ser visto como uma
questdo de “seguranga nacional”. (MATELLART apud ARAUJO, 2009, p. 114)
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Past & Present Positions Held/Director Interlocks

The Carlyle Group (equity investment
firm)/operating executive

Procter & Gamble/President, Global Business
Units, & other positions

McDonalds Corporation/director

General Motors/Chairman/CEQ

US-China Business Council/board member

Oracle Corp./Co-Chief Executive Officer

Mumina Inc./President/CEQD

Mastercard Inc./Vice Chair & President
Citigroup/various positions
US Trade Representative

Assistant to President and Deputy National
Security Advisor

Council on Foreign Relations/Distinguished Fellow

Walt Disney Company/Chairman and CEO
ABC Group/Chairman

Walt Disney International/President

Apple Inc /director

WE Family Offices/CEO (“office serving high net
worth families™)

JPMorgan Private Bank, Chairman and CEO
Council on Foreign Relations/member

Coca-Cola Co.; Avon Products, Inc./director

Mike Inc., Chairman/President/CEQ, director

CVS Health/Executive Vice President
Eli Lilly & Co./various positions
Target Corporation/director

Figura 05: Tabela com membros do conselho de diretores da Walt Disney, 2019.

Fonte: WASKO, 2020, p. 80-81.
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Isso posto, podemos verificar a aplicabilidade destes argumentos na tabela elaborada
por Wasko, onde constam figuras de diversos setores governamentais, que ocupam posicoes
distintas na escala do poder, tais quais: Representante Comercial dos EUA, Assistente do
Presidente e Deputado Nacional, Conselheiro de Seguranca, Membro Distinto do Conselho de
Relagbes Exteriores, Membro do Conselho de Negocios EUA—-China, entre outros.

Neste momento da pesquisa, contudo, podemos apenas inferir a parcela de
responsabilidade que cada uma dessas figuras publicas — e das instituicbes que estas
respectivamente representam — possui na producdo do contetdo audiovisual, pois devido,
obviamente, a falta de transparéncia que permeia o assunto, ndo ha acesso as reunides em que
tais decisOes sdo tomadas. Contudo, para os fins a que nos propomos, a simples associagdo
entre figuras (ou deveriamos dizer “figurdes”?) da esfera politica neste conselho ja pressupde,
conforme o que expusemos até aqui, a iminéncia do retorno de capital, ou, melhor, capitais —
econdmico e cultural — no sentido que Bourdieu emprega ao termo.

O que nos leva, finalmente, ao aspecto subjetivo deste estudo, assunto do préximo
capitulo. Com a andlise semidtica que faremos a partir do objeto, esperamos ratificar tal
associacdo, apontando que nao apenas é possivel, como também provavel, que por detras das
narrativas haja um interesse (logo, uma intencionalidade) de disseminacdo de ideologias
favoréveis ao capital, sob a forma do neoliberalismo. Por ndo se tratar de filmes de nicho, que
possuem um publico-alvo mais especifico, a analise de aspectos subjetivos, que comporta
tanto a interpretacdo das narrativas quanto os valores sociais que podem ser depreendidos
delas, focard em associacdes entre o real e o ficcional, de modo a exemplificar todo o
arcabouco tedrico que construimos até aqui e a apontar como uma audiéncia massiva e,

portanto, plural, absorve tais signos sob a forma de entretenimento.
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5. OS HEROIS E AS ERAS

Neste capitulo, analisaremos dois dos principais personagens do Universo
Cinematografico Marvel, Capitdo América (Steve Rogers) e Homem de Ferro (Tony Stark),
bem como seus respectivos contextos historicos de criacdo, para que, a frente, possamos dar
inicio & andlise das cenas selecionadas. Torna-se fundamental compreender a génese de
ambos, bem como suas caracteristicas e personalidades, para uma analise mais a fundo de

como sdo explorados na narrativa do UCM.

5.1. O supersoldado e o liberalismo: Capitdo América e a Era de Ouro
O preco da liberdade é alto. Sempre foi. E € um
preco que estou disposto a pagar. Se eu for o Unico,

que seja. Mas estou disposto a apostar que ndo sou.
ROGERS, Steve. Capitdo América 2: O Soldado Invernal (2014).

Capitdo Steven “Steve” Rogers, mais conhecido como Capitdo América, € um dos
personagens mais aclamados — e estudados, diga-se de passagem — da Marvel. Sua reputacdo
de bom moco o precede, assim como a inegavel ideologia liberal que o personagem promove.
Trata-se, dentre os herdis da editora, daquele que mais claramente expressa uma ideologia: a
grande propaganda de guerra norte-americana.

A década de 1930 foi um marco para a industria das HQs: as vendas aumentaram e 0s
quadrinhos tiveram sua cota de reconhecimento dentro da industria cultural. Deu-se entdo
origem ao periodo conhecido como Golden Age ou “Era de Ouro dos Quadrinhos”. Esta
iniciou-se, segundo os estudiosos em quadrinhos, com o langamento de Superman (da editora
DC Comics) em 1938 e, devido ao sucesso do personagem, inspirou a criacdo de diversas
outras histérias de super-her6is. As principais caracteristicas da Era de Ouro foram:
patriotismo exacerbado e visdo maniqueista do bem e mal.

A Timely Comics*® nasceu inserida dentro de um contexto de época (Segunda Guerra
Mundial) e, devido a isso, seus principais vildes/antagonistas quase sempre faziam alusao

direta ou indireta ao nazismo/fascismo.

Enguanto Superman, Batman e outros herdis continuavam enfrentando aliens, vildes
fantasiados e ladrdes de banco, as estrelas mais vivazes, espalhafatosas e raivosas da

% Linha de quadrinhos de Martin Goodman (fundador da empresa que futuramente se tornaria a Marvel) cujo
primeiro exemplar lancado em agosto de 1939 recebeu o titulo de Marvel Comics n. 1, nome que seria adotado
posteriormente para a editora.
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Timely j& puxavam as manguinhas para combater vilbes reais da Segunda Guerra
Mundial. (HOWE, 2013, p.27)

Com o advento da Segunda Guerra Mundial e a possibilidade de exploracdo desta
temaética, a inddstria cultural abracou de vez as HQs: as narrativas comicas (dai o0 nome em
inglés comics) foram gradualmente perdendo espaco para as narrativas ideologicas e de
aventura. Nesta época, “muitos herdis e super-herois dos quadrinhos foram ‘convocados’ para
lutarem contra as forcas do Eixo (Alemanha, Italia e Japdo)” (GOIDA; KLEINERT, 2014, p.
10). Capitdo América ndo foi excecdo e sua primeira publicagdo, em marco de 1941%7,
consiste numa exaltagdo ao patriotismo americano frente a ameaca nazista.

A prova disto é que sua primeira revista teve como capa uma ilustracdo do herdi
socando Adolf Hitler no rosto. Com o final da guerra, o Capitdo América acabou
saindo de circulagdo (de acordo com os quadrinhos, congelado nas 4guas do Oceano
Pacifico), uma vez que a guerra de findara, e o herdi tinha cumprido seu papel, o de
elevar a estima Norte-Americana frente ao inimigo. Sem vildo, ndo ha necessidade
de herdi. (SANTQOS, 2013, p. 10)
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Figura 06: Capa da primeira revista do Capitdo América, publicada em margo de 1941.
Fonte: http://marvel.com/comics/issue/7849/captain_america _comics 1941 1, acesso em 17/03/2021.

47 Vale notar que, em margo de 1941, os ataques a Pearl Harbor — que consistiram no estopim da entrada dos
EUA na Segunda Guerra Mundial — ainda ndo haviam ocorrido. A méquina de guerra americana, contudo, j era
exaltada nos quadrinhos.
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Como é possivel observar na imagem, Capitdo Ameérica luta sozinho, e armado apenas
de seus punhos e seu escudo, contra o proprio Hitler e seus soldados nazistas. Diversas
leituras semidticas podem ser feitas a partir dai — como a bravura do soldado, o
desprendimento deste em favor dos interesses norte-americanos, e, possivelmente, a propria
presuncdo estadunidense de que seriam capazes de, sozinhos, darem um fim & guerra —,
entretanto, gostaria aqui de ressaltar, a expressdo maxima de dois grandes ideais norte-
americanos: liberdade e patriotismo.

O primeiro grande ideal norte-americano — curiosamente ndo representado nas cores
da bandeira, mas na propria ideologia do personagem, como veremos a seguir — é a defesa da
liberdade acima de tudo (e de todos).

Ao contrario de outros herois, que acabaram “recrutados” para lutar na Segunda
Guerra Mundial, o Sentinela da Liberdade foi criado especialmente com esse
objetivo politico. Desde o inicio, a Gnica arma que o herdi usou foi um escudo. [...]
Em momento algum, o Capitdo América usou qualquer outra arma. E como se
dissesse, para que todos ouvissem, que a “liberdade” ¢ um valor que tem de ser
defendido. Por outro lado, isso representa também a imagem que os Estados Unidos
tinham de sua participacdo no conflito mundial, ou seja, aos proprios olhos, a
América “apenas” defendia-se de ataques. (JARCEM, 2007, p. 5)*

Em segundo lugar, o personagem, criado por Joe Simon e Jack Kirby, veste,
literalmente, a bandeira dos EUA. Seu traje € uma de suas maiores caracteristicas, tanto que
vemos a evolucdo deste em cada um dos filmes do UCM, sendo possivel identificar de qual
filme se trata apenas ao observar o uniforme do Capitdo América. Sua importancia é clara,
assim como sua mensagem: “vista a bandeira de seu pais”.

As cores também desempenham um papel importante na construcdo semiotica da
mensagem que se pretende vender através do personagem, pois, segundo estudos de cores em
contexto publicitario, estas consistem numa “linguagem individual; o homem reage a ela
subordinado as suas condi¢oes fisicas e as suas influéncias culturais. O valor de expressdo da
cor a torna um elemento importante na transmissdo de ideias [...]” (SANTOS; NEVES;
TOSCANO, 2008, p. 7).

4 Vale destacar que esta citagdo faz parte de um artigo sobre a midia quadrinhos. No cinema, o personagem ja
pegou em armas para lutar contra 0 nazismo e contra outros inimigos, porém sdo raras as cenas em que aparece
com arma em punho e sempre dentro do contexto de defesa — sendo atacado e/ou cercado por inimigos armados.
Na grande maioria das cenas, Capitdo América € simbolo de coragem e fair play, e sua principal arma é um
escudo (remetendo novamente a postura de defesa e ndo de ataque).
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Figura 07: Evolugdo do uniforme do Capitdo Ameérica nos filmes do UCM.
Fonte: www.allthingsmarvelth.com, acesso em 17/03/2021.

Além disso, cada uma das cores da bandeira representa um ideal norte-americano: “O
azul simboliza a ‘justica’ e a ‘perseveranca’; o vermelho significa o ‘valor’ e a ‘resisténcia’ do
poOVo americano; e o branco representa a ‘pureza’.”*. Eis estdo a receita para a criagdo de um
personagem. Todos os ideais supracitados séo referenciados, direta ou indiretamente, como
parte do carater de Steve Rogers em cada um dos filmes do UCM. Em uma das primeiras
cenas de Capitdo América: O primeiro Vingador (2011), somos apresentados ao jovem Steve
Rogers — antes de ser submetido a transformacdo pelo soro do supersoldado —, um garoto
pequeno e magricelo, levando uma surra de um grande buller (na giria popular “valentao”,
aquele que pratica bullying/intimidacdo) e se defendendo como pode — neste caso, com uma
tampa de lixeira redonda, numa clara alusdo ao escudo que usard futuramente. Depois de
apanhar, cair e levantar seguidas vezes, ainda que claramente ndo haja chance de vitoria em
uma luta tdo desigual, quando inquirido pelo personagem valentdo se ndo ira desistir, Steve
solta pela primeira vez sua frase iconica: “l can do this all day” (em tradugao literal: eu posso
fazer isso o dia inteiro).

Justica, perseveranca, valor, resisténcia e pureza: todas os ideais representados nas
cores da bandeira reunidos numa Unica frase-cliché que caracterizard todo o percurso do

personagem ao longo dos filmes do Universo Cinematografico Marvel.

49 Disponivel em: https://www.significados.com.br/bandeira-dos-estados-unidos/. Acesso em: 16/03/2021.
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5.2. O bilionério e suas contradi¢cdes: Homem de Ferro e a Era de Prata
Génio, bilionério, playboy, filantropo.
STARK, Tony. The Avengers: Os Vingadores (2012).

Anthony Edward “Tony” Stark Jr., mais conhecido como Homem de Ferro, foi o
personagem escolhido para dar o pontapé inicial ao UCM. Seu primeiro filme estreou nas
telonas em 2008 — mesmo ano em que também foi langado Batman: O Cavaleiro das Trevas,
0 grande sucesso comercial do ano, pertencente a editora concorrente DC Comics — e, apesar
de se tratar de um personagem praticamente desconhecido do grande publico em geral — isto
é, aqueles que ndo acompanhavam o0s quadrinhos —, seu sucesso foi absoluto, tendo
conquistado o oitavo lugar de bilheteria mundial daquele ano, com mais de 585 milhdes de
dolares arrecadados.

Homem de Ferro faz parte dos herdis criados durante a Era de Prata dos Quadrinhos,
comumente descrita como o periodo compreendido entre 1956 e 1969 e subsequente a Era de
Ouro que, por sua vez, teve seu fim em decorréncia do declinio de mercado, consequéncia
direta da Segunda Guerra Mundial. A época, o controverso livro Seduction of the Innocent
(1954), do psiquiatra alemdo Fredric Wertham, também contribuiu a diminuicdo das vendas
de HQs e instaurou uma nova polémica. Em seu livro, o autor afirmava que a leitura de
quadrinhos influenciava diretamente o0 aumento da violéncia, do uso de drogas, da
homossexualidade e da delinquéncia juvenil. A obra serviu de embasamento para
investigacGes do Congresso Americano e acabou por forcar a industria de HQs a adotar o
Comics Code Authority (Cadigo de Etica dos Quadrinhos).

Embora ndo tivesse autoridade legal, por tratar-se de uma iniciativa privada, o Codigo
de Etica dos Quadrinhos foi a solucdo encontrada a época pelas editoras para evitar uma
regulacdo do governo acerca de seus contetdos. Ao associarem-se a Comics Magazine
Association of America — formada por editores — e adotarem seu codigo autorregulador, as
editoras concordavam em enviar seus exemplares para aprovacao, e 0s que recebiam o selo
Approved by the Comics Code Authority (Aprovado pelo Codigo de Etica dos Quadrinhos)
eram entdo publicados e distribuidos.

Esse acordo de autocensura, mesmo tendo sido responsavel pela faléncia de diversas
editoras a época, perdurou até 2011 quando foi extinto devido ao seu abandono por todas as
editoras associadas. A maioria das novas editoras que surgiram nos anos 2000 n&do assinaram
0 acordo, independente do contetdo de seus quadrinhos, e a prépria Marvel Comics se

desvinculou em 2001 e passou a utilizar sistema proprio. Segundo Sean Howe, autor do livro
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Marvel Comics: a historia secreta, “era como se, até entdo, ninguém houvesse questionado
por que uma editora continuaria a se submeter voluntariamente a uma entidade externa,

ultrapassada, que impunha limites ao contetido de seu produto” (HOWE, 2013, p.430).
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Figura 08: Selo “Approved by the Comics Code Authority”.
Fonte: http://cbldf.org/comics-code-history-the-seal-of-approval/, acesso em: 27/03/2021.

Ao longo da Era de Prata, as HQs passaram a apresentar ‘“girias modernas,
personalidades peculiares e problemas pessoais além da salva¢gdo do mundo” (RAMONE,
2015), logo, as narrativas comegcam a diminuir seu teor maniqueista, e 0s personagens
perderam um pouco do tom linear que carregava suas personalidades. O contexto histérico
dos quadrinhos da Marvel Comics, lancados neste periodo, também muda: sai a Segunda
Guerra Mundial e entra a Guerra Fria.

A Guerra Fria foi um periodo de conflitos indiretos entre os Estados Unidos (EUA) e a
extinta Unido Soviética (URSS). A publicidade foi utilizada por ambos os paises como
ferramenta para defenderem suas posic¢des politicas e estilos de vida (lifestyles), bem como para
influenciarem seus cidaddos e outras naces. Os Estados Unidos disseminaram os ideais do
American way of life (estilo de vida americano), refor¢cando as qualidades do capitalismo, da
competitividade, da meritocracia e do livre mercado, em detrimento do regime comunista da
URSS. Durante este periodo ambos os paises se envolveram em disputas armamentistas e
tecnologicas, tais quais: a corrida nuclear, na qual os EUA perderam a supremacia das bombas
atbmicas, e a corrida espacial que culminou com a chegada do primeiro homem a Lua.

Consequentemente, a industria de HQs também mudou o foco de suas historias para se

adaptar aos “novos tempos”. Os herois criados nessa época passaram a ser fruto de mutacdes
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genéticas e/ou avancos tecnoldgicos, e seus inimigos passaram a ser outros: comunistas ou
alienigenas.

Criado por Stan Lee e Jack Kirby, o personagem Homem de Ferro consiste num herdi
ao estilo Batman (da DC Comics), seu superpoder € o dinheiro, oriundo da indudstria
armamentista, cujo principal cliente das IndUstrias Stark é o proprio governo estadunidense.
Sua estreia nos quadrinhos ocorre em mar¢o de 1963 — pouco mais de duas décadas apos o
debute do Capitdo América e poucos meses apds o episodio da Crise dos misseis de Cuba —,
num periodo extremamente conturbado da politica internacional, e, tal qual o personagem
Capitdo América a sua respectiva época, Homem de Ferro também ndo foi uma exce¢do ao
seu contexto histdrico.

Sua primeira aparicdo se deu na HQ Tales of Suspense #39. Nesta histdria, ao visitar
um local secreto no Vietna, dentro do perimetro de defesa dos EUA, Tony Stark é vitima de
um acidente com uma de suas préprias armas e acaba com estilhacos da bomba alojados perto
de seu coracdo. Neste cenario, ele é encontrado por viethamitas que o fazem de refém e o
obrigam a desenvolver uma arma para eles. Entretanto, ao invés de se dedicar a construcao
desta arma, Stark resolve montar uma armadura altamente tecnoldgica que ndo apenas
mantera os estilhacos de bomba longe de seu coracdo, como também lhe proverad os meios de
escapar. Tony derrota entdo seus inimigos e regressa aos EUA como o Homem de Ferro.

Em pleno 2008 — ano de langamento de Homem de Ferro nos cinemas —, entretanto,
ndo faria tanto sentido ainda evocar o contexto de Guerra Fria. Logo, o acidente foi
substituido por uma emboscada; o Vietnd, pelo Afeganistdo; e os vietnamitas, por terroristas
afegdos e de outras nacionalidades do Oriente Médio. Exploraremos mais estas mudanc¢as no
capitulo sobre as narrativas filmicas. De resto, contudo, o enredo permaneceu bem préximo
ao original.

O “uniforme” ou, neste caso, a armadura do personagem também evoluiu ao longo de
sua passagem pelo UCM, porém, ao contrario do significado moral semioticamente expresso
na indumentaria do Capitdo Ameérica, o traje do Homem de Ferro é explorado nos filmes
como produto dos vastos recursos e da mente inquieta e criativa de Tony Stark. Conforme
trabalhamos com o conceito de industria cultural, partimos da premissa que tecnologias nao
sdo democraticas ou antidemocraticas em seu amago, elas sdo aquilo que o individuo (e/ou a
sociedade) escolhe fazer delas. E, ao tratar de tecnologias bélicas, a armadura do Homem de
Ferro € explorada ao longo dos filmes como parte integrante do progresso individual (de seu
criador), bem como de uma ideia de seguranga nacional (ainda que supraestatal). A cada

aprimoramento a armadura torna-se mais poderosa que sua versao anterior.
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Figura 09: Evolucdo da armadura do Homem de Ferro nos filmes do UCM.
Fonte: https:/Amww.reddit.com/r/marvelstudios/comments/bpxe76/evolution_of iron_man_in the mcu/. Acesso: 28/03/2021.

