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“De todas as artes, o cinema é para nos a
mais importante. Deve ser e sera o
principal instrumento cultural  do
proletariado” (frase atribuida a Lénin
durante o discurso a Comintern, em
1917).



RESUMO

Este Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) apresenta como o principal objetivo
analisar a alegacao: “as pessoas que estdo reclamando nao leram Sandman ou n&o
entenderam o que leram”, dada por Neil Gaiman durante a entrevista para o site
Omelete, em resposta as falas racistas e miséginas afirmadas por alguns fas. Nesta
monografia, discorda-se em parte desta afirmagdo, mostrando que a memoaria de
outras obras assistidas e a memoria coletiva adquirida através do contato social
possibilita interpretagdes diferentes da pretendida pelos autores e diretores da obra,
0 que pode levar a declaragdes como aquelas proferidas por esses fas. Assim, para
analisar o efeito da memodria na compreensao de uma obra, escolheu-se analisar
duas obras audiovisuais: Starship Troopers (1997) e The Boys (2019). Como base
tedrica, utiliza-se os estudos de Memoéria Coletiva, de Maurice Halbwachs (2002
[1925]; 1990 [1950]), e Memdria Discursiva, de Jean-Jacques Courtine (2006; 2009).
Conclui-se o trabalho, dizendo que existe um discurso em movimento que interfere
diretamente na compreensao esperada pelo autor da obra e este discurso esta
relacionado a crise da masculinidade ocidental e a procura de resgatar "valores
masculinistas".

Palavras-chaves: Memoria Coletiva; Interpretacao; Historia do Cinema.



ABSTRACT

This Monograph aims to analyze the assertion: "The people complaining didn"t read
Sandman or didn"t understand what they read," made by Neil Gaiman during an
interview with the Omelete website in response to racist and misogynistic remarks by
some fans. In this monograph, we partially disagree with this statement,
demonstrating that the memory of other viewed works and the collective memory
acquired through social interaction allows for interpretations different from those
intended by the authors and directors of the work, leading to statements like those
uttered by these fans. Thus, to examine the effect of memory on the understanding of
a work, we chose to analyze two audiovisual works: Starship Troopers (1997) and
The Boys (2019). The theoretical foundation draws upon the studies of Collective
Memory by Maurice Halbwachs (2002 [1925]; 1990 [1950]) and Discursive Memory
by Jean-Jacques Courtine (2006; 2009). The work concludes by stating that there is
a dynamic discourse directly influencing the expected understanding of the work by
the author, and this discourse is related to the crisis of Western masculinity and the
quest to reclaim "masculinist values".

Keywords: Collective Memory; Interpretation; History of Cinema.

RESUME

Ce Travail de Fin d"Etudes (TFE) a pour objectif principal d"analyser |"affirmation :
"les personnes qui se plaignent n"ont pas lu Sandman ou n"ont pas compris ce
qu"elles ont Iu", formulée par Neil Gaiman lors d"une interview pour le site Omelete,
en réponse aux propos racistes et misogynes proférés par certains fans. Dans cette
monographie, nous sommes en désaccord en partie avec cette déclaration,
démontrant que la mémoire d"autres ceuvres visionnées et la mémoire collective
acquise par le biais des interactions sociales permettent différentes interprétations de
celles envisagées par les auteurs et réalisateurs de |"ceuvre, pouvant conduire a des
déclarations telles que celles prononcées par ces fans. Ainsi, pour analyser |"effet de
la mémoire sur la compréhension d"une ceuvre, nous avons choisi d"analyser deux
ceuvres audiovisuelles : Starship Troopers (1997) et The Boys (2019). En tant que
base théorique, nous nous appuyons sur les études de la Mémoire Collective de
Maurice Halbwachs (2002 [1925]; 1990 [1950]) et de la Mémoire Discursive de
Jean-Jacques Courtine (2006 ; 2009). Le travail se conclut en affirmant qu"il existe
un discours en mouvement qui interfére directement avec la compréhension
attendue par ["auteur de I|"ceuvre, et que ce discours est lié a la crise de la
masculinité occidentale et a la recherche de la récupération des "valeurs
masculinistes".

Mots-clés: Mémoire Collective ; Interprétation ; Histoire du Cinéma.
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1 INTRODUGAO

Em julho de 2022, estreou na Netflix a adaptagdo de The Sandman, uma
série de quadrinhos homdnima publicada pela DC Comics de 1989 a 1996 e criada
por Sam Kieth, Mike Drikenberg e Neil Gaiman. Este ultimo, um dos responsaveis
por adaptar os quadrinhos para a série de televisao a pedido da empresa.

O drama dos quadrinhos é contado em partes do ponto de vista de Morpheus,
a personificagcdo dos sonhos (por isso, também conhecido como Sonho). Este
personagem €& um dos sete perpétuos, que sdo as manifestagdes antropomorficas
de alguns aspectos da existéncia humana: Destino, Morte, Destruicdo, Desejo,
Desespero, Delirio e Sonho.