Desde sua génese, 0 personagem € contraditério, sob os termos de unidade de
contrérios que viemos explorando desde o inicio desta pesquisa. Fabricante de armas
bilionario que torna-se pacifista filantropo e comeca a investir no ramo de energia limpa.
“Herd1” que lucrava com a morte de milhares, quica milhdes, de pessoas. Génio que inventa
uma arma(dura) inigualavel e a descreve como uma “protese de alta tecnologia” para, em
seguida, afirmar ter “privatizado com sucesso a paz mundial”®°.

Esta totalidade contraditoria, sera fundamental para entendermos melhor a logica do
discurso neoliberal envolta no personagem, a partir das cenas que analisaremos mais a frente.
Se Capitdo Ameérica consiste num simbolo americano de moral constante e inabalavel,
Homem de Ferro ja se caracteriza como um personagem mais complexo e menos linear,
influéncia direta da Era em que foi criado e da nova identidade norte-americana com que
dialoga (narcisista, egocéntrica, individualista etc.). Contudo, conforme esperamos
demonstrar, a disparidade entre os personagens consiste numa falsa simetria, visto que ambos

representam diretamente os valores liberais e imperialistas norte-americanos.

% Traducdo nossa. No original: “I’ve successfully privatised world peace”. Disponivel em:
https://transcripts.fandom.com/wiki/lron _Man 2. Acesso em: 22/04/2021.
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6. FERRAMENTA DE PESQUISA: METODOLOGIA SEMIOTICA
Todo ponto de vista é a vista de um ponto. Para
entender como alguem |€, é necessario saber como
sdo seus olhos e qual é sua visdo de mundo. Isso faz

da leitura sempre uma releitura.

BOFF, Leonardo (Filésofo e professor universitario brasileiro).

Apb6s nossa abordagem tedrica-epistemologica, adentraremos aqui ha metodologia
proposta, a analise semioética das cenas. Para tanto, utilizaremos o método proposto por Pierce
(1995), Netto (1980) e, principalmente, por Santaella (2001; 2003; 2005), a partir de dois
pressupostos basicos:

1) Ao analisarmos preceitos subjetivos, partiremos da nossa prépria posicdo de
intérprete, mais especificamente, como um interpretante dinamico e, portanto, estamos sujeitos
a falhas. Segundo a propria Santaella (2005, p, 43): “Isso s6 aumenta nossa responsabilidade,
pois toda semiose tem uma objetividade semiotica que deve ser respeitada”.

2) Subsequentemente ao pressuposto anterior, faremos uma analise da relacdo entre
signo e objeto, para, entdo, pontuarmos através de contextos e exemplos, a relacdo daquele para
com seus interpretantes.

Optamos por este tipo de andlise, pois, visto que consideramos nosso objeto
(filmes/personagens/narrativas) como signos, estes representam algo externo a eles. Para
Santaella, “a analise semidtica tem por objetivo tornar explicito o potencial comunicativo que
um produto, peca ou imagem apresenta [...]”" (2005, p. 69).

Neste capitulo, faremos uma breve passagem pela metodologia semi6tica — de modo a
emprega-la com mais clareza e propriedade a seguir, nas analises das cenas — a comegar por
Peirce. Este inaugurou sua teoria a partir, inicialmente, de trés dimensfes: representamen

(signo), objeto (ou fundamento) e interpretante. Segundo o autor:

Um signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo representa
algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria, na mente dessa pessoa, um signo
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu
objeto. Representa esse objeto ndo em todos os aspectos, mas com referéncia a um
tipo de ideia que eu, por vezes, denominei fundamento do representamen. (PEIRCE,
1995, p. 46)

A partir dai, Peirce dividiu e classificou as relagdes signicas a partir de trés dimensdes
ternarias (ou tricomias): a primeira tricomia diz respeito ao signo em si mesmo e se da em
relacdo a uma qualidade, singularidade ou lei geral, assim, respectivamente, um signo pode ser

um quali-signo, sin-signo ou legi-signo; a segunda tricomia relaciona o signo ao seu objeto
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(fundamento) e, assim como a primeira, esta sera subdivida, respectivamente, em icone, indice
ou simbolo; j& a terceira tricotomia diz respeito a relagdo do signo com seu interpretante, assim
sendo, respectivamente, um rema, um dicente ou um argumento.

Assim, para melhor visualizarmos essas divisdes, elaboramos a tabela a seguir, a partir
de Santaella (2005):

Signo 12 Signo 22 Signo 32
signo em si mesmo com seu objeto com seu interpretante
quali-signo icone rema
sin-signo indice dicente
legi-signo simbolo argumento

Figura 10: Tricotomias (ou divisdes ternarias) de Peirce.
Fonte: Elaboracéo do autor, a partir de Santaella (2005).

Em seu livro intitulado Semiética aplicada, a pesquisadora nos apresenta sua
metodologia, a partir do entendimento de Peirce, aplicada de modo a seguir a propria légica
interna das relacGes entre signos supracitada. O método de Santaella pode ser resumido em trés
pontos principais: qualitativo-iconico, singular-indicativo e convencional-simbdlico.

Analisaremos as cenas dos filmes, principalmente, sob a Optica qualitativa-icbnica. A
primeira parte dos conceitos — qualitativo, singular e convencional — refere-se ao fundamento do
representamen (relacdo dos signos em si mesmos); a segunda parte — iconico, indicativo e
simbolico —, por sua vez, ao objeto (relacdo dos signos com seus objetos). A relacdo do signo
com seu interpretante, base deste trabalho, também sera desenvolvida, concomitantemente,
através da contextualizacdo das cenas/narrativas.

Sob o ponto de vista qualitativo-iconico:

[...] sdo analisados os aspectos qualitativos de um produto, peca ou imagem [...] suas
cores, linhas, volume, dimenséo, textura, luminosidade, composicdo, forma, design
etc. [...]. Esses aspectos sdo responsaveis pela primeira impressdo que um produto
provoca no receptor [...]. Essas qualidades visiveis, ou seja, as caracteristicas que
podem ser diretamente percebidas nas qualidades, também sugerem qualidades
abstratas, tais como leveza, sofisticacdo, fragilidade, pureza, severidade, elegancia,
delicadeza, forca, monotonia etc. (SANTAELLA, 2005, p. 70)

Tais qualidades inspiram comparacdes e estas, por sua vez, segundo a autora, sao feitas
através de processos de semelhanca, logo, consistem em caracteristicas icOnicas, dai o conceito
supracitado. Como trabalhamos com um objeto cujas narrativas sdo construidas ao redor de

metaforas®, apoiar-nos-emos, tanto em caracteristicas qualitativas-iconicas, quanto em relagdes

51 Sobre o uso de metaforas em narrativas de super-heréis, temos no artigo de Gongalves (2008, apud LAKOFF,
TURNER, 1989) que: “Essas semelhancgas entre as tramas e fatos reais, juntamente com uma midia acessivel;
vocabulério simples; e textos curtos, utilizados por Lee ao criar herdis, como metaforas para discutir relag6es
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fora do signo — interpretante dindmico®? e objeto dindmico® —, considerando, sob este Gltimo
aspecto, nossa posicdo como intérprete e interpretante dindmico®, conforme o segundo
pressuposto supracitado. Ou seja, dentro da metodologia proposta, ndo é possivel nos
eximirmos das interpretacdes expostas, fato que dialoga com a epistemologia expressiva que
adotamos ao longo de toda a pesquisa.

Devemos destacar também que, segundo a percep¢do de Santaella, os signos nao
pertencem a apenas uma categoria, mas assim os classificamos de acordo com o predominio de
alguns aspectos sobre outros; simbolos, icones e indices coexistirdo ao longo de todo nosso
processo de analise. Este, por sua vez, sob o ponto de vista da semiética, nas palavras da
pesquisadora, se daré da seguinte forma:

Examinados os fundamentos, o caminho esta aberto para a analise dos tipos de objetos
a que esses fundamentos podem se reportar [...] A via para 0 exame desses tipos de
relacbes, que podem ser iconicas, indiciais ou simbdlicas, est4 no objeto imediato do
signo. (SANTAELLA, 2005, p. 90-91)

Logo, quando o contexto demandar, examinaremos também as relagdes de primeiridade,
secundidade e terceiridade — quali-signo, sin-signo e legi-signo, com foco nesta Ultima —, tal
qual propostas por Peirce e exploradas por Santaella. Esta terceira dimensdo signica, o legi-
signo, ¢ uma lei normalmente estabelecida pelos homens, segundo Peirce: “Nao € um objeto
singular, porém um tipo geral que, tem-se concordado, sera significante” (1995, p. 52). Logo,
trata-se de uma convencéo e, como tal, pode expressar valores subjetivos com os quais viemos
trabalhando, como sentimentos, desejos, lugares comuns, visdes de mundo, ideias/ideologias
etc., a depender somente da construcgdo social.

Visto que a anéalise da relagdo signo-interpretante constitui uma terceiridade, interessa-
nos compreender, principalmente, como os legi-signos incidem na producao/narrativa filmica
gue, por sua vez, expressa valores sociais em seu objeto, tendo sempre em mente que este
processo ocorre num ambiente semiotico — ndo sendo entdo possivel separar o interpretante de
seu ambiente, contextos e circunstancias (WILDEN, 2001) — caracterizado como sistema
capitalista. Sobre este aspecto, contaremos com o auxilio de Netto, acerca de como a

mensagem, efetivamente, é pensada de modo a promover alteracdes comportamentais. Assim,

sociais corroboram a ideia de que a metafora é uma ferramenta corriqueira, usada tdo automaticamente, que pode
passar despercebida.”

52 Segundo Santaella: “[...] O interpretante dindmico é o efeito que o signo efetivamente produz na mente de seus
intérpretes” (SANTAELLA, 2001, p.47).

53 Ainda segundo Santaella, o0 objeto pode ser interno (imediato) e externo (dindmico) ao signo. “Todo o contexto
dinamico particular, a ‘realidade’ que circunda o signo se constitui em seu objeto dindmico. Trata-se, portanto,
daquilo com que o intérprete de um signo deve estar familiarizado [...] para que o signo possa ser interpretado”
(SANTAELLA, 2001, p. 45).

54 Assim, se 0 objeto dindmico é o contexto mais amplo sobre o qual o objeto imediato faz seu recorte, o interpretante
dinamico, por sua vez, é o efeito do signo na mente, logo, ambos estdo fora do signo, como Santaella afirma.
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temos entdo que a producdo signica se dard sob a presenca dos legi-signos que compdem este
sistema (capitalista). Isso posto, podemos destacar trés pontos principais de incidéncia:

1) Capitalismo, em sua totalidade, como ambiente semidtico.

2) Industria cultural (cinema) como um meio de producéo de sentido.

3) Produgdo (roteiristas, diretores etc.) e recepcdo (audiéncia) como agentes signicos.

Em tempos de capitalismo informacional (DANTAS, 2007, 2010, 2012, 2016), é
necessario redobrarmos nossos esforcos de compreender a construcdo de identidades e
ideologias a partir de produtos culturais, sem perdermos de vista que estes estdo imersos huma
I6gica de producéo industrial. Trata-se, obviamente, de um trabalho complexo que abarca uma
critica ampla, por isso optamos por uma abordagem multidisciplinar, observando os aspectos
materiais a partir, criticamente, de estudos da Escola de Frankfurt, reconhecendo que tais
produtos apresentam as mesmas caracteristicas do periodo fordista: transformacdo em
mercadoria, padronizacdo e massificacdo. Por outro lado, observamos os aspectos subjetivos da
narrativa partindo da epistemologia expressiva em estreito didlogo com a metodologia
semiotica, de modo a efetuarmos tanto uma andlise textual e imagética das cenas selecionadas,
guanto uma analise das interpretacdes passiveis de serem feitas, considerando o contexto e 0
interpretante dindmicos.

Um exemplo simples de como estas instancias dialogam pode ser visto através dos
posteres — norte-americano e russo — do ultimo filme do UCM, Avengers: Endgame

(Vingadores: Ultimato, em portugués), lancado nos cinemas brasileiros em abril de 2019.

B 26 Sms ™

Figura 11: Posteres norte-americano e russo do filme Vingadores: Ultimato (2019).
Fonte: Elaboracéo do autor.
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Dentre 0s signos iconicos percebemos em ambos a presenca dos principais herois
que compdem a equipe chamada Vingadores, que ocupam quase que a totalidade dos
posteres, personagens estes ja conhecidos do grande publico. Em segundo plano e ao fundo,
podemos observar o vildo da historia: Thanos.

Também em segundo plano podemos reparar em uma diferenca: enquanto no poster
americano observamos uma nave espacial (a nave do Thanos) num fundo mais escuro que
remete ao espaco, no poster russo vemos estilhacos sobrepostos a um fundo mais claro que
remete a nuvens, logo, a atmosfera. Tanto a nave quanto os estilhacos, por sua vez, sdo
signos indiciais que — como o proprio nome aponta, evidenciam indicios/vestigios —
indicam, respectivamente, uma ameaca vinda do espaco e um possivel embate que causara
destruicdo (num planeta que possua atmosfera, neste caso: a Terra).

Embora ambos os pésteres sejam notavelmente semelhantes, a principal diferenca,
contudo, é expressa através da mudanca na disposicdo dos personagens. No norte-
americano, o personagem Capitdo América assume a posicdo de destaque, ja no russo, a ex-
agente da KGB, Natasha Romanoff, € quem possui a primazia. Tal mudanca dialoga com o
publico-alvo ao qual se destina.

O processo de mediacdo, a construcdo de habitus, bem como a criagdo de
identidades e ideologias (singulares e sociais), todos passam por um olhar semidtico, tanto
em sua materialidade (a sala de cinema é material, o poster é material, assim como o filme e
0S respectivos sons e imagens que o compde), quanto em sua subjetividade (o her6i de uns,
pode ser o vildo de outros). Nosso foco, devido a escolha do objeto, é a exportacdo da midia
e da cultura norte-americanas, pois, segundo Wasko (2020) e Kellner (2001), devido ao
grande alcance desta midia, podemos afirmar que sua influéncia ndo se restringe aos

estadunidenses, como atesta os valores de bilheteria do nosso objeto (Figura 04).
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7. ANALISE DAS NARRATIVAS CINEMATOGRAFICAS

Feita a analise introdutoria dos personagens, bem como seus respectivos contextos
historicos de criacdo, passaremos a seguir para a analise direta das cenas selecionadas dos
filmes, que expressam, ideologicamente, os valores neoliberais embutidos nelas. Conforme
viemos trabalhando na primeira — e mais conceitual — parte desta pesquisa, 0 entendimento de
uma narrativa cinematografica passa por duas instancias: a elaboragdao do “emissor” (roteiro,
direcdo etc.), no intuito de orientar/direcionar o significado da mensagem (pretendido por
eles); e, por outro lado, a assimilagdo desta mesma mensagem pelos “receptores”, isto €, a
audiéncia, com base em seu conhecimento, habitus, experiéncias, vivéncias etc. ja
previamente estabelecidos. Veremos entdo como estas mensagens sdo trabalhadas nos filmes,
em ordem cronoldgica — partindo do mais antigo para 0 mais recente — a partir da

epistemologia expressiva e da metodologia semidtica.

7.1. Narrativa filmica: Homem de Ferro (2008)

Homem de Ferro® foi o primeiro filme a ser langado pela propria Marvel Studios,
com uma produgdo independente que deu inicio ao UCM. A trama gira em torno do
personagem de Tony Stark, — “génio, bilionario, playboy, filantropo” (segundo sua propria
descricdo no filme Os Vingadores, em 2012) — um executivo da industria de armas que acaba
ferido e sequestrado no Afeganistdo, e descobre em seu cativeiro que as armas produzidas por
sua companhia, as Indudstrias Stark, estdo alimentando o mercado negro e o terrorismo. Stark
cria entdo uma super armadura tecnoldgica que, alimentada por um poderoso reator de fusdo a
frio (o Reator Arc, cuja funcdo primordial € a de manter os estilhacos da bomba que o feriu
longe de seu coracdo), auxilia-o em sua fuga. Posteriormente ele decide comecar a utiliza-la
para corrigir 0s erros de sua empresa, tornando-se publicamente, no final do filme, o heroi

conhecido como Homem de Ferro.

7.1.1. Homem de Ferro e a construgdo do inimigo nacional
Conforme apontamos anteriormente (no subcapitulo 5.2), o personagem Tony
Stark/Homem de Ferro possui uma personalidade muito mais complexa do que a de seu

companheiro dos Vingadores, Steve Rogers/Capitdo América. Tal construcdo, intencional,

% Titulo original: Iron Man. Atualmente é a 170 maior bilheteria mundial com mais de 585.3 milhdes de dolares
arrecadados. Foi lancado no Brasil em abril de 2008.
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deu-se de modo a dialogar com 0s novos tempos (e 0 novo publico-consumidor), tanto nos
quadrinhos da época quanto nos filmes do UCM.

Em uma entrevista gravada para o contetido extra do DVD/Blu-ray de Homem de
Ferro, em 2008, Stan Lee afirmou que criou o personagem como uma forma de autodesafio,
no intuito de fazer o pablico gostar de um personagem que incorporava aquilo que os jovens

detestavam a época da Guerra Fria, a saber, o belicismo.

Acho que me propus a um desafio. Era 0 auge da Guerra Fria. Os leitores, 0s jovens
leitores, se havia uma coisa que eles odiavam, era a guerra, eram os militares...
Entdo, eu criei um herdi que representava isso ao centésimo grau. Ele era fabricante
de armas, fornecia armas para o Exército, era rico, era industrialista... Achei que
seria divertido pegar o tipo de personagem que ninguém iria gostar, nenhum de
nossos leitores gostaria, e enfia-lo goela abaixo e fazé-los gostar dele... E ele
[Homem de Ferro] se tornou muito popular (LEE, 2008, tradugio nossa)®®.

Nesta entrevista, Stan Lee se refere ao contexto da criacdo das HQs, contudo, segundo
Ashley Sufflé Robinson, pesquisadora de literatura e de cultura popular, o contexto politico
norte-americano de 2008 nao se diferia tanto assim daquele vivido na década de 1960.

O pais estava novamente envolvido em duas guerras aparentemente invenciveis —
desta vez no Iraque e no Afeganistdo — e o apoio publico ao envolvimento militar
diminuiu drasticamente. A aprovacdo dos americanos sobre a guerra no lraque caiu
de 72%, em marco de 2003, para apenas 38%, em fevereiro de 2008 [...]. O mesmo
valia para o Afeganistdo; em novembro de 2001, apenas 9% dos americanos
acreditavam que a guerra no Afeganistio tinha sido um erro, j4 em agosto de 2008,
esse nimero havia quase quadruplicado (ROBINSON, 2018, tradugdo nossa)®’.

A principal diferenca entre ambos 0s cenarios: o inimigo agora € outro.

Enquanto a personalidade de Tony Stark pouco difere daquela criada por Stan Lee e
Jack Kirby durante o auge da Guerra Fria, os vildes dos filmes do UCM precisaram ser
adaptados aos novos tempos (e aos novos inimigos de Estado).

Diferentemente da editora rival DC Comics, os filmes da Marvel Studios, embora
ficcionais, sempre se propuseram a trazer as telonas debates contemporaneos e verossimeis,
com o0s quais 0 publico pudesse se identificar. Nos primeiros minutos de Homem de Ferro,
observamos o discurso que o personagem faz ao apresentar sua nova arma, o missil Jericho,

numa demonstracao para venda ao Exército norte-americano. Tony diz:

E melhor ser temido ou respeitado? Eu digo: é pedir muito pelos dois? Com isso em
mente, eu humildemente apresento a joia da coroa da linha “Liberdade” das

%6 No original: “I think | gave myself a dare. It was the height of the Cold War. The readers, the young readers, if
there was one thing they hated, it was war, it was the military ... So | got a hero who represented that to the
hundredth degree. He was a weapons manufacturer, he was providing weapons for the Army, he was rich, he
was an industrialist ... | thought it would be fun to take the kind of character that nobody would like, none of our
readers would like, and shove him down their throats and make them like him ... And he became very popular.”
5" No original: “The country was again entangled in two seemingly unwinnable wars — this time in Iraq and
Afghanistan — and public support for military involvement had sharply declined. Americans’ approval of the
war in Iraq dropped from 72% in March 2003 to just 38% in February 2008 [...]. The same was true for
Afghanistan; in November 2001, only 9% of Americans believed the War in Afghanistan was a mistake, but by
August 2008, that number had almost quadrupled.”
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Industrias Stark. E o primeiro sistema de misseis a incorporar nossa tecnologia
repulsora. Dizem que a melhor arma é aquela que vocé nunca precisa disparar. Eu
respeitosamente discordo. Prefiro a arma que vocé s6 precisa disparar uma vez. E
assim que meu pai fazia. E assim que a América faz. E funcionou muito bem até
agora. Achem uma desculpa para disparar um desses e eu posso garantir que 0s
bandidos nunca mais vdo querer sair de suas cavernas. [Os misseis sdo lancados.]
Para sua apreciacdo, o Jericho. [Os misseis explodem]. (traducdo nossa)®®

Ha diversos pontos a serem analisados a partir deste monélogo.

O primeiro ponto fundamental para se compreender o contexto é a dimensao signica,
propriamente dita, da imagem. Diz o ditado popular que uma imagem vale mais que mil
palavras, o que vem a calhar neste cenario, mas, para fins académicos, destrincharemos a

imagem a partir de uma leitura semiotica.

Figura 12: Cena de Tony Stark fazendo uma demonstragdo de seu missil, Jericho.
Fonte: https://superheroscreencaps.com/iron-man-2008/page/11, acesso em: 18/04/2021.

O ponto de vista qualitativo-iconico da imagem (respectivamente, relacdo do signo
consigo e com seu objeto), por processo de semelhanca, nos remete desde ao Cristo
crucificado, passando pela pose classica de filmes e séries de super-herdis (geralmente ligada
a um personagem anti-heroi ou vilanesco), e, culminando no orgulho de um criador pelo fruto
do seu trabalho (“Para sua apreciacéo, o Jericho”).

Se, do ponto de vista religioso/cristdo, tal postura caracterizava um sentimento
positivo, um ato de oferenda, uma acolhida — “Deixem vir a mim as criangas e ndo as

impecam...” (MATEUS, 19:14)%°; “Venham a mim, todos os que estio cansados e

% No original: “Is it better to be feared or respected? | say, is it too much to ask for both? With that in mind, |
humbly present the crown jewel of Stark Industries’ Freedom Line. It's the first missile system to incorporate our
proprietary repulsor technology. They say the best weapon is one you never have to fire. | respectfully disagree. |
prefer the weapon you only have to fire once. That's how Dad did it. That's how America does it. And it's
worked out pretty well so far. Find an excuse to let one of these off the chain, and | personally guarantee you the
bad guys won't even want to come out of their caves. [The missiles get launched.] For your consideration, the
Jericho. [The missiles explode].” Disponivel em: https:/transcripts.fandom.com/wiki/lron_Man. Acesso em:
18/04/2021.

59 Disponivel em: https://www.bibliaon.com/. Acesso em: 21/04/2021.
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sobrecarregados...” (MATEUS, 11:28)% —, tal qualidade foi ressignificada, em filmes e séries
de super-herois, como um ato de pedantismo, presuncéo ou vaidade.

Na figura 12 a seguir — composta de trés imagens distintas, contudo, semelhantes —,
trouxemos exemplos de como tal postura pode assumir significacfes diferentes, a depender
tanto do contexto, quanto do interpretante (“receptor” da mensagem). Expliquemos:

A primeira imagem da figura é a estatua do Cristo Redentor, no Rio de Janeiro. Esta é
classificagdo “geral” que pode ser atribuida a partir do interpretante imediato, “é uma
propriedade objetiva do signo para significar, que advém de seu fundamento” (SANTAELLA,
2001, p. 47). Ja para o interpretante dindmico, tal imagem produz um efeito que, segundo
Santaella, pode ser de trés niveis: emocional, energético e ldgico. Para um turista que esteja
passeando pelo Corcovado, a estatua pode ter um efeito emocional (viagem dos sonhos, por
exemplo) ou mesmo energético (recompensa pelo esforco de subir até 14, caso tenha ido a pé,
ou por ter esperado durante horas na fila do bondinho). Para uma pessoa religiosa, € mais
provavel que apresente o efeito emocional (bencéo, sublimidade etc.); para um estudioso, por
sua vez, o efeito légico pode ser preponderante (um arquiteto ou engenheiro observando a
estrutura).

A segunda imagem, ilustrada a partir de uma cena do filme Thor: Ragnarok (2017)%,
apresenta o anti-heroi Loki, deus da trapaca, em um de seus momentos de “eleva¢ao moral”,
qguando o personagem deixa de lado sua rivalidade com Thor e ajuda o povo de Asgard a fugir
de inimigos. Sua presuncéo e vaidade, no entanto, acompanham-no, pois a frase dita por Loki
neste momento é: “Seu salvador chegou!”®? Logo, dentro do contexto dindmico, a segunda
imagem ndo possui 0 mesmo proposito da primeira, embora a postura que remete ao objeto
imediato seja a mesma, e, no limite, também a ideia de salvacédo (objeto dindmico).

A terceira imagem consiste numa cena da série The Boys (2019 — )53, Embora néo faca
parte do UCM, a série retrata como seria a existéncia de herdis dentro de um contexto

capitalista, no qual lucrariam com seus superpoderes, servindo a uma grande corporagdo. Na

60 Idem.

61 Titulo original: Thor: Ragnarok. Atualmente é a 782 maior bilheteria mundial com mais de 853.9 milhGes de
dolares arrecadados. Foi langado no Brasil em outubro de 2017.

62 Tradug&o nossa. No original: Your savior is here! Disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Thor:_Ragnarok.
Acesso em: 21/04/2021.

8 “The Boys se passa em um universo no qual pessoas superpoderosas sdo reconhecidas como herois pelo
publico em geral, mas cujas imagens sdo de propriedade de uma poderosa corporagdo, a Vought International.
Esta garante que aqueles sejam comercializados e monetizados de forma agressiva. Fora de suas personas
heroicas, a maioria € arrogante e corrupta. A série concentra-se principalmente em dois grupos: 0s meninos que
dao nome a série (The Boys), vigilantes que procuram manter os herdis corrompidos sob controle; e os Sete, a
principal equipe de super-herdis da Vought International. Os meninos sdo liderados por Billy Butcher, que
despreza todas as pessoas superpoderosas, e 0s Sete sao liderados pelo egoista e instavel Homelander (Capitdo
Patria) [...].” Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt1190634/. Acesso em: 21/04/2021.
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série, 0 personagem Capitdo Péatria (Homelander, no original em inglés) assume
frequentemente tal postura em contextos que exaltam sua personalidade publica — o her6i, o
lider, o defensor da América. Contudo, a série € bastante explicita em sua premissa, ao
apontar os supostos “herdis”, de fato, como vildes. Logo, a audiéncia
(“receptores”/interpretantes dindmicos) reconhece na imagem o significado qualitativo-

iconico da postura (pedantismo, presuncdo, vaidade etc.).

Figura 13: Cristo Redentor, Loki e Capitdo Patria em poses semelhantes.
Fonte: Elaboracédo do autor.
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Retornando a analise da figura 11, o segundo ponto que devemos reparar, tanto para
compreender o contexto, quanto a postura do préprio Tony Stark, € a mencdo ao seu pai,
Howard Stark, associado diretamente a frase “¢ assim que meu pai fazia”. Howard criou a
industria de armamentos Stark e € citado no filme como um dos participantes do Projeto
Manhattan, que consistiu num programa (real) de pesquisa e desenvolvimento, liderado pelos
EUA na década de 1940, responsavel pela criacdo das primeiras bombas atémicas utilizadas
na Segunda Guerra Mundial. Tal pai, tal filho, Tony Stark se orgulha deste fato ao enaltecer
armas “que vocé soO precisa disparar uma vez”. Ou seja, embora extensivamente documentado
pela Historia, o fato de o Japéo ja se encontrar derrotado em 1945 — somado ao genocidio de
dizimar duas cidades inteiras, incinerando instantaneamente milhares de civis — pouco
importa para 0 personagem, cOmo pouco importou para 0 entdo presidente Truman, que a
época chamou o ataque de “o maior feito da historia”®.

O terceiro ponto notavel é o préprio nome do missil: Jericho. Dai, podemos, como
interpretantes dindmicos, atentar-nos tanto a referéncia biblica — sobre a Batalha de Jericd®® —,
quanto a doutrina do “Destino Manifesto”, a crenga de que o povo norte-americano foi eleito
por Deus para “civilizar’/comandar o mundo. Com isto, tal qual a doutrina do “Direito Divino
dos Reis”, o principal argumento utilizado é o de que toda a geopolitica expansionista
estadunidense seria apenas expressao de tal “vontade divina”.

No que diz respeito ao quarto ponto de andlise semidtica, devemos nos atentar que,
ndo somente pela semelhanca, mas também pela diferenca, ha leituras passiveis de serem
feitas. Tony Stark apresenta-se como um orgulhoso criador/vendedor e todas as suas
caracteristicas de megaempresario corporativista — terno perfeitamente alinhado, éculos estilo
viador, minibar & espera etc. — contrastam com o ambiente hostil e in6spito ao seu redor —
militares, armados e uniformizados, e a préopria concepcdo de Afeganistdo, reduzido a
montanhas e poeira em tons monocromaticos.

Esta parte da imagética trabalhada no filme é amplamente difundida em algoritmos de

Internet, basta uma simples pesquisa na aba “Imagens” do Google, para se ter nogdo de como

6  Disponivel em: https:/super.abril.com.br/blog/contaoutra/a-bomba-de-hiroshima-foi-um-assassinato-em-
massa-desnecessario/. Acesso em: 18/04/2021.

85 «A Batalha de Jerico, representa uma das mais gloriosas vitorias dos israelitas quando conquistaram a terra de
Canad. A cidade de Jerico, localizada na margem oeste do rio Jordao, era uma cidade fortificada com altos e
largos muros. Na Biblia, no Antigo Testamento, no livro de Josué 5:13-6:27, é relatado que ap6s os israelitas
atravessarem o rio Jorddo, cercaram a cidade por 7 dias, e as muralhas desmoronaram com o poder divino e
entdo a cidade foi invadida e totalmente destruida, sob a lideranca de Josué. Segundo o livro judaico que narra a
histéria da campanha, a populacdo de Jericé foi completamente chacinada (homens, mulheres, criangas e
animais). Apenas a familia de Raabe foi poupada. Seguindo ordens de Deus, Josué amaldicoou qualquer homem
gque tentasse reconstruir a cidade e depois partiu para novas conquistas.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Batalha de_Jeric6. Acesso em: 21/04/2021.
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os signos referentes a ambos os paises, Estados Unidos e Afeganistdo, se diferem. As duas
imagens seguintes sdo print screen dos primeiros resultados no buscador do Google.
Enquanto o primeiro é referenciado, novamente, por seu patriotismo (imagens da bandeira

predominam), o segundo é visto apenas pelo aspecto da guerra.

Google Estados Unidos a ¢ a

dw.com

Figura 14: Primeiros resultados de imagens do Google sobre o termo “Estados Unidos”.
Fonte: GOOGLE (2021).

Go gle Afeganistdo a ¢ Q

Ataque aéreo dos EUA no Afeganistio mat.
exame.com

Figura 15: Primeiros resultados de imagens do Google sobre o termo “Afeganistio”.
Fonte: GOOGLE (2021).

Trata-se, portanto, de uma representacdo imagética que sugere algo que ndo esta,
necessariamente, explicito no texto, tal qual o uso de filtro amarelo®® para retratar paises de

% Trata-se de uma técnica de edi¢io que d4a uma coloragio amarelada a cenas que retratam paises de “terceiro
mundo”, de modo a diferencia-los da ambientacdo com filtro azul que, geralmente, é associada a limpeza e ao



78

“terceiro mundo” que — através do viés qualitativo-iconico (que exploraremos logo a seguir no
subtopico 7.2.1) — desperta na audiéncia sensagdes, como “perigo”, “sujeira” e “atraso”.
Assim, esta associacdo, a partir de elementos ndo explicitos, ocorre tal qual a criacdo de
ideologias:

Essas ideias ou representacdes, no entanto, tenderdo a esconder dos homens 0 modo
real como suas relagBes sociais foram produzidas e a origem das formas sociais de
exploragdo econdmica e de dominagéo politica. Esse ocultamento da realidade social
chama-se ideologia. Por seu intermédio, os homens legitimam as condig¢Ges sociais
de exploracdo e de dominacéo, fazendo com que parecam verdadeiras e justas.
(CHAUI, 2006, p. 23)

Isso posto, a distin¢cdo mais urgente e significativa desta cena, contudo, tange ao modo
como Tony Stark se refere aos “inimigos da América”. Ao afirmar que os militares precisam
apenas de “uma desculpa para disparar um desses [...] que os bandidos nunca mais véo querer
sair de suas cavernas”, o personagem, tal qual a politica belicista norte-americana,
desumaniza os assim chamados “bandidos”.

Os termos discursivos que o personagem utiliza — que, devemos sempre ter em mente,
passaram pelo crivo de roteiristas, produtores etc. — reduz os combatentes afegéos a reles
animais que vivem em “suas cavernas”. Isto o abstém, portanto, de qualquer dilema moral
acerca de uma possivel culpabilidade de seu papel como fabricante de armas. Afinal, “E assim
que a América faz”.

No filme, isso também fica claro em outro momento, quando ao ser entrevistado
acerca de dois apelidos que lhe foram dados, “da Vinci de nosso tempo” e “o Mercador da
Morte”, Tony Stark responde que o primeiro ¢ “Absolutamente ridiculo. Eu ndo pinto.”, ja
sobre o segundo que “Esse ndo é tio ruim!”. E complementa: “E um mundo imperfeito, mas é
0 Unico que temos. Eu garanto a vocé, no dia em que as armas ndo forem mais necessarias
para manter a paz, eu comecarei a fazer tijolos e vigas para hospitais infantis” (tradugio
nossa).®’

Seu discurso, acrescido do tom cinico e irdnico, demonstra o desdém do personagem,

sua indiferenga frente a violéncia, sua mercantilizagdo da guerra. Morte e vida como uma

progresso dos paises do Norte. H& debates em curso se isso, além de néo refletir a realidade dos paises, também
configura um exemplo de racismo. Disponivel em: https://www.nit.pt/cultura/cinema/hollywood-usa-um-filtro-
amarelo-nos-filmes-sobre-0-mexico-isso-e-racismo. Acesso em: 06/05/2021.

67 No original:

—You've been called the da Vinci of our time. What do you say to that?

— Absolutely ridiculous. | don't paint.

— And what do you say to your other nickname? “The Merchant of Death”?

— That's not bad.

[E complementa:]

— It's an imperfect world, but it's the only one we've got. | guarantee you, the day weapons are no longer needed
to keep the peace, I'll start making bricks and beams for baby hospitals.

Disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/lron_Man. Acesso em: 21/04/2021.



https://www.nit.pt/cultura/cinema/hollywood-usa-um-filtro-amarelo-nos-filmes-sobre-o-mexico-isso-e-racismo
https://www.nit.pt/cultura/cinema/hollywood-usa-um-filtro-amarelo-nos-filmes-sobre-o-mexico-isso-e-racismo
https://transcripts.fandom.com/wiki/Iron_Man
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unidade de contrérios que, no limite, possuem um unico propdsito: lucro. Com a morte dos
“bandidos”, Tony Stark garante seu estilo de vida ostensivo.

Mesmo quando comeca 0 processo de redencdo do personagem — naquilo que Joseph
Campbell denomina “A jornada do her6i”®® em seu livro O heréi de mil faces — sua motivagéo
é pessoal. Apds a fuga de seu cativeiro, Tony Stark retorna ao Afeganistdo, armado de sua
nova armadura tecnoldgica, e mata seus algozes. Embora a narrativa apresente atenuantes —
vide 0 contexto de uma populacdo ameacada por terroristas, e do impedimento legal de
intervencdo do governo norte-americano no conflito —, o limiar entre justica e vinganca é
claramente ultrapassado, sem consequéncias para o0 personagem.

Seu discurso — e, subsequentemente, sua praxis — € um exemplo classico daquilo que
Bourdieu chama de “distin¢do”, ¢ Bauman, de “estranhos”. Ambos os conceitos sdao base de
uma construcdo identitaria (individual e social), incluindo também nessa totalidade os
individuos que compBem a audiéncia dos filmes. Para estes, 0 personagem € um signo, um
“algo para alguém”, que medeia uma relagdo social entre os produtores (capital) e a audiéncia
(consumidores). Mais a frente — especificamente no subtopico 7.4.1, acerca dos conceitos de
liberdade semidtica (Wilden, 2001) e repertorio (Coelho Netto, 1980) —, veremos como se da
esta relacédo, na qual os filmes (logo, as narrativas criadas pelos produtores) dialogam com os
sentimentos, desejos e visdes de mundo do publico, no intuito de modificar (e/ou reforgar)
comportamentos a partir de determinadas mensagens.

O consumo de um produto audiovisual, como nosso objeto de estudo, enquadra-se na
construcdo de uma identidade individual e na autenticacdo da mesma perante determinados
grupos sociais. Segundo a teoria de Colin Campbell — um dos autores e organizadores do livro
Cultura, Consumo e ldentidade —, na sociedade contemporanea os individuos tendem a se
autodefinir em face de seus gostos e desejos que funcionam como “molduras de parametros”
daquilo que consideram ser. A identidade individual (o self) é construida através do consumo,
0 que nao significa dizer que somos aquilo que compramos, mas “que o que compramos diz
algo sobre quem somos” (CAMPBELL, 2006, p. 52).

Bourdieu, por sua vez, afirma que:

Os gostos (ou seja, as preferéncias manifestadas) sdo a afirmacdo pratica de uma
diferenca inevitavel. Ndo é por acaso que, ao serem obrigados a justificarem-se, eles
afirmam-se de maneira totalmente negativa, pela recusa oposta a outros gostos: [...]
0s gostos sdo, antes de tudo, aversdo, feita de horror ou de intolerancia visceral (“da

% A Jornada do Her6i é uma estrutura criada por Joseph Campbell, na qual analisa diversas histérias de herois e
encontra um tronco comum: as transformacdes subsequentes que o personagem sofre até tornar-se um herdi. O
autor faz trés principais divisdes (que contemplam outras subdivisdes): Partida (chamado a aventura, recusa ao
chamado etc.); Iniciagdo (caminho de provas, mulher como tentacdo, sintonia com o pai etc.); e Retorno (fuga
magica, liberdade para viver etc.).
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ansia de vomitar™), aos outros gostos, aos gostos dos outros. Gostos e cores ndo se
discutem: o motivo ndo € tanto pelo fato de que, na natureza, ha gostos para tudo,
mas porque cada gosto pretende estar baseado na natureza — e o é praticamente,
sendo habitus —, lancando os outros no escéndalo da contranaturalidade. [...] A
aversdo pelos estilos de vida diferentes é, sem dlvida, uma das mais fortes barreiras
entre as classes. (BOURDIEU, 2007, p. 56-57)

Para Bauman, em seu livro O Mal-Estar da P6s-Modernidade, cada sociedade produz
seu proprio tipo de estranho, “seres humanos que transgridem os limites” e que, devido a isso,
“ndo se encaixam no mapa cognitivo, moral ou estético do mundo” (BAUMAN, 1998, p. 27).
Tais estranhos, porém, sdo assim considerados, porque ultrapassam tendéncias e fronteiras
que, supostamente, deveriam ser fixas, como a questdo da identidade, por exemplo. Segundo
0 sociologo: “Os estranhos de hoje sdo subprodutos, mas também 0s meios de producdo no
incessante, porque jamais conclusivo, processo de construgdo da identidade” (idem, p. 37).

O dilema entre ter uma identidade solida ou construir sua propria identidade, com
todas as mudancas que esta Ultima acarreta, seria entdo um aspecto da nossa
contemporaneidade, na qual “a angustia relacionada com os problemas da identidade e com a
disposi¢do para se preocupar com toda coisa “estranha” [...] € potencialmente universal”
(idem, p. 38).

O que nos remete de volta a Bourdieu. Se para Bauman era necessaria esta
diferenciag@o entre “nds” e “o outro” — “o estranho” —, para se compreender a problematica da
questdo da construcdo identitaria, para Bourdieu esta distincdo ocorre devido a prépria
sociedade em que o individuo se encontra inserido. O sistema capitalista ndo permite que
todos tenham o mesmo acesso a determinados produtos e/ou praticas culturais — como teatro,
masica e cinema — e isso interfere diretamente em nosso habitus.

Feito este retorno a Bourdieu, podemos entdo compreender o processo de construcdo
do inimigo nacional, que da nome a este subtopico. A distingdo entre “nds” e “eles” — 0s
“outros”, os “estranhos” — € atestada por diversos autores. Em especial, dentro do contexto da
midia, temos o tedrico Douglas Kellner que, bem proximo a linha desta dissertacdo, pesquisa
0 papel da industria cultural, e seus respectivos produtos, no processo de construcao
identitaria e ideologica. Para o autor, ha mecanismos de modulacdo nestes produtos, que
fazem com que o publico se identifique com determinados sentimentos, atitudes, opinides etc.

Dentro da tematica do inimigo nacional, Kellner aponta como estes:

[...] sdo apresentados como os Outros, 0s estrangeiros, a personificagcdo do Mal, num
esquema tipicamente hollywoodiano que apresenta o Outro, o Inimigo, “Eles”, como
a encarnacdo do mal, e “Nés” como os bonzinhos, a encarnacdo da virtude, do
heroismo, da bondade, da inocéncia, etc." (KELLNER, 2001, p. 92)



81

Homem de Ferro explora esta temética, ainda que, ao fim e ao cabo, o grande némesis
do filme seja outro megaempresario (norte-americano) em busca de mais poder. lronia,

talvez? Depende do ponto de vista do interpretante...

7.2. Narrativa filmica: Homem de Ferro 2 (2010)

Em Homem de Ferro 2, terceiro filme do UCM, com o mundo ja ciente de sua vida
dupla — como o bilionario Tony Stark e o heréi de armadura Homem de Ferro — o
personagem enfrenta pressdes de varias frentes (da imprensa, do publico e do governo) para
compartilhar sua tecnologia com os militares. Enquanto auxilia na manutencdo da paz
mundial, Tony Stark se vé as voltas em seu primeiro embate: uma audiéncia junto ao senado
norte-americano, que almeja o controle de sua armadura para fins de exploracdo militar. Ao
defender veemente e publicamente sua resolucdo de ndo entregar sua criacdo ao governo,
Stark consegue reverter a opinido publica a seu favor. Contudo, a chegada de um novo
adversario — ressentido da participacdo da familia Stark no exilio de seu pai, um cientista
russo que auxiliou no projeto do Reator Arc que alimenta a armadura do Homem de Ferro — e
o confronto que se dard em decorréncia de uma tecnologia similar a de Tony, ameaca mudar a

percepcao de todos acerca do heroi.

7.2.1. Homem de Ferro: espetaculo e individualismo

Enquanto Capitdo América representa o nacionalismo conservador estadunidense —
ndo apenas através de uma visdo semiotica como também através da andlise do discurso do
personagem, como na cena de Os Vingadores (2012) em que ele afirma que “Sé existe um
Deus, senhorita. E eu tenho certeza que Ele ndo se veste assim”’® ao se referir a Thor, deus do
trovédo da literatura nordica —, Homem de Ferro retrata outra face dessa mesma moeda, mais
moderna e atualizada ao contexto capitalista neoliberal contemporaneo: o individualismo e o
espetaculo (além do espirito empreendedor, € claro).

Desde a sua cria¢do, o “heroi” rejeita os ideais ascéticos tdo explorados na literatura
classica. Tony Stark é individualista, capitalista e belicista, e sua personalidade ndo comporta
a ideia de abnegacao, tipica dos herois classicos, como podemos observar num diélogo entre

ele e Steve Rogers em Os Vingadores:

% Titulo original: Iron Man 2. Atualmente é a 1522 maior bilheteria mundial com mais de 623.9 milhdes de
délares arrecadados. Foi langado no Brasil em abril de 2010.
" No original: “There's only one God, ma’am... and I'm pretty sure he doesn't dress like that.”
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Steve Rogers: Um homem grande em uma armadura. Sem isso, vocé e o qué?
Tony Stark: Génio, bilionario, playboy e filantropo.

Steve Rogers: Conheci caras que ndo eram isso... e valiam dez de vocé. Eu ja vi esse filme.

Vocé luta apenas por si mesmo. Vocé ndo ¢ um homem que se sacrifica’, que deita no
arame farpado para que outro passe por cima.
Tony Stark: Acho que eu simplesmente cortaria o arame farpado.’?

O personagem em momento algum renuncia ao seu status econdmico ou social e
ainda protagoniza diversas cenas em que exala seu egocentrismo, como no final de Homem
de Ferro (2008), em que, ao convocar uma coletiva de imprensa, declara-se abertamente:
“Eu sou 0 Homem de Ferro” (até entdo seu alter ego ndo era de conhecimento publico).

Homem de Ferro 2 (2010) traz ainda mais exemplos de sua personalidade narcisista
e de sua propensdo ao espetaculo. Em uma das primeiras cenas do filme, vemos o
personagem chegando na Stark Expo’® pelos céus, de armadura completa, ao som de Shoot
to Thrill™, com direito a um show de fogos de artificio, uma coreografia de dangarinos, uma
grande bandeira americana flamulando num teldo ao fundo, um pouso classico de super-
herdi e, por fim, novamente, uma postura que expressa sua presuncdo (cuja andlise se

encontra no subtopico anterior). Um espetaculo, literal e figurativamente.

1 Como contraponto, e de modo a explorar a Jornada do Herdi (sobre isso, ver nota de rodapé n° 67), Homem de
Ferro se sacrifica no dltimo filme da fase trés do UCM, langado nos cinemas antes da pandemia, Vingadores:
Ultimato (do original, Avengers: Endgame).

2 Traducéo nossa. No original:

Steve Rogers: Big man in a suit of armor. Take that off, what are you?

Tony Stark: Genius, billionaire, playboy, philanthropist.

Steve Rogers: | know guys with none of that worth ten of you. I've seen the footage. The only thing you really
fight for is yourself. You're not the guy to make the sacrifice play, to lay down on a wire and let the other guy
crawl over you.

Tony Stark: | think | would just cut the wire.

3 A Stark Expo é uma exposicao, criada pelo pai de Tony - Howar Stark -, que reline as mentes mais brilhantes
do mundo no intuito de desenvolver novas tecnologias para "melhorar a qualidade de vida da humanidade".
Disponivel em: https://marvelcinematicuniverse.fandom.com/wiki/Stark _Expo. Acesso em: 02/05/2021.

4 Musica do AC/DC, grupo australiano de rock, cuja traducdo literal do titulo é: Atire para se excitar.
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Figura 16: Homem de Ferro em dois momentos: pouso cléssico de super-her6i e pose que expressa vaidade.
Fonte: https://superheroscreencaps.com/iron-man-2-2010-4k/, acesso em: 18/04/2021.

Esta cena aponta, em sua imagética, toda sorte de recursos semioticos. Do Viés
qualitativo-iconico, novamente as cores ganham destaque, com o azul em destaque no
primeiro quadro — retornando ao simbolismo da bandeira norte-americana, representando a
“justica” e a “perseveranca” — e o vermelho — “valor” e a “resisténcia” — no segundo. Do
ponto de vista da relacdo signo-interpretante, precisariamos incluir nesta analise a primeira

das dez classes Peirceanas: o Quali-signo. Segundo a esquematizacdo de Peirce:

Um Qualissigno (e.g. uma sensacdo de “vermelho™) é uma qualidade qualquer, na
medida em que for um signo. Dado que uma qualidade é tudo aquilo que
positivamente é em si mesma, uma qualidade s6 pode denotar um objeto por meio
de algum ingrediente ou similaridade comum, de tal forma que um Qualissigno é
necessariamente um icone. Além do mais, dado que uma qualidade é uma mera
possibilidade légica, ela s6 pode ser interpretada como um signo de esséncia [...].
(PEIRCE,1995, p. 55)

Ou seja, a qualidade produz algo (sentimento/sensacdo) na mente de alguém
(interpretante). Santaella complementa:

Era a pura cor, positiva e simples, tdo proeminente e absorvente que, no caso, nem
sequer se podia lembrar ou perceber que aquela cor estava numa tela. E a qualidade


https://superheroscreencaps.com/iron-man-2-2010-4k/
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apenas que funciona como signo, e assim o faz porque se dirige para alguém e
produzirda na mente desse alguém alguma coisa como um sentimento vago e
Indivisivel. E esse sentimento indiscernivel que funcionara como objeto do signo,
visto que uma qualidade, na sua pureza de qualidade, ndo representa nenhum objeto.
Ao contrario, ela esta aberta e apta para criar um objeto possivel. (SANTAELLA,
2003, p. 63).

Contudo, a experiéncia cinematografica — como parte de uma semiose/processo
pensante — ndo se limita a primeiridade da qualidade, pois esta, uma vez processada por uma
mente interpretante, singulariza-se, ou seja, torna-se secundidade, na qual j& é possivel extrair
significados. E estes, por sua vez, conforme exposto ao longo deste estudo, ndo ocorrem
isoladamente do contexto social e, com isso, observamos em seguida a emergéncia da
terceiridade, isto €, a associacao de significados através da mediacéo.

Logo, pela concepcdo de Santaella (2005), nenhum signo possui uma acepgao isolada
dos demais, ou seja, icones, indice e simbolos participam de todo o processo signico, todavia,
analisamo-los separadamente, quer por motivos didaticos, que por sua preponderancia nas
cenas em questéo.

De modo esquematico, o processo de semiose se daria da seguinte forma:

SEMIOSE

L .
Ld .
- . . . ”, . ’ 3
2 rema dicissigno  indice icone %
L .
Ld *
- .

e N s NS NN NN NN NN NN NN AN EA NN EEENEENEEENEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEE

Figura 17: Esquema representando as tricomias de Peirce, onde R (representamen), | (interpretante) e F
(fundamento).
Fonte: DANTAS (2001, p. 521).
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Assim, retornando a imagem, podemos inferir associa¢cBes outras, para além da
associacdo de cores aos valores da bandeira estadunidense, uma vez que a cena em sua
totalidade, considerando o contexto narrativo junto aos demais componentes imagéticos,
explora a questdo da opuléncia, da magnitude... bem, do capital, propriamente dito, e tudo isso
sob um viés espetacular — novamente, literal e figurativamente. E o espetaculo do capital, pura
e simplesmente. O climax do culto & imagem e ao dinheiro, exposto juntamente as cores da
bandeira estadunidense. Stark é o simbolo maximo do American Way of Life.

Este destague maximo ao ego e ao personalismo do personagem ndo deixa de ser
proposital, dado a logica do “parecer” da sociedade -capitalista contemporinea e,
subsequentemente, do status de celebridade tdo cultuado pela lI6gica da indUstria cultural — no
ambito do capitalismo informacional — tanto no cinema quanto em outras midias, como
aponta Paula Sibilia em seu livro O show do eu. A autora aponta, principalmente a partir de
Debord, justamente aquilo que Bourdieu chama de habitus — a construcéo social de modos de
ser e estar no mundo, a depender da época, do lugar e do contexto sociocultural e econémico

—, € 0 modo como atuam na construcdo de nossas subjetividades:

Logo mais, essa artilharia [cinema] iria demonstrar seu poder de seducdo e sua
capacidade de enfeiticar as plateias de todo o planeta, incitando um leque de
mudancas na sociedade e nos processos de producdo de subjetividade. [...] Nas
primeiras décadas do século XX, os filmes se converteram em uma espécie de forca
expediciondria que conquistou 0s imagindarios e “encheu a cabeca do publico de
modelos a apropriar” [...]. Foi assim como se instalou uma cultura da visibilidade e
das aparéncias que logo se espalharia por toda parte, como uma imensa mutacéo
sociocultural cujas reverberacbes mais audazes hoje reconhecemos na web.
(SIBILIA, 2008, p. 244)

Temos dai que o personagem consiste no ideario de sucesso norte-americano, pois,
além de heroi, ¢ uma celebridade. Logo, simboliza um “6timo” exemplo a ser seguido pela
audiéncia na 6ptica do “show do eu”.

Narrativas filmicas, conforme viemos trabalhando, possuem um papel importante na
mediacdo do processo de construcdo identitaria/ideoldgica. Conforme nosso tronco
epistemoldgico-expressivo, 0s sujeitos aos quais os filmes se destinam (a audiéncia) podem
sofrer influéncia de relagcdes externas, causais e circulares (SFEZ, 2007), logo, quanto mais
“real” (verossimil) for a narrativa ficcional, maior a eficacia da mensagem transmitida, uma
vez que diminui a possibilidade de “ruidos” enquanto aumenta o engajamento do publico, a
partir de uma tematica com a qual este consegue se identificar. Para o antropdlogo Everardo
Rocha, esta Optica se aplica na venda de produtos como um todo, pois no ambito publicitario:

O anlncio existe porque existe na fala. Porque tem traducdo no universo de
significacdo de quem o vé. E do jogo de transformagdes reciprocas entre a vida e as
definigbes da vida presentes no sistema publicitario que se extrai o sentido de
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3

“concretude”, a significagdo de
1995, p.100).

‘verdade” da mensagem dos anuncios. (ROCHA,

Portanto, podemos inferir, a partir do exposto, que estes habitus que os filmes
expressam — estruturados a partir de signos outros (simbolos, icones e indices) —, remetem-
nos e instigam-nos a valores diversos, moralmente e/ou politicamente corretos ou ndo, que as
narrativas analisadas podem contribuir para reforcar, mas que, simultaneamente, ja se
encontram difundidos pela sociedade de modo latente, conforme apontamos em nossa

hipétese principal.

7.3. Narrativa filmica: The Avengers: Os Vingadores (2012)

Sucesso de publico e de critica, The Avengers: Os Vingadores™ foi, a época de sua
exibicao, o filme de maior bilheteria da Marvel. Ao longo das 22 semanas em que esteve em
cartaz, arrecadou mais de 1.5 bilhdo de délares, dentre os quais 59% (mais de 896 milhdes)
vieram do estrangeiro, o que demonstra o grande indice de aceitacdo do filme fora do
territorio estadunidense.

O filme conta a histéria de um grupo de super-herdis que se retine para impedir uma
invasdo alienigena. O filme comega nos mostrando uma ameaca vinda do espago: a chegada
de Loki (meio-irmdo de Thor) ao quartel-general da S.H.I.LE.L.D. — uma organizagdo
supranacional que esteve presente, ainda que indiretamente, em todos os filmes anteriores dos
herdis — e sua subsequente fuga com uma poderosa fonte de energia, potencialmente ilimitada,
conhecida como Tesseract. Sua intencéo € utilizar a energia do Tesseract para abrir um portal
no espaco-tempo e assim permitir a entrada de um exército alienigena (denominado Chitauri)
que lhe dara o controle da Terra. Diante dessa ofensiva, o personagem de Nick Fury (diretor
da S.H.LLE.L.D.) declara guerra e reativa a Iniciativa Vingadores.

Os problemas ja comecam quando essa equipe, a principio completamente
disfuncional, retne-se pela primeira vez. H4 um confronto entre os principais herdis — Thor,
Homem de Ferro e Capitdo América —, mas eles conseguem chegar a um entendimento ténue
e acabam por capturar Loki.

O que eles ndo percebem, até entdo, € que a prisdo foi uma armadilha planejada por
Loki, que se deixou capturar para influenciar as emogdes da equipe e virar uns contra 0s
outros — 0 que acaba acontecendo, ndo apenas pela influéncia magica de Loki e seu cetro,

como também devido as personalidades bastante distintas de cada herdi.

7 Titulo original: The Avengers. Atualmente é a 82 maior bilheteria mundial com mais de 1.5 bilhdo de délares
arrecadados. Foi lancado no Brasil em abril de 2012.
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A batalha pelo destino da Terra ocorre nas ruas de Manhattan, causando destruigéo e
despertando panico na populacéo. Findado o conflito, com a vitdria dos herois, a midia noticia
o acontecimento que ficara conhecido como a “Batalha de Nova York” de maneira dubia, ora
apontando os feitos heroicos da equipe Os Vingadores, ora os desacreditando, ora os acusando
de serem responsaveis por boa parte da destruicdo da cidade. E, neste entretempo, cada herdi

segue seu proprio caminho.

7.3.1. Capitdo América ao extremo: violéncia simbolica e autoritarismo

No filme, Capitdo América — simbolo da moral e justica estadunidense — lidera tanto a
equipe de super-herdis quanto as forcas policiais que atuam em resposta a invasdo de Nova
lorque. O modo, contudo, que o personagem assume esse papel de lideranca — frente aos reles
mortais, diga-se de passagem — ndo difere muito da postura do vildo, Loki.

Numa cena que ocorre & 1h44min do filme, os policiais tentam em védo conter a
ameaca alienigena que esta causado caos e destruicdo nas ruas de Manhattan quando o
Capitdo América chega em seu auxilio. Em tom de autoridade, este despeja ordens sobre
aqueles que, por sua vez, questionam-no sobre porque deveriam segui-lo. A resposta
silenciosa vem por meio da violéncia.

Logo apds ser questionado, uma explosdo ocorre atras do Capitdo América, que a
bloqueia com seu escudo. Dois soldados Chitauri o atacam. Os policiais assistem em choque
enquanto o Capitdo América luta contra eles com facilidade. Findada a luta, que dura pouco
mais de alguns segundos, a cena termina com o sargento da policia comunicando as ordens do
Capitdo América a seus oficiais, repetindo as instrucdes, palavra por palavra.

Como exemplo de enunciado performativo — que Bourdieu caracteriza como casos em
que falar significa fazer —, ha de se considerar a conjuntura social que envolve a sua eficacia
de funcionamento. Para Bourdieu (2008), trata-se de “um caso particular dos efeitos de
dominagdo simbdlica” (p.59).

O poder de sugestdo exercido através das coisas e das pessoas € a condicdo de
eficacia de todas as espécies de poder simbolico capazes de se exercerem em
seguida sobre um habitus predisposto a senti-las. [...] Mas tal reconhecimento se
evidencia com particular forca através de todas as coerces [..] a que 0s
dominados submetem, num esforco desesperado para alcancar a corregdo, [...] ou
entdo na confusdo que os faz “ficarem sem acdo”, tornando-0S incapazes de
“encontrar suas palavras”, como se ficassem de repente expropriados de sua
prépria lingua. (idem, p. 38-39)

Bourdieu afirma, entdo, que a eficacia deste tipo de discurso se baseia, antes de
qualquer outra coisa, em reunir todas as condi¢des sociais externas ao discurso em si, pois

“para dar ordens, € preciso ter uma autoridade reconhecida sobre o destinatario da ordem”
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(idem, p. 60), e isso é valido para qualquer tipo de imposicdo simbdlica. Ademais,
independentemente de ser o “her6i” do enredo, 0 discurso ndo verbal do personagem foi
embasado em imposicdes e legitimado pelo uso da forca, condenando ao siléncio todos ao seu
redor.

Logo, através da narrativa, o filme estaria legitimando situagdes sociais reais nas quais
atores politicos se colocam acima das instituigdes para fazerem um suposto “bem”. Se no
mundo ficcional o herdi se vale da violéncia e do silenciamento de outrem, no mundo real
essa mensagem ¢é reforcada por habitus nocivos que a perpetuam. N&o se trata, portanto, de
uma manipulacdo, mas sim de uma modulacdo (SFEZ, 2007), pois € no ambiente semiotico
(capitalista neoliberal) em que a industria cultural (cinema) esta inserida, que as convencoes
sociais (legi-signos) se dao, e, juntamente a outras esferas de producao de sentido — a familia,
a escola, o Estado etc. —, perpetuam as “ideias da classe dominante” (MARX & ENGELS,
2007, p. 47). Segundo o pesquisador e professor da Universidade da Beira Interior, Jodo
Carlos Correia:

Os signos sdo condicionados pela forma de organizagdo social em que o0s
participantes se envolvem, mas também pelas condi¢des imediatas da sua producéo.
Estas [...] implicam a atengdo a estrutura social de classes e as relagdes de poder e de
dominagdo que lhe sdo inerentes. A vida dos signos nesta logica é também um
campo de confronto social e ideolégico (CORREIA, 2011, p. 71).

A distincdo feita entre a violéncia aceitavel (heroica) e a violéncia condenavel
(vilanesca), reside, na narrativa, sob um conceito subjetivo: a visdo maniqueista de bem (o
herdi, a bondade) versus mal (o vildo, a maldade). Ou seja, a violéncia vinda do exército
inimigo — novamente o conceito de “estranhos”, dessa vez levada ao limite na figura de
alienigenas — é repudiada pois € a utilizada de maneira vil, enquanto a violéncia praticada pelo
Capitdo Ameérica — que aparece para salvar o mundo, ou melhor, Manhattan (e 0 mundo que
esta simboliza, ou seja, 0 mundo capitalista e norte-americano) — € justificada e aceita.

N&o se trata aqui de distorcermos a ldgica exposta por Malcolm X em sua célebre
frase “ndo confunda a reagdo do oprimido com a violéncia do opressor”, mas sim de
explicitarmos uma resposta violenta, amplamente aceita e ndo questionada. McLuhan aponta

tal problemadtica a partir do personagem Superman (e seus “parentes” das HQs):

As atitudes do Superman em relagdo aos problemas sociais atuais [...] refletem os
métodos totalitarios de brago forte da mente imatura e bérbara [...] O Superman é
implacavelmente eficiente em realizar uma cruzada de um homem s6 contra
bandidos e forgas antissociais [...] [sem] recorrer ao processo legal. A justica é
representada apenas como uma questdo de forga pessoal. Qualquer avaliacdo das
tendéncias politicas de “Superman” (assim como de seus muitos “parentes” no
mundo dos quadrinhos [...]) teria que incluir uma admisséo de que hoje os sonhos de
jovens e adultos parecem incorporar uma impaciéncia crescente com os laboriosos
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processos da vida civilizada e uma ansia inquieta de abracar solucgdes violentas [...]
(McLUHAN, 1974, p. 349-350, tradugdo nossa)’®

Este trecho expressa a violéncia com que a audiéncia pode estar internalizando a partir
das narrativas filmicas. Independentemente da aparéncia (forma), através da qual o Capitdo
América é travestido por uma fachada de bondade, a audiéncia recebe mensagens desconexas
que, na falta de um olhar critico, sdo extravasadas na esséncia (contetdo) daquilo que
expressam: violéncia.

Se na narrativa (producédo) os personagens lidam com problemas sobre-humanos — e
como um bom blockbuster, sempre saem vitoriosos —, na outra ponta, a audiéncia (recepgéo) —
composta de uma miriade de personalidades e interpretacGes (e realidades) distintas —
apropria-se do discurso em um contexto que desafia o controle narrativo da Disney/Marvel. E
quando esta interpretacdo filmica extrapola para ideologias politicas aliadas a praticas
“cidadas” nocivas, o resultado € contundente: caos e revolta.

E o0 que aponta o sociélogo Michael Kimmel em seu livro Angry White Men. Nesta
obra, Kimmel aponta como as multiplas identidades do homem branco norte-americano vém
convergindo em expressdes de desgosto e desilusdo que culminam num sentimento de
inferioridade e impoténcia que s6 pode ser extravasado através de uma raiva “justificada” de
minorias — sejam latinos, asiaticos, mulheres, negros, gays etc. Este sentimento também
reflete na esfera politica, pois aqueles que o autor considera como “homens brancos raivosos”
enxergam o governo (e suas politicas) de maneira esquizofrénica’’, ora como um governo
fraco, emasculado e afeminado (num sentido pejorativo) ora como expressao de voracidade e

ganancia (permeando a permanente critica aos impostos e as taxagdes). De todo modo, eles

6 No original: “The attitudes of Superman to current social problems [...] reflect the strong arm totalitarian
methods of the immature and barbaric mind. [...] Superman is ruthlessly efficient in carrying on a one-man
crusade against crooks and anti-social forces [...] [with no] appeal to process of law. Justice is represented as an
affair of personal strength alone. Any appraisal of the political tendencies of “Superman” (and also its many
relatives in the comic-book world of violent adventure[...]) would have to include an admission that today the
dreams of youths and adults alike seem to embody a mounting impatience with the laborious processes of
civilized life and a restless eagerness to embrace violent solutions [...]”

7 A intencdo desta pesquisa é prover uma visdo a partir de pressupostos tedricos do campo da comunicagao.
Contudo, devemos ressaltar que uma analise que se propde a debater construcdes identitarias € um esforgo
multidisciplinar que dialoga com campos outros, como a Sociologia e a Psicologia. Sobre isto, recomendamos a
leitura do artigo O mal-estar na representacdo: autoidentidade, esquizofrenia e a teatralidade do mundo social,
de Gabriel Peters, no qual o autor explora: "[...] o poder analitico de ferramentas socioldgicas na compreensao da
esquizofrenia, assim como a relevincia de investigacGes da experiéncia esquizofrénica para a teoria social,
sobretudo no que toca as concepgdes de agéncia, experiéncia e subjetividade que nela vigoram. [Revisitando]
perspectivas dramatdrgicas sobre a relacdo entre self e sociedade, entrecruzando tais perspectivas com a
literatura psiquiatrica acerca de perturbacdes “esquizoides” no relacionamento do sujeito com o mundo e consigo
préprio. Se as visGes dramaturgicas da subjetividade criticam, no plano tedrico, o pressuposto de senso comum
de que haveria um “eu” estavel e nitidamente distinto das madscaras teatrais que ele “veste” na vida social
cotidiana, algumas perturbagdes da autoidentidade ou senso de si na esquizofrenia sdo concretizagdes
existenciais, efetivamente vividas, dessa dissolugdo do “eu” em um feixe de papéis ou identidades sociais."
Disponivel em: https://doi.org/10.1590/s0102-6992-202035010008. Acesso em: 28/04/2021.
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(homens brancos raivosos) sempre se veem acima do governo. “Eles” s3o os fortes, os nobres,
os herdis hipermasculinizados, enquanto os “outros” (tanto as minorias, quanto 0 governo)
sdo os fracos, os indignos, 0s ndo viris.

Como conciliar entdo estas identidades contraditorias? Para o autor a resposta reside
tanto a partir da compreensédo da questdo de género, quanto do entendimento acerca do
suposto “prejuizo” que afeta esta masculinidade fragil. E este segundo tdpico perpassa a
questdo imagética, de como “eles” sdo retratados pela midia (ainda que a partir de narrativas
ficcionais).

Somente a partir de um juizo de direito prejudicado essas varias imagens podem
ser reconciliadas — irracionalmente, mas visceralmente. [...] Talvez a midia nos dé
algum alivio. E se alguns caras brancos, movidos a uma raiva justificada,
pudessem sozinhos parar uma invasao alienigena, uma horda de zumbis, uma
multiddo de vampiros ou [...] um bando de terroristas? [...] Afinal, é um axioma
psicoldgico que o que perdemos na realidade, recriamos na fantasia. Se sentirmos
que estamos perdendo, como vamos recuperar o que é nosso por direito, para
inicio de conversa? [...] Os homens americanos sempre correram para filmes de
acdo em que os herdis se erguem vitoriosos das cinzas, ensanguentados e
espancados, mas nunca curvados. [...] Os filmes americanos estdo entre 0s que
possuem a maior marcacao de género do mundo: os homens tendem a gostar de
filmes de acdo em que, como um produtor me explicou, eles “explodem essa
merda” [...]. (KIMMEL, 2013, p. 58-59, traducio nossa)®

O que Kimmel aponta como “prejuizo” €, nas palavras de Bourdieu, uma “armadilha”

dos habitus que, uma vez estruturados socialmente:

[...] impde a cada homem o dever de afirmar, em qualquer circunstancia, a sua
virilidade [...]. A virilidade, entendida como capacidade reprodutiva, sexual e
social, mas também como aptiddo para o combate e para o exercicio da violéncia, é
antes de tudo uma carga. Tudo concorre para fazer do ideal da impossivel virilidade
o0 principio de uma imensa vulnerabilidade. (BOURDIEU, 2002, p. 75-76)

O resultado concreto de tais narrativas pode ser visto em episddios como a invasao ao
Capitolio dos EUA, ocorrida em 6 de janeiro de 2020, por extremistas apoiadores de Trump,
durante a sessdo que legitimaria a eleicdo presidencial de Joe Biden. Diversas personalidades
— entre elas, Neal Kirby, filho de Jack Kirby (criador do personagem Capitdo Ameérica) e
varios atores que interpretaram super-herdis da Marvel — manifestaram-se contra a invaséo,
que contou com individuos vestidos como o Capitdo America, como pode ser visto na

imagem a seguir.

8 No original: “Only from the position of aggrieved entitlement can these various images be reconciled —
irrationally, but viscerally. Perhaps media will give us some relief. What if some white guys, moved to righteous
anger, can single-handedly halt an alien invasion, a horde of zombies, a crowd of vampires, or a brilliantly
coordinated band of terrorists? [...] After all, it’s a psychological axiom that what we lose in reality, we re-create
in fantasy. If we feel ourselves losing, how will we get back what is rightfully ours to begin with? [...] American
men have always flocked to action movies where the heroes rise victorious from the ashes, bloodied and
battered, but always unbowed. [...] American films are among the most gendered in the world: men tend to like
action movies in which, as one producer explained to me, they ‘blow shit up’ [...].”
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Figura 18: Ato pré-Trump, com integrantes de extrema-direita utilizando o escudo do Capitdo América,
culmina na invasdo ao Capit6lio dos EUA.
Fonte: Elaboracdo do autor.

Contudo, apesar das manifestacGes contrarias de atores, literalmente envolvidos com o
UCM, € preciso reconhecer que o personagem serve (também literalmente) a duas narrativas
completamente contraditorias que convergem em um ponto: na certeza dos individuos de
estarem certos, de lutarem por suas convicgdes. Eis ai o ponto cego daqueles que defendem o
“simbolismo” patriotico do Capitdo América: falham em reconhecer os signos autoritarios que
0 personagem expressa. Ademais, para além dos rompantes violentos e autocraticos, este
episédio tambem serve de exemplo para a problematica de se exaltar a liberdade individual

acima de tudo. Afinal, outros valores viriam a calhar... como o racionalismo.
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Como Janet Wasko (2020) bem pontuou, tendéncias se espalham e o imaginério de
herdis acima do bem e do mal, criado tanto pela Marvel, quanto pela concorréncia (DC),
também chegou ao Brasil. Nas duas imagens a seguir, podemos observar dois exemplos
disso. A primeira é de um boneco inflavel do ex-juiz Sergio Moro — responsavel pela farsa,
agora deferida juridicamente, da Operacdo Lava-Jato, que condenou sem provas O ex-
presidente Luiz Inacio “Lula” da Silva, impedindo-0 de concorrer as elei¢fes de 2018 —, nos
trajes do personagem Superman (DC Comics), presente nos ‘“protestos a favor” de
Bolsonaro, em maio de 2019, em Brasilia. A segunda trata-se de uma montagem de Jair
Bolsonaro, que comecou a circular entre seus apoiadores a época das elei¢cdes presidenciais
de 2018, na qual o atual presidente do Brasil aparece travestido como Capitdo América
junto, ao fundo, da imagem de dois ditadores do periodo do golpe militar de 1964: Jodo

Figueiredo e Castelo Branco.

Figura 19: Boneco do “Super-Moro”, presente nos “protestos a favor” de Bolsonaro que ocorreram em frente a
Praca dos Trés Poderes, em Brasilia.
Fonte: https://agenciabrasil.ebc.com.br/politica/noticia/2019-05/atos-em-apoio-ao-governo-bolsonaro-ocorrem-

em-diversas-cidades-do-pais, acesso em 08/05/2021.
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Figura 20: Jair Bolsonaro travestido como Capitdo América em montagem compartilhada por seus seguidores a
época das elei¢Bes presidenciais de 2018.
Fonte: Fonte: https://br.pinterest.com/pin/16888567338452388/, acesso em 08/05/2021.

Em uma excelente matéria veiculada pelo jornal on-line Vox, apontou-se que a
comparacao entre real e ficcional, que culmina na romantizacao de pessoas comuns tornarem-se
super-herdis, acaba por ignorar as vicissitudes e complexidades entre fato e fic¢ao.

Em poucas horas, a retorica progressista mudou: pensava-se no Capitdo América como
um bastido da democracia e um emblema do bem publico para entdo pensar no
Capitdo América, e na préopria Marvel, como facilitador do fascismo, do imperialismo
e do estado policial. Essa reviravolta sugere o qudo abruptamente o publico teve que
confrontar a realidade do extremismo e os aspectos fisicos e ndo tedricos da
democracia, enquanto observdvamos manifestantes saqueando escritorios do
Congresso e invadindo o Capit6lio em trajes extravagantes e uniformes improvisados.
O espetaculo dos insurrecionistas fantasiados parecia beirar um ato de habitacdo da


https://br.pinterest.com/pin/16888567338452388/
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fantasia — ndo tanto como um cosplay’®, mas como um LARP (roleplay live-action)®
da vida real, no qual eles finalmente puderam viver seus sonhos de se tornarem
rebeldes e até martires por suas causas. (ROMANO, 2021, traduc&o nossa)®.

Isso posto, é fato que uma grande poténcia bélica e militar como os Estados Unidos —
pais em que Os Vingadores foi produzido e no qual se passa praticamente toda a trama — precisa
enfatizar a virtude da violéncia em tempos de guerra, de modo a continuar a lucrar com ela,
desde que sejam eles os locutores legitimos de tal discurso, desde que parta deles a imposicdo
simbdlica de quem ¢ o “bom” e quem ¢ o “mau” da historia.

Contudo, como o fazer em tempos de “paz”?

Uma das maneiras mais eficazes de tornar publica essa mensagem em tempos de “paz”,
de pos-guerra, ndo seria através de imagens abertas em favor da industria bélica — tal qual o
personagem Homem de Ferro promove, antes de sua “guinada” moral —, e sim através de um
personagem com uma moral, aparentemente, inquestionavel. Contudo, como vimos, a narrativa
atinge uma audiéncia multipla e plural, logo, as diversas interpretacdes a partir dela podem
convergir em direcdo a um discurso polarizado e extremista, e tais “tempos de paz” podem
simplesmente alimentar uma crise de excecao permanente.

N&o ha personagem, na historia da Marvel, que melhor simboliza o nacionalismo e
poderio americano do que o Capitdo América. Conforme ja exposto, seu traje é expressdo da
bandeira americana, fato que reforca ainda mais o conceito de que ele € a propria expressao dos
Estados Unidos. O papel do personagem em todos os filmes do UCM simboliza a
espetacularizacdo do tipico soldado americano: o herdi que se coloca na linha de frente da
batalha, sempre disposto ajudar, o lider, corajoso, forte e viril.

Dessa forma, 0 personagem poderia ser visto como mais uma expressao da propaganda
de guerra norte-americana. Se retornarmos a Bourdieu, ele nos diz que “ndo ha poder simbdlico
sem uma simbologia do poder. Os atributos simbdlicos [...] constituem uma manifestacdo

publica e, portanto, uma oficializagdo do contrato de delegagao” (BOURDIEU, 2008, p.63).

7 Cosplay é um termo em inglés, formado pela juncdo das palavras costume (fantasia) e roleplay (brincadeira ou
interpretacdo). E considerado um hobby onde os participantes se fantasiam de personagens ficticios da cultura
pop japonesa. Um cosplay pode estar relacionado com personagens de games, animes e mangas, porém podem
também englobar qualquer outro tipo de caracterizagdo que pertenca a cultura pop ocidental. Disponivel em:
https://www.significados.com.br/cosplay/. Acesso em: 28/04/2021.

8 LARP (live action role-playing ou jogo de interpretacdo ao vivo em portugués), usualmente chamado apenas
de Live Action (agdo ao vivo em portugués), € uma das formas de se jogar RPG (sigla para Role Playing Game,
traduzido como “jogo de interpretacdo de papéis” ou “jogo de representacdo”). [...] Em um live action vocé ndo
imagina o cenario [..], mas utiliza o espaco a sua volta como o cenéario de jogo. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Live_action (RPG). Acesso em: 28/04/2021.

81 ROMANO, Aja. Can Captain America serve two dramatically different versions of America? (O Capitdo
América pode servir a duas versdes dramaticamente diferentes da América?). Vox, Washington, DC, 14 jan.
2021. Disponivel em: https://www.vox.com/22219034/captain-america-stacey-abrams-trump-supporters-marvel-
chris-evans. Acesso em: 28/04/2021.
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Portanto, poderiamos depreender desta cena que ao Capitdo América foi delegado um
poder simbolico oriundo de seu préprio pais, que lhe permite se utilizar da violéncia como
modo de imposicdo legitima, sem que haja uma contestacdo mais a fundo vinda da prépria
populacdo norte-americana e do restante do mundo, conforme atestaria tanto o episédio
extremista supracitado, quanto o enorme sucesso de publico do filme. Ou seja, sobram
interpretantes emocionais — que se regozijam em “‘prazer intrinseco e gratificagdo imediata

diante da igualdade sentida entre a injuria e a vinganga” (idem, p. 168) — e faltam os 16gicos.

7.4. Narrativa filmica: Capitdo América 2: O Soldado Invernal (2014)

Este filme se passa dois anos depois da Batalha de Nova York — retratada em The
Avengers: Os Vingadores (2012) — e mostra Steve Rogers (Capitdo America) vivendo em
Washington, D.C. e trabalhando para a S.H.I.E.L.D. (Superintendéncia Humana de Intervencao,
Espionagem, Logistica e Dissuasi0)®? enquanto ainda tenta se ajustar ao “mundo moderno”
(apds seu “congelamento” por quase 70 anos nas aguas do Pacifico).

Nick Fury permanece como diretor da S.H.L.E.L.D. e esta entusiasmado, porém com
ressalvas, acerca de um novo projeto denominado Insight, que consiste em trés aeroporta-
avides®®, espides e superarmados, que utilizam dados de satélites no intuito de eliminar ameagas
em potencial, ou seja, antes mesmo que estas acontegcam. Rogers discorda do projeto e se afasta
de Fury que, por sua vez, falha ao tentar decodificar um pen drive com dados secretos do
projeto, e, em seguida, acaba sofrendo uma emboscada.

Steve Rogers se une entdo a Natasha Romanoff em busca de respostas acerca do pen
drive e do atentado contra a vida de Fury. Juntos eles descobrem um esconderijo secreto dentro
de uma das primeiras bases da S.H.I.E.L.D. onde conseguem ativar o pen drive que, por sua

vez, desperta um supercomputador que contém a consciéncia preservada de Arnim Zola, o

82 A maioria dos acronicos da Marvel possui um significado, para falantes nativos em inglés, que as vezes é
mantido na tradugdo, como no caso de S.H.1.E.L.D. (shield = escudo). Ha casos, porém, cuja traducéo da sigla se
afasta do acronimo original, como em S.W.O.R.D. (sword = espada), outra agéncia secreta da Marvel
relacionada a assuntos de inteligéncia e contraterrorismo, que em inglés significa Sentient World Observation
and Response Department, mas que foi traduzida para portugués como Divisdo de Observacdo e Resposta de
Arma Senciente. “Em inglés a sigla S.H.I.LE.L.D. ja teve trés significados: originalmente, Supreme Headquarters,
International Espionage, Law-Enforcement Division; em 1991, mudou para Strategic Hazard Intervention
Espionage Logistics Directorate; e mais recentemente passou a significar Strategic Homeland Intervention
Enforcement Logistics Division, nos filmes, seriados e desenhos animados.” Disponivel em:
http://universohg.com/noticias/marvel-comics-celebra-0s-50-anos-da-s-h-e-1-d/. Acesso em: 17/03/2021.

8 Do inglés helicarrier, consiste em um ficticio “porta-avides voador, que aparece nos quadrinhos americanos
publicados pela Marvel Comics. E retratado como o centro de comando moével crucial, a plataforma de
operacBes avancgadas, e a nave capital da agéncia ficticia de inteligéncia/defesa S.H.I.LE.L.D” (tradugdo nossa).
Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Helicarrier. Acesso em: 21/07/2021.
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cientista que era o brago direito do Caveira Vermelha*. Zola revela que foi cooptado pela
S.H.LLE.L.D. — fundada apds a Segunda Guerra Mundial —, mas que permaneceu leal a Hidra.
Esta, por sua vez, vinha controlando a S.H.I.E.L.D. por debaixo dos panos e semeando 0 caos
global, fomentando desconfianca e guerras, a fim de que a humanidade trocasse sua liberdade
por seguranca.

Steve e Natasha sofrem um ataque antes de terminarem de ouvir a explicagdo, mas
conseguem fugir e descobrem que o Projeto Insight é, na verdade, controlado por um algoritmo
que seleciona atuais e potenciais ameacas a Hidra, através da leitura de todos os dados digitais
da humanidade. Eles juntam-se a Sam Wilson (o0 Falcdo) e comegam uma corrida contra 0
tempo para impedir o langamento dos aeroporta-avides e, consequentemente, 0 exterminio de

milhares de pessoas.

7.4.1. Repertorio e redundancia: capitalismo informacional e de vigilancia

Capitdo América 2: O Soldado Invernal® é o segundo filme da trilogia de filmes-solo
do personagem principal e o mais bem avaliado, dentre os trés, pela audiéncia e pela critica.
Segundo o consenso de criticas do site Rotten Tomatoes®®, o filme consiste em “uma dose de
suspense e politicamente astuto [...] uma adi¢do de peso no canone dos Vingadores™®’.

A histéria explora a problematica do uso de dados gerados pela sociedade em ambientes
virtuais para fins de categorizagdo (e exterminio) de individuos conforme suas ideologias
politicas.

A tematica, bastante atual em tempos de capitalismo informacional e processos de
desdemocratizagdo, é tratada de modo bastante explicito ao apontar tanto a atual pratica de
disponibilizarmos nossos dados de modo gratuito e voluntario na Internet, quanto as
possibilidades de (mau) uso destes por organiza¢fes com fins escusos.

Ap0s o contexto introdutorio, o filme comeca por explorar a validade do hard power —

termo cunhado no periodo da Guerra Fria, pelo cientista politico Joseph Nye, para designar a

8 O antagonista Caveira Vermelha foi apresentado ao publico em Capitdo América: o primeiro Vingador (2011).
Era um oficial nazista da Hidra (diviséo de pesquisa armamentista de Hitler) chamado Johann Schmidt, que ficou
conhecido como Caveira Vermelha, devido a sua aparéncia, resultado dos efeitos colaterais do uso do mesmo
supersoro que foi injetado em Steve Rogers, e que, no caso de Schmidt, acabou por lhe deformar.

8 Titulo original: Captain America: The Winter Soldier. Atualmente é a 1172 maior bilheteria mundial com mais
de 714.4 milhdes de délares arrecadados. Foi langado no Brasil em abril de 2014.

8 Rotten Tomatoes é um site norte-americano, um dos maiores agregadores de criticas de cinema e TV, que
reline tanto as criticas especializadas, quanto a opinido da audiéncia em geral. O nome deriva do ato de se jogar
tomates em artistas quando a performance néo é do agrado do publico.

87 No original: Suspenseful and politically astute, Captain America: The Winter Soldier is a superior entry in the
Avengers canon [...]. Disponivel em: https://www.rottentomatoes.com/m/captain_america_the winter_soldier 2014,
Acesso em: 07/05/2021.
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acdo coercitiva do Estado através do uso de forca militar e de san¢fes econbmicas — como
politica estadunidense. Nick Fury, diretor da S.H.l.E.L.D. faz uma apologia ao controle social

mediante 0 uso de armamentos, no seguinte dialogo:

Meu avé trabalhou num desses [elevadores] por 40 anos. Vové trabalhava num prédio
legal. Ganhava boas gorjetas. Voltava pra casa com um rolo de notas de US$ 1 na
marmita. Ele falava: “Oi”. E o pessoal respondia do mesmo jeito. Com o tempo o
bairro foi ficando perigoso. Ele falava: “Oi”. E o pessoal respondia: “Fica na sua”. O
vovo passou a cuidar melhor daquela marmita. Toda semana alguém perguntava: “O
que tem ai dentro?” E ele mostrava: umas notas de $1 amassadas e uma Magnum .22
carregada. [Fury sorri.] E, o vovO adorava pessoas. Mas ndo confiava muito nelas.
(traduc&o nossa)®®

Em seguida, Fury mostra a Rogers a plataforma do Projeto Insight que, conforme
supracitado, consiste em trés aeroporta-avides sincronizados com uma rede de satélites de
localizacdo para “neutralizacio” de ameacas futuras. E sabido que uma politica de intervencéo
militar e armamentista € pratica cotidiana dos Estados Unidos, independentemente de quem seja
0 “lider do mundo livre”, contudo, com o avango das TICs, novos cendrios se abriram para a
instalacdo (ndo excludente) da pratica de soft power. Esta, por sua vez, consiste no uso da
diplomacia e da influéncia cultural no intuito de disseminar habitus e valores.

As duas praticas combinadas constituem o Projeto Insight. Se, por um lado, os
aeroporta-avides possuem tecnologia armamentista ultramoderna para eliminar possiveis
ameacas, por outro lado, essa selecdo s6 é possivel através da coleta de dados que, em sua
maioria, sdo obtidos & revelia do direito de autodeterminacio informativa® dos individuos. Nas
palavras de Fury: “Essas novas armas de precisdo de longo alcance podem eliminar mil
inimigos por minuto. Os satélites podem ler o DNA de terroristas antes que saiam da toca.

Vamos neutralizar muitas ameacas antes que acontecam” (traducio nossa).

8 No original: My grandfather operated one of these things for forty years. My granddad worked in a nice building,
he got good tips. He'd walk home every night, roll of ones stuffed in his lunch bag. He'd say "hi", people would say
hi back. Time went on, neighborhood got rougher. He'd say "Hi", they'd say, "Keep on steppin’. Granddad got to
grippin' that lunch bag a little tighter. Every week some punk would say, "What's in the bag?" He'd show ‘em.
Bunch of crumpled ones and loaded .22 Magnum. [Fury smiles] Granddad loved people. But he didn't trust them
very much. Disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Captain_America: The Winter Soldier. Acesso
em: 07/05/2021.

8 O conceito de autodeterminacdo informativa (ou informacional) foi elaborado, em 1983, pelo Tribunal
Constitucional Aleméo. Consiste no direito a privacidade dos dados pessoais e na autonomia do titular possuidor
destes. Esta presente como uma clausula da lei n® 13.709 (Lei Geral de Protecdo de Dados - LGPD) e, em suma,
provém aos individuos o controle sobre seus dados pessoais, bem como Ihes garante o direito de saber como e para
que seus dados sdo utilizados por terceiros. Isso posto, atencdo: Nao confundir autodeterminacdo informativa
(LGPD) com autodeterminacdo de género (LGBT), pois sdo direitos juridicos distintos.

% No original: “These new long range precision guns can eliminate a thousand hostiles a minute. The satellites
can read a terrorist's DNA before he steps outside his spider hole. We gonna neutralize a lot of threats before
they even happen.” Disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Captain_America:_The Winter_Soldier.
Acesso em: 07/05/2021.
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Figura 21: Cena de Nick Fury apresentando o Projeto Insight ao Capitdo América.
Fonte: https://superheroscreencaps.com/4k-captain-america-the-winter-soldier-2014/16/, acesso em: 17/03/2021.

Aqui, novamente, ha um refor¢o da desumanizagdo dos “inimigos da América”, conforme
analisamos no subtopico “Homem de Ferro e a construgdo do inimigo nacional” (7.1.1), contudo,
se no filme Homem de Ferro os militares ainda precisavam, no minimo, de “uma desculpa para
disparar”, nesta narrativa as ameagas sao neutralizadas “antes que acontegam”.

Na sequéncia, Steve Rogers, como defensor maximo das liberdades individuais, ndo
nos decepciona e, seguindo seus ideais, dessa vez corretamente, advoga contra a iniciativa:
Steve Rogers: Achei que a punicdo vinha depois do crime.

Nick Fury: No6s ndo podemos esperar tanto.

Steve Rogers: “Noés” quem?

Nick Fury: Depois de Nova York convenci o Conselno Mundial de Seguranca de que
precisadvamos melhorar nossa analise de ameacgas. A0 menos uma vez estamos mais avangados.
Steve Rogers: Apontando uma arma pra todos e chamando isso de protecao.

Nick Fury: Sabe, eu li os arquivos da RCE®. Grande Geragdo? Vocés fizeram coisas detestaveis.
Steve Rogers: E, moralmente... As vezes de formas que n&o nos permitiam dormir bem. Mas
foi para que as pessoas pudessem ser livres. Isso ndo ¢ liberdade. Isso é medo.%

A cena termina com a saida do Capitdo América em sua veemente reprovacdo ao
Projeto Insight e nos remete a anélise de Bauman acerca do que constitui a relacdo entre o
conceito de civilizagdo e o de liberdade. Em seu livro O Mal-Estar da Pos-Modernidade,

Bauman (1998), citando Freud, afirma que:

%1 Reserva Cientifica e Estratégica. Foi uma agéncia criada durante a 22 GM para combater a Hidra, sendo
cooptada posteriormente pela S.H.1.E.L.D. Em inglés a sigla original é SSR (Strategic Scientific Reserve).

92 Traducdo nossa. Original disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Captain_America: The Winter_Soldier.
Acesso em: 07/05/2021.
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Os seres humanos precisam ser obrigados a respeitar e apreciar a harmonia, a limpeza
e a ordem. Sua liberdade de agir sobre seus préprios Impulsos deve ser preparada. A
coercdo ¢ dolorosa: a defesa contra 0 sofrimento gera seus proprios sofrimentos. “A
civilizagdo se constrdi sobre uma rentincia ao instinto.” [...] “O anseio de liberdade,
portanto, é dirigido contra formas e exigéncias particulares da civilizagcdo ou contra a
civilizagdo como um todo.” E ndo pode ser de outra maneira. [...] A civilizacdo — a
ordem imposta a uma humanidade naturalmente desordenada — é um compromisso,
uma troca continuamente reclamada e para sempre instigada a se renegociar. (p. 08)

Bauman, contudo, esclarece que o conceito de liberdade — em consonéncia, nesse
determinado sentido, com a politica hard power — é uma questéo de relacao de poder, segundo
a qual a liberdade de acdo de uns resultaria na restricdo de outros, e, portanto, dessa forma, “a
liberdade depende de quem é mais forte — da distribuicdo das habilidades e recursos materiais
requeridos pela agdo eficiente” (idem, p. 40). Logo, quem possui 0 big stick®® ganha a briga.

Ao longo do filme, podemos observar como a narrativa se desenrola de modo a
explorar a tematica propriamente dita dos dados, sem perder de vista a problematica de como
eles seréo utilizados. Se num primeiro momento, o discurso de Nick Fury possui paralelos
com o de Tony Stark em Homem de Ferro — “achem uma desculpa para atirar” (Stark) ou,
segundo a logica de Fury, “atire primeiro e pergunte depois” —, no decorrer do filme a
situacdo muda de figura, pois descobrimos que quem esta no comando do Projeto Insight s&o,
de fato, agentes infiltrados da HIDRA que pretendem dizimar a oposicéo.®*

Contudo, isto apenas é revelado mais a frente na narrativa. Antes disso, vemos 0
esforco do Capitdo América, junto a Viuva Negra, para descobrir do que se trata o pen drive
com dados secretos do projeto. Nesta busca por respostas, eles localizam um esconderijo
secreto dentro de uma das primeiras bases da S.H.I.LE.L.D. onde se desenrola o seguinte
didlogo com a inteligéncia artificial de Zola:

[Steve e Natasha veem uma camera antiga movendo-se acima deles enquanto os analisa.]

Natasha Romanoff: E um tipo de gravacao.

Dr. Arnim Zola: Eu ndo sou uma gravacao, Fraulein. Posso ndo ser o homem que eu era

quando o Capitdo me fez prisioneiro em 1945, mas eu existo.
[A tela do computador mostra uma foto antiga do Dr. Arnim Zola.]

Natasha Romanoff: VVocé conhece isso?

Steve Rogers: Arnim Zola era um cientista alemé&o que trabalhava para o Caveira Vermelha.

Ele morreu ha anos.

% Tradugdo literal: grande porrete. Inserido no texto como uma analogia a politica estadunidense adotada pelo
Theodore Roosevelt Jr durante seu mandato (1901-1909). Na pratica, correspondia justamente a unido do soft power
com o hard power, pois, embora ainda se ativesse a diplomacia, escancarava também a possibilidade de uso da forca.
% Perguntamo-nos se antes era de bom tom matar os inimigos, antes que estes agissem, por que agora néo o é?
Dois pesos, duas medidas. Obviamente, o filme ndo responde a este questionamento, apenas o levantamos aqui
para fins de contemplagéo da ironia.
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Dr. Arnim Zola: Primeira corre¢do, sou sui¢o. Segunda, olhe ao seu redor. Eu nunca estive
mais vivo. Em 1972, fui diagnosticado com uma doenca terminal. A ciéncia ndo podia salvar
meu corpo. Minha mente, porém, valia a pena ser salva em 60 mil metros de bancos de dados.
Vocés estdo sobre o0 meu cérebro.

Steve Rogers: Como veio parar aqui?

Dr. Arnim Zola: Fui convidado.

Natasha Romanoff: Foi a Operacio Paperclip® depois da 22 Guerra Mundial. A S.H.L.E.L.D.

recrutou cientistas alemées com valor estratégico.

Dr. Arnim Zola: Achavam que eu poderia ajudar a causa deles. Eu também ajudei a minha.

Steve Rogers: A HIDRA morreu com o Caveira Vermelha.
Dr. Arnim Zola: Corte uma cabeca e duas surgirdo em seu lugar.

Steve Rogers: Prove.
Dr. Arnim Zola: Acessando arquivo.

[A tela do computador mostra imagens antigas de Johann Schmidt (Caveira Vermelha) e da
formacao original da S.H.I.E.L.D.]

Dr. Arnim Zola: A HIDRA foi fundada da crenca de que nao se podia confiar a humanidade

sua propria liberdade. O que ndo percebemos foi que se tentassemos tirar essa liberdade, eles
resistiriam. A guerra nos ensinou muito. A humanidade precisava abrir mao de sua liberdade
espontaneamente. Depois da guerra, a S.H.I.LE.L.D. foi fundada e eu fui recrutado. A nova
HIDRA cresceu. Um belo parasita dentro da S.H.L.E.L.D. Durante setenta anos, a HIDRA
secretamente fomentou crises e se aproveitou das guerras. E quando a historia ndo cooperou, a
historia foi mudada.

[Cenas de caos e de guerras sao exibidas no monitor. ]

Natasha Romanoff: Impossivel. A S.H.L.E.L.D. teria impedido.

Dr. Arnim Zola: Acidentes acontecem.

[A tela do computador mostra que a HYDRA matou Howard e Maria Stark, fazendo com que
parecesse um acidente de carro, junto com a recente morte de Fury.]

Dr. Arnim Zola: HIDRA criou um mundo tdo cadtico que a humanidade agora esta pronta

para trocar sua liberdade por seguranga. Quando concluirmos o processo de purificagcdo a

% Operacdo Paperclip foi uma operacéo real, de fato, “realizada pelo servico de inteligéncia militar dos Estados
Unidos para cooptar e levar aos Estados Unidos cientistas especializados em foguetes (V-1, V-2), eletro-
gravitacdo, armas quimicas, e medicina da Alemanha com o colapso do nazismo ap6s a Segunda Guerra
Mundial. Apesar de néo se qualificarem para um visto de entrada nos EUA, pois haviam servido a causa nazista
durante a Segunda Guerra Mundial, esses cientistas [...] e suas familias foram secretamente levados para os
Estados Unidos, com o conhecimento e aprovacao do Departamento de Estado norte-americano.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Operacdo_Paperclip. Acesso em: 07/05/2021.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Operação_Paperclip

101

nova ordem mundial da HIDRA surgird. Nos vencemos, Capitdo. Sua morte vale 0 mesmo
que sua vida: absolutamente nada.
[Num rompante de raiva, Steve da4 um soco na tela do computador.]

Dr. Arnim Zola: Como eu estava dizendo...

Steve Rogers: O que tem nesse drive?
Dr. Arnim Zola: O Projeto Insight requer insight. Entéo, eu criei um algoritmo.

Natasha Romanoff: Que tipo de algoritmo? O que ele faz?

Dr. Arnim_Zola: A resposta para sua pergunta é fascinante. Infelizmente, vocés estardo

mortos demais para ouvir.%

A cena termina com um missil indo em dire¢do aos herdis que, por pouco, conseguem
escapar. Esta cena é interessante, pois além de ratificar o debate que exploramos na cena anterior
— entre Fury e Rogers — acerca da questdo da liberdade, ainda insere na pauta a problemaética da

seguranca. Vemos isto, novamente, em Bauman citando Freud, quando afirma que:

“O homem civilizado trocou um quinhdo das suas possibilidades de felicidade por
um quinhdo de seguranga.” [...] Freud falou em termos de ‘“compulséo”,
“regulacéo”, “supressdo” ou “renuncia forcada”. Esses mal-estares que eram a marca
registrada da modernidade resultaram do “excesso de ordem” e sua inseparavel
companheira — a escassez de liberdade. (BAUMAN, 1998, p. 08-09)

Este € justamente o discurso utilizado por Zola, ao afirmar que ha resisténcia ao tentar
retirar a liberdade dos individuos a forca — afinal, segundo Freud (apud BAUMAN, 1998), a
submissao viria no mesmo pacote da rebelido —, mas que se estes estivessem dispostos a abrir méo
dela, o processo de “purificagdo” de uma “nova ordem mundial” seria implantado. Este
pensamento tem logica ao considerarmos o contexto narrativo, no qual a Hidra constitui um braco
do nazismo. Novamente, Bauman possui associagdo semelhante, entre pureza e nazismo,
afirmando que este foi uma tentativa de aniquilagdo da “impureza”, pois os impuros seriam
aqueles “que ‘ndo se ajustavam’, que estavam ‘fora do lugar’, que ‘estragavam o quadro’” (idem,
p. 13). Para o socidlogo, “a pureza ¢ uma visdo [...] € € uma visdo da ordem” (idem, p. 14). Assim,
0s estranhos seriam aqueles que prejudicam esta ordem e, portanto, deveriam ser aniquilados.

N&o obstante, para além do discurso, a imagética também possui um papel de destaque na
construcao desta narrativa. As cenas de guerra e caos, expostas ao longo da explanagéo de Zola,
misturam imagens reais e ficcionais, de modo a suscitar a identificacdo do publico. No subtopico
“Homem de Ferro: espetaculo e individualismo” (7.2.1), apontamos como essa pratica de
verossimilhanca é utilizada para a venda de produtos em geral e como, atraves da semidtica, esses

produtos podem muito bem ser, simplesmente, ideias, habitus, expressos na narrativa filmica.

% Tradug&o nossa. Original disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Captain_America: The Winter_Soldier.
Acesso em: 07/05/2021.
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Agora, queremos explorar como esse processo ocorre, ou Seja, como a mensagem chega nessa
audiéncia que, conforme vimos, é ampla e plural, e, portanto, composta de uma gama de
subjetividades diversas. Este ponto é essencial para podermos trabalhar as proximas imagens.

Para o pesquisador José Teixeira Coelho Netto, autor do livro Semidtica, Informacéo e
Comunicacdo: “A Teoria da Informacdo [..] preocupa-se antes de mais nada com a
elaboracdo de uma dada mensagem, capaz de promover em seus receptores uma alteracdo do
comportamento” (NETTO, 1980, p. 122, grifo do autor). Para compreender como isso se da,
ele explora o conceito de mensagem — “grupo ordenado de elementos de percepcdo extraidos
de um repertdrio e reunidos numa determinada estrutura” (ibidem, grifo nosso) — a partir da
perspectiva e terminologia tradicionais dos estudos do campo da Informacéo, subdividindo
aquele em outros trés conceitos de interesse: ordenado, repertorio e estrutura.

O conceito de ordenado apoia-se, como o proprio nome afirma, na ideia de uma ordem
interna para que a mensagem seja inteligivel®’, e, embora a ordem n&o seja absoluta e sim relativa
— 0u seja, € um conceito relacional —, sempre estard presente ao se trabalhar com elementos de
percepcao. O conceito de estrutura estd, segundo o autor, “intimamente ligado ao de ordem”
(idem, p. 126), pois depende do reconhecimento de signos semelhantes em uma determinada
mensagem e isso demanda que haja uma ordem comum nesta Ultima, que evoque a semelhanca,
logo, a estrutura “seria uma espécie de maximo divisor comum entre diferentes elementos ou,
ainda, aquilo que permite identificar o idéntico na diferencga ou a diferenga no idéntico.” (ibidem).

Por ora, para nossa pesquisa, 0 conceito de maior interesse € o de repertério, que
corresponde a “uma espécie de vocabulario, de estoque de signos conhecidos e utilizados por
um individuo” (idem, p. 123). Como exemplo de repertério ideal, o autor cita a lingua
portuguesa, mais especificamente o conhecimento de todas as palavras e regras gramaticais.
Contudo, o acesso a tal conhecimento, em geral, é limitado, logo, o repertério real da
audiéncia determinard se “uma mensagem serd ou ndo significativa (produzird ou néo
mudancas de comportamento) conforme o repertorio dessa mensagem pertencer ou ndo ao
repertorio do receptor” (ibidem). Esta explanacdo vai ao encontro tanto da teoria expressiva
com a qual trabalhamos, quanto da nossa propria hipotese, pois ratifica a necessidade de ja
haver um repertdrio signico (constituido de habitus, ideias, visbes de mundo, i.e., valores
diversos) latente na sociedade que o0s filmes ndo “inventam”, mas sim contribuem para reforgar,
ou seja, justamente porque ha esse “repertdrio” latente, os filmes extraem dele seus roteiros e

nisso o realimentam e até mesmo enriquecem. Isso posto, vamos as imagens.

% Por exemplo: a questéo da linearidade, coesdo, coeréncia etc.
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Figura 22: Sequéncia de imagens que sdo mostradas ao longo do discurso de Zola.
Fonte: Elaboracédo do autor.
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A figura 22 consiste em um compilado de imagens que aparecem na narrativa como
uma espécie de metalinguagem, um filme dentro de um filme. Expostas ao longo do discurso
de Zola — servindo como exemplos de influéncia da Hidra —, as imagens passam em rapida
sucessao e misturam elementos reais e ficcionais sob um mesmo filtro de efeito que dificulta a
distingéo entre realidade e fantasia. Dessa forma, para fins de comparagéo, selecionamos trés
imagens reais, uma montagem e duas ndo identificaveis, e as alocamos na figura 22
respeitando a ordem em que aparecem na narrativa. Devido as restriches tematicas desta
pesquisa, ndo nos interessa, por ora, analisarmos a fundo cada uma das imagens, logo,

daremos a seguir apenas uma breve contextualizacéo:

e Primeira imagem: Cartaz queimando de Hitler com os dizeres “Ein Volk, ein Reich, ein
Fuhrer!” (Do alemao: Um povo, um império, um lider). Este foi, de fato, o lema utilizado,
em 1938, para a anexacdo da Austria & Alemanha, contudo, ndo conseguimos identificar
se esta imagem especifica, de um poster de Hitler jogado ao fogo, é real ou ndo. Para fins
desta pesquisa, a simples mencao a Hitler j& basta para determinar o efeito pretendido.

e Segunda imagem: Foto real de Winston Churchill, Franklin Roosevelt e Joseph Stélin
na Conferéncia de Yalta (ou Conferéncia da Crimeia), ocorrida em fevereiro de 1945,
onde os “Trés Grandes” se reuniram com outros representantes de paises (em menor
escala) para discutir a divisdo de territorios e a nova ordem internacional, uma vez
findada a Segunda Guerra Mundial.

e Terceira imagem: Montagem de uma foto da Casa Branca, sede do governo norte-
americano, sobreposta a um carimbo da Hidra com os dizeres “Hydra Abteilung,
durch Verabredung des Fihrer” (Do alemao: Divisao Hidra por indicacéo do Lider).

e Quarta imagem: Foto real do jornalista Julian Assange, fundador do site WikiLeaks,
responsavel pela publicacdo de varios documentos sigilosos do governo norte-americano.

e Quinta imagem: Foto real do ex-presidente da Venezuela, Hugo Chavez. Esta imagem
encontra-se em qualidade inferior as demais, pois ndo se encontra disponivel nos
principais sites que disponibilizam as imagens dos filmes®. Localizamo-la através de

mengcOes em sites estadunidenses e da matéria®® do jornal Diario Las Américas®.

% De acordo com a pagina Free Julian Assange, no Facebook, a imagem de Chavez foi censurada na versio
latino-americana do filme. Ndo encontramos outras fontes que ratifiquem esta informagéo.

% Disponivel em: https://www.diariolasamericas.com/video-hugo-chavez-aparece-la-nueva-pelicula-capitan-
america-2-n2905300. Acesso em: 10/05/2021.

100 «“primeiro jornal de lingua espanhola fundado no sul da Flérida, e o segundo mais antigo dos Estados Unidos
dedicado aos leitores de lingua espanhola [...]” (tradugcdo nossa). Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Diario_Las_Americas. Acesso em: 10/05/2021.
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e Sexta imagem: Grupo de pessoas, algumas mascaradas e outras ndo, portando armas.
Ao fundo, é possivel observar uma fachada com inscricdes numa lingua que se
assemelha ao alfabeto arabe. Tal qual o cartaz de Hitler, ndo conseguimos identificar
se esta imagem é real ou ndo, mas, novamente, para fins desta pesquisa, a simples
imagem de um grupo armado — manifestantes, revolucionarios, exeército, terroristas? — e

localizado, supostamente, no Oriente Médio, ja basta para determinar o efeito pretendido.

A primeira e a segunda imagem foram acompanhadas da seguinte parte do audio “A
humanidade precisava abrir mdo de sua liberdade espontaneamente”; a terceira, do trecho “eu
fui recrutado”; a quarta, ao final da sentenca “secretamente fomentou crises e se aproveitou
das guerras”; a quinta, na “pausa” entre virgulas da ora¢ao “E quando a histéria ndo cooperou,
a historia foi mudada”; e a sexta, ao final de “HIDRA criou um mundo tdo ca6tico”.

Desta justaposicdo entre audio e imagem podemos inferir que as duas primeiras
imagens expressam, no contexto da narrativa filmica os eventos da Segunda Guerra Mundial
— com a Hidra nazista como protagonista e com influéncia em ambos os lados do conflito:
Eixo e Aliados —; a terceira imagem, por sua vez, aponta a Operagdo Paperclip, de
recrutamento de cientistas alemées; ja a quarta e a quinta imagem poderiam expressar a
autoridade quer midiatica quer geopolitica dos EUA em situacGes de crise, como também a
comprovada interferéncia norte-americana sobre eventos (individuos ou na¢des) que ameacem
sua “soberania” nacional, com Assange ¢ Chdvez como “pedes” cooptados ou manipulados
pela Hidra; e a sexta imagem, novamente, remete ao imaginario atual de “inimigos da
América”, homens armados de origem arabe.

Tal construcdo, num rapido encadeamento de imagens, novamente, aproxima-se de
uma metalinguagem, pois remete a pratica de “mensagens subliminares”. A eficacia desse
tipo de mensagem € bastante controversa, pois sua origem é datada de um experimento feito
pelo publicitario James Vicary, em 1957, que afirmava ter inserido mensagens subliminares —
“Beba Coca-Cola” e “Coma pipoca” —, em noites alternadas, durante a projecdo de peliculas
cinematogréaficas e, subsequentemente, observado um aumento na venda destes produtos.
Contudo, posteriormente, com a popularizacdo da teoria, Vicary desmentiu seus proprios
dados, afirmando que ndo havia obtido os resultados divulgados. De |a para c4, diversos
artigos cientificos foram publicados, ora ratificando ora refutando a validade da teoria e,
embora ndo haja consenso acerca da sua validade, grande parte da comunidade cientifica a

considera como uma pseudociéncia e/ou teoria da conspiragao.
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Logo, por que a consideramos como exemplo de metalinguagem? Pois trata-se,
supostamente, de uma teoria da conspiracdo imersa em outra teoria da conspiracdo: a
narrativa de um Deep State'®* (Hidra) que secretamente manipula a humanidade. Ao inserir
figuras reais em meio a outras ficticias, o filme distorce o senso de realidade e confunde a
linha entre fatos e ficgdo, culminando num tipo de narrativa com potencial de modular a
audiéncia e, possivelmente, de estimular o imaginario conspiracionista, como o episodio da
invasdo ao Capitolio, por grupos de extrema-direita e apoiadores do movimento QAnon%,
analisado no subtépico “Capitdo América ao extremo: violéncia simbdlica e autoritarismo”
(7.3.2).

A epistemologia expressiva (construtivista), ao afirmar que o sentido é construido na
relacdo entre os polos de comunicacdo, sinaliza que a criacdo de contextos comunicacionais
se faz absolutamente necessaria, pois, afinal, “a realidade ndo ¢ uma, mas duas trés, se nao
mais” (SFEZ, 2007, p.73). Isso posto, ocorre que ndo haveria uma manipulacdo de massas, e
sim uma pré-disposicao dos individuos a aceitar um discurso qualquer que ja esteja dentro de
suas visGes de mundo. Sfez também alerta entdo para 0s perigos que podem acarretar uma
visdo acritica da sociedade, modulada — nunca manipulada — pelo sensacionalismo de
determinadas mass medias, que induzem a um estado de mal-estar (como diria Bauman),

levando individuos a voltarem-se ao conservadorismo extremo. Para o autor:

A construcdo ilusoria produzida pelas midias tem um efeito-ricochete sobre o real,
por ela reconstruido segundo suas leis ficticias. Nesse caso, 0 receptor é muito
“ativo”: ele reconstréi uma realidade, mas uma realidade segunda, diretamente
extraida dos conteudos do “sistema de mensagens”. Resta-nos, entdo, criticar,
exercer uma vigilancia particular por meio do confronto cientifico dessa realidade,
com base nos fatos. A Unica via de acesso para a desalienagdo ¢ a critica. (SFEZ,
2007, p.101)

Contudo, conforme ja exploramos anteriormente, dentre as trés instancias de
interpretantes, a que corresponde ao interpretante l6gico (aquele capaz de criticar e
transformar os habitos) é, justamente, a mais dificil de ser alcangada, pois pressupde a propria

racionalidade ignorada pelos niveis emocional e energético em que se encontram

101 Deep State (Imperium in imperio, Estado dentro do Estado, Estado Profundo ou mesmo Estado Paralelo)
consiste em “uma suposta rede secreta de funcionarios governamentais — predominantemente néo eleitos —, e,
as vezes, entidades privadas (como nas indlstrias de defesa e de servigcos financeiros), que operam
extralegalmente para influenciar e implementar politicas governamentais” (tradugdo nossa). Disponivel em:
https://www.merriam-webster.com/dictionary/deep%?20state. Acesso em: 11/05/2021.

102 “Em sua esséncia, o QAnon é uma teoria ampla e completamente infundada que diz que o presidente
Trump esta travando uma guerra secreta contra os peddéfilos adoradores de Satands do alto escaldo do
governo, do mundo empresarial e da imprensa. Seus apoiadores vaticinam que esta luta levard a um dia de
ajuste de contas, em que pessoas proeminentes, como a ex-candidata presidencial Hillary Clinton, serdo presas
e executadas. Essa é a definicdo geral, mas ha tantos desdobramentos, desvios e debates internos que a lista
total de afirmacBes do QAnon é enorme — e muitas vezes contraditoria. Os adeptos recorrem a eventos de
noticias, fatos historicos e numerologia para desenvolver suas proprias conclusdes rebuscadas.” Disponivel
em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-55577322. Acesso em: 10/05/2021.
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interpretantes imersos em teorias conspiracionistas e antidemocréticas e, assim acabam por
reforgar o processo de desdemocratizacdo em que estamos inseridos sob a Optica neoliberal do

capitalismo informacional. Para Dardot e Laval, autores do livro A nova razao do mundo:

[...] é espantoso constatar a que ponto a contestacdo dos direitos sociais esta
intimamente ligada a contestagdo prética dos fundamentos culturais e morais, e ndo
sO politicos, das democracias liberais. O cinismo, a mentira, 0 menosprezo, a
aversdo a arte e a cultura, o desleixo da linguagem e dos modos, a ignorancia, a
arrogancia do dinheiro e a brutalidade da dominacdo valem como titulos para
governar [..]. Nesse sentido, ndo estamos lidando com um simples
“desencantamento democratico’ passageiro, mas com uma mutacdo muito mais
radical, cuja extensdo é revelada, a sua maneira, pela dessimbolizacdo que afeta a
politica. E nesse sentido que [...] [h&] solidas razbes para utilizar o neologismo
“desdemocratiza¢do”: a inutilizagdo préatica das categorias fundadoras da democracia
liberal, tal como se manifesta em especial na suspensdo da lei e na transformacéo do
estado de excecdo em estado permanente [...]. (DARDOT,; LAVAL, 2016, p. 382)

A pergunta que permanece, contudo, é: como essa mensagem se manifesta, ou seja,
como ela consegue alterar o comportamento de tantas pessoas? Para respondé-la precisamos
retornar a logica da semidtica e da comunicacdo, trabalhadas por Wilden (2001). Através do
seu conceito de liberdade semidtica, o ciberneticista aponta que, em diferentes niveis, ha um
possivel “aumento” do significado apreendido a partir das mensagens. Isso se daria, conforme
viemos trabalhando, numa Idgica dialética de mudancas e permanéncias, através de vinculos e

hierarquias légicas. Segundo o autor:

A perspectiva [comunicacional] deve ndo s6 reconhecer-se como participante nas
relagdes sistema-ambiente que analisa, como também reconhecer as suas origens no
ecossistema econdmico do interior do qual saiu. [...] Deve ser capaz de atingir um
outro nivel [...] no qual ela procura comunicar ndo apenas a propdsito do sistema a
que pertence, mas também acerca das suas proprias relagdes com tal sistema.
(WILDEN, 2001, p. 147)

Quando o ciberneticista menciona a questdo de “niveis” ele aponta para algo que
denomina “tipificagdo logica dos vinculos”, uma espécie de ordem “hierarquica” que delimita,
em diferentes niveis quantitativos/qualitativos, a liberdade semidtica de qualquer individuo
em suas relacdes sociais. Ou seja, em um nivel discursivo, os vinculos de valores quer
epistemoldgicos quer ideoldgicos, devem ser entendidos conjuntamente as praticas inscritas
no proprio sistema socioecondémico em que o discurso se originou. Pois, em consonancia com
a nossa epistemologia expressiva e com a teoria estruturalista de Bourdieu, a estrutura
(enraizada em habitus) do sistema socioecondmico vigente (neoliberal) poderia ser

compreendida como uma forma de representagdo de todos os codigos que “vinculam” nosso
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comportamento, tanto individual quanto coletivamente®. Wilden explica através de uma

esquematizagao:

‘ Ordem fisica (inorginica)

Ordem ecologica

Meios de producao

Tipificacao légica dos vinculos

Relacdes sociais de producio

Ordem crescente de complexidade

\ \ \

Figura 23: Esquematizacdo de Wilden acerca da hierarquia de vinculos entre ordens de complexidade.
Fonte: WILDEN, 2001, p. 157.

Segundo o autor, cada “faixa” do diagrama “define um campo geral de relativa
liberdade semidtica” (ibidem). Contudo, percebe-se que quanto mais complexa as relacdes,
menor a liberdade semidtica de cada “campo”, uma vez que este encontra-se limitado “pelos
sistemas de ordem superior de que faz parte” (ibidem).

Assim, nossa interpretacdo das narrativas cinematogréaficas perpassa, necessariamente,
por um processo de mediacdo através de codigos que, segundo o autor, respeitam esta
hierarquia. Estes cddigos, por sua vez, podem ser linguisticos (semantica), icénicos (a
imagem, por exemplo) ou até mesmo sociais (culturais) e sdo eles que mediatizam “as
relacfes entre 0s emissores-receptores que o utilizam para atingir os seus proprios objectivos
(sic)” (idem, p. 175). Devido a isso, mensagens com infinitas possibilidades interpretativas
(de acordo com a liberdade semidtica), no limite, acabam por se restringirem, pois “0s
vinculos incorporados num cddigo tornam impossivel uma variedade ainda maior de
mensagens ¢ de relagdes qualitativamente diferentes no sistema tal como ele ¢” (ibidem).

O conceito de liberdade semidtica de Wilden, por sua vez, dialoga com o de repertorio

de Coelho Netto (1980). Segundo este, quanto mais complexa for uma obra, ou seja, quanto

103 Este ponto é complementado de modo bastante ilustrativo por Bourdieu em seu livro A economia das trocas
simbolicas, no qual o autor trabalha com situagdes sociais diversas, como condicao de classe, estrutura do campo
religioso, escolas e integracdo cultural, entre outros.
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maior for o seu repertorio, tanto menor sera a quantidade de pessoas impactadas por ela. Isso
posto, poderiamos entdo inferir que:

[...] uma mensagem com extenso repertério tende a provocar mais modificagdes que
outra de menor repertdrio, porém provocara essas mudancas num ndmero menor de
receptores, numa audiéncia mais limitada. Obras de rico repertério [...] ou os
produtos da arte informal ou conceitual, por exemplo do teatro do absurdo, tém de
fato uma pequena audiéncia em comparacdo com a audiéncia de que gozam obras de
repertério em geral minimo como a da pintura realista, 0s romances policiais, as
banais histérias de amor [...]. (NETTO, 1980, p. 127-128)

Ou os filmes do Universo Cinematografico Marvel...

Como o autor bem pontua em seguida, um repertério maior ou menor ndo expressa
uma questdo de qualidade artistica, mas sim do quanto um determinado repertério da fonte
dialoga com o de sua audiéncia. Logo, no caso de blockbusters como os filmes da Marvel,
trata-se de um trabalho produtivo na busca de um rendimento “6timo”, que consiga efetuar o
maximo de mudancgas comportamentais através de um repertério limitado, uma vez que seu

objetivo Ultimo é atingir a maior audiéncia possivel para fins lucrativos.

Este é, por outro lado, um dos grandes problemas com que se defronta o informador:
seu objetivo, seu ideal, deve ser o de criar mensagens que provogquem um maximo
de modificagBes no maximo de receptores; no entanto, essa mensagem altamente
informativa ira implicar a redugdo de sua audiéncia. Ele terd, portanto, de encontrar
um termo médio entre esses dois extremos (maxima informacgéo/ minima audiéncia),
isto é, visar um rendimento 6timo, que é o melhor possivel numa dada circunstancia
e ndo o melhor-ideal. A prdpria Teoria da Informacao fornece recursos [...] capazes
de permitir a uma mensagem de valor informativo elevado atingir um nimero maior
de receptores ainda que com a perda de parte de seu potencial inicial. (idem, p. 128)

E isto nos leva a outra pergunta: como 0s produtores responsaveis pelo UCM sabem
exatamente o que levar as telas de cinema, visto a enorme audiéncia que os filmes possuem?
Para responder a esta pergunta, precisaremos, primeiramente, prosseguir com a nossa
exposicdo da narrativa. Apds a cena que acabamos de analisar, 0s herois (Steve e Natasha)
conseguem escapar do atentado contra as suas vidas e se juntam a outro her6i, Sam Wilson
(Falcdo), agora no intuito de descobrir do que se trata o tal algoritmo do Zola. Eles armam
entdo uma emboscada contra um dos espides da Hidra infiltrado na S.H.I.E.L.D. que, ao se
ver cercado e ameacado pelo trio, acaba revelando o plano:

Jasper Sitwell: O algoritmo do Zola é um programa para escolher os alvos do Insight.

Steve Rogers: Que alvos?
Jasper_Sitwell: Vocés! Uma reporter de TV no Cairo, o subsecretario da Defesa, uma

estudante de lowa, Bruce Banner, Stephen Strange, quem quer que seja uma ameacga para a
Hidra. Agora, ou no futuro.

Steve Rogers: No futuro? Como é possivel saber?

[Sitwell ri.]
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Jasper Sitwell: Como ndo? O século 21 é um livro digital. Zola ensinou a HIDRA a 1é-lo.

[Steve e Natasha olham confusos para Sitwell.]

Jasper Sitwell: Extratos bancarios, prontuarios, padrdes de votacao, e-mails, telefonemas, sua

nota do vestibular. O algoritmo do Zola avalia o passado das pessoas para prever seu futuro.

Steve Rogers: E depois?
[..]

Jasper_Sitwell: Depois os aeroporta-avides do Insight riscam as pessoas da lista... alguns
104

milhdes de cada vez.

Esta cena — que consiste em uma sequéncia quase imediata da anterior — traz a tona,
finalmente, a questdo dos dados. Através dos avangos tecnoldgicos oriundos das novas TICs,
a suposicdo que a narrativa filmica faz ndo € nem um pouco absurda ou despropositada,
embora, de certa forma, configure uma relacdo de ironia para com a sua audiéncia. Quase uma
metalinguagem, novamente. De fato, trata-se de ambos, ironia e metalinguagem, pois é
extremamente interessante repararmos que, embora num nivel menos drastico do que o
exterminio de milhGes de pessoas, esta cena aponta justamente a resposta para 0 Nnosso
guestionamento anterior acerca de como 0s produtores conseguem balizar o repertério
“6timo” (maximo de audiéncia com o maximo, possivel, de repertorio), isto é, 0 modus
operandi dos filmes da Marvel (e de outros da inddstria cultural como um todo): apropriando-
se dos dados que disponibilizamos gratuitamente na rede, no intuito de “ler” nossas
subjetividades e “prever” que narrativas continuario a nos manter engajados com a marca,
modulando assim nosso préprio comportamento como individuos.

Este tipo de préatica tem sido amplamente divulgado por pesquisadores, como Zuboff
(2021) e Dantas (2014), que apontam para a problematica real do uso de dados pessoais por
grandes corporacfes, tanto no objetivo de lucrar quanto no de manipular (ambos nao

excludentes). Segundo Zuboff:

O capitalismo de vigilancia reivindica de maneira unilateral a experiéncia humana
como matéria-prima gratuita para a traducdo em dados comportamentais. Embora
alguns desses dados sejam aplicados para o aprimoramento de produtos e servi¢os, o
restante é declarado como superdvit comportamental do proprietario, alimentando
avancados processos de fabricagdo conhecidos como “inteligéncia de maquina” e
manufaturado em produtos de predicdo que antecipam o0 que um determinado
individuo faria agora, daqui a pouco e mais tarde. Por fim, esses produtos de
predicbes sdo comercializados num novo tipo de mercado para predicOes
comportamentais que chamo de mercados de comportamentos futuros. Os
capitalistas de vigilancia tém acumulado uma riqueza enorme a partir dessas
operagBes comerciais, uma vez que muitas companhias estdo avidas para apostar no
nosso comportamento futuro. (ZUBOFF, 2021, p. 21-22)

104 Traducdo nossa. Original disponivel em: https://transcripts.fandom.com/wiki/Captain_America: The Winter_Soldier.
Acesso em: 11/05/2021.
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Um dos exemplos reais e mais recentes do mau uso de dados pessoais por plataformas
digitais consiste no escandalo deflagrado, em 2018, pelas empresas Facebook e Cambridge
Analytica, no qual aquela forneceu os dados pessoais de mais de 87 milhdes de seus usuarios
para esta, que, por sua vez, utilizou-se dos dados no intuito de influenciar padrdes
comportamentais e, assim, influenciar eleitores tanto norte-americanos, durante a campanha
presidencial de Donald Trump em 2016, quanto britanicos, durante a campanha do Brexit!®
naquele mesmo ano. A denuncia, feita pelos jornais The New York Times e The Guardian,
proliferou-se mundo afora e, a época, derrubou o valor de mercado do Facebook em US$ 35
bilhGes e gerou novos protestos contra a empresa, que j& se encontrava envolvida em
escandalos de proliferagdo de noticias falsas nas elei¢des estadunidenses.!® Ja a Cambridge
Analytica encerrou suas atividades em 2018 e acabou por se declarar culpada, em 2019,
pagando uma multa irriséria — frente aos danos politicos causados a ambos o0s paises
envolvidos em eleigbes — no valor de 15 mil libras (aproximadamente 112 mil reais na
cotacéo atual).1%’

Isso posto, se voltarmos ao capitulo trés desta pesquisa, poderemos agora compreender
mais amplamente o debate acerca da acepcdo de consumo produtivo marxiana sobre o préprio
corpo dos trabalhadores (audiéncia). E perceberemos, a partir do exposto, que ndo se trata
apenas de consumo produtivo, mas, também, de trabalho produtivo (ndo pago). Segundo
Dantas:

A internet est4d dando um passo a frente nesse processo de producdo de valor
através do trabalho material signico ao permitir ao capital comandar diretamente
também o trabalho absolutamente ndo pago capturado nas chamadas “redes
sociais”. E claro que, para desenvolver seus algoritmos, examinar e estudar as
“intengdes”, [...] corporagdes como Google, Microsoft, Facebook e similares
precisam empregar diretamente [...] [trabalhadores qualificados que] produzem, ao
fim e ao cabo, o que poderiamos considerar um “territério” — 0 espago a Sser
ocupado pelo anuncio publicitario. Mas este espago precisara ser “semeado” para
dar frutos: as palavras serdo ai colocadas por milhdes de pessoas que
aparentemente ndo mantém qualquer contrato de remunera¢do com os donos da
rede, mas encontram-se totalmente “aprisionadas” as suas tecnologias, protocolos,
dispositivos [...]. (DANTAS, 2014, p. 98)

Temos entdo um sistema que se retroalimenta, ndo apenas em relacdo ao nivel social
(subjetivo), de construcdo identitaria, através da circularidade epistemoldgica expressiva,
mas também da dialética imposta pelo préprio ciclo do capital (producdo &€ consumo;

consumo ¢ producdo), isto €, nas palavras de Dantas: “O trabalho artistico atrai ou mobiliza

105 Brexit ¢ um acrénimo, em lingua inglesa, das palavras Britain (Bretanha) e exit (saida). Consistiu em um
referendo no qual a populacdo optou pela saida do Reino Unido da Unido Europeia.

106 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-43461751. Acesso em: 18/05/2021.

107 Disponivel em: https://gl.globo.com/economia/tecnologia/noticia/2019/01/09/cambridge-analytica-se-
declara-culpada-por-uso-de-dados-do-facebook.ghtml. Acesso em: 18/05/2021.
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esse publico, mas o publico também informa o trabalho artistico, a ele reage, com ele
interage” (idem, p. 101).

Esta cena, em conjunto com a anterior, explora a relacao entre os polos de producéo e
recepcdo (ou consumo) de uma forma bem interessante pois, ao contrario das demais cenas
analisadas, ndo se trata de uma leitura personalista focada em personagens e em suas
caracteristicas, mas sim na propria narrativa que favorece a mensagem que se quer passar e 0s
comportamentos que se pretende alterar, como a incitacdo a teorias conspiracionistas, a
construcdo de inimigos nacionais, entre outros signos que ja observamos nas andlises
narrativas anteriores. A redundancia, assim, auxilia neste processo, pois ao observar a sexta
imagem da figura 22, por exemplo, dentre os diversos significados possiveis do significante
“grupo armado” — manifestantes, revolucionarios, exeército, terroristas etc. —, a audiéncia
estara mais inclinada ao ultimo (terroristas), pois a imagem de povos arabes, ao longo de
diversos filmes do UCM, vem recebendo este tipo de tratamento que, por sua vez, induz a esta
conotacdo especifica, carregada a de um juizo de valor (uma ideologia), acerca do
significante.

Desta ultima andlise, portanto, podemos concluir que os produtos culturais, em
consonancia com a teoria de valor marxiana, sdo valores de uso que ndo podem ser
“destruidos” no consumo, muito pelo contrario, estes se encontram nas emocgdes, Nnos
sentimentos, ou seja, nos valores sociais que os filmes produzem e, simultaneamente,
ratificam, pois, de acordo com a lei dos repertérios, s6 surtem efeito quando hd uma
intersecdo entre eles (fonte e audiéncia). Segundo Dantas (2014) e Smythe (1977), o consumo
constitui, nessa relacdo, a propria atividade em seu valor subjetivo, isto é, trabalho semiético.
E, sob a dptica do capitalismo informacional, este tempo de atencdo dedicado pela audiéncia,
tanto nas salas de cinema, quanto (e talvez mais ainda) em suas redes sociais — na forma de
resenhas, comentarios, compartilhamentos etc. —, consiste quer em trabalho quer em consumo,
ambos produtivos para a teoria marxiana, uma vez que, conforme apontamos, produzem valor

para o capital.
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8. CONCLUSAO

Ao longo deste estudo, procuramos apontar como narrativas cinematograficas
apropriam-se de discursos ja disseminados no seio da sociedade — sob a forma de habitus — e
0s exploram a0 mesmo tempo que os ratificam e popularizam. A recorrente associacao entre
figuras miticas e personalidades reais que podemos observar nos dias de hoje, principalmente
no campo politico, ndo é, portanto, desprovida de uma Idgica interna propria dos filmes, que
exacerbam posturas e ideologias num movimento de circularidade que Sfez classifica como
comunicagdo expressiva.

Sob estas circunstancias, um dos critérios que elegemos para empreender esta
pesquisa, foi, claramente, colocarmo-nos como agentes ativos, ou seja, parte da prépria
audiéncia que queremos analisar. Como afirmamos anteriormente, ao optarmos pelo uso da
metodologia semiotica, enquadramo-nos também como intérpretes, logo, nossa escolha de um
determinado ponto de vista, e, consequentemente, 0 compromisso de agirmos conforme seus
preceitos, no limite, como toda pesquisa, afetara o recorte e as analises aos quais nos
propomos a fazer.

Sob esta odptica, toda e qualquer metodologia que abranja o social, torna-se,
consequentemente, parte do todo que procura explorar. Este reconhecimento declarado acerca
da nossa “parcialidade cientifica” resgata, por um lado, a propria questdo da circularidade a
qgual nos pautamos, e, por outro lado, afirma, tal qual Santaella, a carga ainda maior de
responsabilidade que nos cabe acerca da objetividade do projeto proposto.

A solucdo para este suposto dilema da circularidade, contudo, encontra-se nos préprios
preceitos, expressivo e dialético, em que nos apoiamos. E preciso, tal qual Sfez afirma, que
escapemos da alienacdo através da critica, porém, para tanto, precisamos aceitar que uma
teoria cientifica social somente é construida a partir de um processo histérico que a precede,
parcialmente, mas que, simultaneamente, é construido e transformado de modo constante
através da atualizacdo e desenvolvimento desta mesma teoria. Passado e presente, individuo e
coletivo, subjetivo e objetivo, aparéncia e esséncia... Eis a beleza da dialética.

Isso posto, tais opgdes introduziram, ao longo desta dissertacdo, dificuldades que Ihes
sdo proprias, como a conciliagdo entre a parte tedrica e a metodologica. Esta, conforme
vimos, deu-se no capitulo propriamente de analise do objeto, onde procuramos ratificar as
hipbteses levantadas no capitulo introdutério, bem como nos atermos aos objetivos, primarios

e secundarios, propostos.
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Esperamos, assim, termos esclarecido nossa soluc¢do para a questdo da mediagéo e dos
habitus, que tanto pressupdem quanto ratificam preceitos sociais — ideias, valores,
sentimentos etc. —, que reificam o individuo (audiéncia) como mercadoria, sob a ldgica
neoliberal, para fins de lucro quer financeiro quer simbolico. Baseamo-nos no principio de
que a esfera do consumo, tanto quanto a da producéo, ndo é independente das estruturas da
vida social, cujos habitus ao invés de promoverem ideais comunitérios e solidarios, pelo
contrario, ratificam posicdes individualistas e autoritarias que, no limite, acabam por reforcar
uma crise de exce¢do permanente do capitalismo. Esperamos ainda que, num futuro proximo
— quando mais bem familiarizados com tais conceitos que, por ora, exploramos apenas
superficialmente —, possamos nos aprofundar nesta questdo, de modo a trazer mais
argumentos que embasem a andlise politica da cultura de massa para além da questdo
expressiva. Se ha de fato uma possibilidade de solucdo para esta crise de excecdo, dita
permanente, dentro da prépria logica capitalista, ou se 0 jugo que o espetaculo nos impde €
tdo profundo que a alienacdo pode ser considerada uma caracteristica inerente da sociedade,
impedindo-a de se libertar de habitus nocivos, também sdo questdes que deixaremos para um
momento futuro.

Por ora, nosso trabalho tencionou retratar esta no¢ao de trocas incessantes, partindo da
escolha de uma logica dialética, de uma epistemologia expressiva e de uma metodologia
semiotica, que culminam, em conjunto, nos diversos didlogos entre 0s autores que nos
acompanharam até aqui. Se pudéssemos resumir toda a abordagem do capital e da
espetacularizacdo que viemos trabalhando, esta seria um excerto do artigo “Mais-valia 2.0”,

no qual Dantas exp0e que:

O espetaculo proporciona a relagdo imediata entre o artista [...] e 0 seu publico, e
também atua no sentido de gerar, estimular, mobilizar ou agenciar comportamentos,
identidades, gostos estéticos necessarios a formacédo e consolidagdo de habitos para
0 consumo, nisso oferecendo, pelas marcas que o patrocinam, 0s produtos para esse
consumo. No contexto do capitalismo espetacular, os produtos ja ndo sdo mais
valores de uso quaisquer, utilitarios, instrumentais, mas ganham significados
portadores de identidades, de pertencimentos, de simbolos socialmente segmentados
que, através desses simbolos — as marcas, as grifes —, mantém permanentemente
girando a roda da producdo material. O espetaculo vende ténis, vende camisas,
vende aparelhos de televisdo, vende bebidas, vende investimentos financeiros, vende
iméveis, vende pizzas, mas ndo vende as “coisas” enquanto ‘“coisas”’, mas as
“coisas” enquanto estilos de vida, comportamentos, modas, as “coisas” enquanto
fetiches do fetiche (FONTENELLE, 2002), as “coisas” enquanto expressées
materiais significantes dos signos da cultura capitalista avancada. (DANTAS, 2014,
p. 91, grifos do autor)

Finalmente, neste momento, podemos afirmar que a sociedade espetacular somos nos,
0s espectadores que aprovam uma produgdo com mensagens, aparentemente contraditorias, de

ideologias excludentes, os individuos que buscam respostas para demandas sociais que
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perduram no tempo historico, mas que, até entdo, ndo conseguiram de forma efetiva,
solucionar estas questbes fora da logica do espetaculo. A reapropriacdo de narrativas que
passem pela coletividade, que explorem alternativas outras para as crises atuais, que fujam de
falsas dicotomias, mas que, concomitantemente, efetuem-nas sem a interferéncia do grande
capital, se faz mais urgente do que nunca. E, como bem diz Dantas (ibidem), “nada disso seria
estranho a Marx”, afinal, eis ai o cerne do conceito de general intellect (intelecto geral), mas

iSO j& € assunto para a tese de doutorado.
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