Para modernizar o conteudo da série, os roteiristas modificaram alguns
aspectos em relagdo a obra original, tomando algumas liberdades em varios pontos
diferentes da obra, como a época em que ocorrem os eventos da histéria, a
sequéncia deles e, principalmente, a etnia e o género de alguns personagens
principais. Isso gerou muitos debates na internet com forte teor racista e miségino
em alguns deles, acusando a série e, principalmente, Neil Gaiman de tentar "lacrar"’
e manchar o legado do quadrinho (cf. Costa; Gaiman, 2022).

No mesmo ano da estreia da série, a jornalista Carol Costa, do site Omelete,
entrevistou Neil Gaiman. Ela perguntou ao autor sobre o conteudo que os fas
estavam disseminando na internet, e ele respondeu o seguinte:

Eu acho isso muito estranho, sabe? Quando comecei [a escrever]
Sandman, eu o criei em 1987 e a primeira publicacdo foi em 1988.
Tinhamos sete membros dos perpétuos: trés homens, trés mulheres e tinha
o Desejo que contém todos os géneros dentro de si. Desejo é,
absolutamente e de todas as formas, além de um género. Entao, escalamos
uma pessoa nao-bindria brilhante, Mason Alexsander Park. E fiquei
espantado ao ver as pessoas falando “ah, isso virou woke [lacracéo]” e eu
fiquei tipo “galera, isso € Sandman! E a mesma coisa, vocé leu? Vocé
entendeu o que leu?”. Eu acho que, na maioria das vezes, as pessoas que

estdao reclamando ndo leram Sandman ou ndo entenderam o que leram.
(Costa, 2022, s/p, grifo nosso)

O propdsito deste Trabalho de Conclusdo de Curso nao visa discutir a obra
The Sandman e sua adaptagdo em si, mas sim analisar a abordagem de Neil

Gaiman ao afirmar: “as pessoas que estdo reclamando nao leram ou nao

' O termo original & a palavra inglesa “woke”, mas escolheu-se utilizar a palavra “lacrar” ou “lacragao”
or ter um significado muito proximo a palavra inglesa e por amplamente ser utilizado nas
t ficad t [ [ I t tilizad
comunidades de fala com o mesmo sentido de woke.
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entenderam o que leram”. Este tipo de resposta é relativamente comum na midia ou
alguma variagao similar. Ocasionalmente, os proprios autores o empregam, assim
como a midia especializada e os proprios fas da obra repetem esse mantra de que o
“nerdola™ ndo tem a capacidade de compreender os subtextos politicos de obras
como Star Wars (1977), The Boys (2019), Sandman (2022) e outros.

Ha alguma verdade nesta afirmacgdo? Certamente, existem muitas pessoas
ignorantes no mundo, mas acreditamos que essa seja uma Vvisao, nO minimo,
incompleta de abordar o assunto que insiste em aparecer nas timelines de noticias e
redes sociais. Sdo as mesmas discussdes, 0s mesmos argumentos e 0s mesmos
contra-argumentos.

Sera que o problema da questao reside exclusivamente no “nerdola” que nao
sabe interpretar filmes? Em parte, ndo. O que pretende-se evidenciar neste Trabalho
de Conclusdo de Curso é que, como sempre, 0 “buraco”, esse “buraco” politico,
estético, semidtico, discursivo, ideoldgico e epistemoldgico, € bem mais profundo do
que os autores e criticos costumam considerar.

Nesta introdugdo, procuramos introduzir o leitor aos objetos de estudos a
partir de uma analise inicial, a hipétese fundamental deste trabalho, os objetivos e a
problematica da pesquisa.

Posteriormente, no segundo e terceiro capitulo, mostramos o que a literatura
apresenta sobre a memoria e o discurso a partir de trés vertentes que nao sao
mutuamente excludentes, mas complementares entre si: a Memdéria Coletiva, a
Memoria Discursiva e a Categorizagao da Memoéria.

No quarto, quinto e sexto, fizemos uma revisao histérica sobre a formagao do
cinema em Hollywood e as ideologias envolvidas no processo inicial até o momento
do cinema hardbody e suas implicagbes nas obras analisadas. Na concluséo,
procuramos responder a questdo da pesquisa a partir da Memoadria Coletiva e da

formacao histdrica e ideoldgica do cinema hollywoodiano.

2 Nerdola” pode ser compreendido como um conjunto de fas ignorantes, reacionarios ou machistas de
uma obra. Weschenfelder e Lopes Filho (2023) afirmam: “identidade Nerd passou, gradualmente, do

estigma da vitima social ao patamar de opressor, recebendo alcunhas diversas como “nerdola”; “nerd

old school”; “nerd de bem”; “nerd raiz” e mais, todas ecoando a pior face de sua manifestagao: a do
nerd preconceituoso (p. 214).
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1.1 APRESENTACAO DOS OBJETOS DE ESTUDO E UMA BREVE ANALISE
INICIAL

Pretendemos aqui apresentar os dois objetos de estudos que compdem esta
monografia. O primeiro, Starship Troopers, foi dirigido por Paul Verhoeven e
estreado em quatro de novembro de 1997 internacionalmente e, no Brasil, em 27 de
fevereiro de 1998, com o nome de Tropas Estelares. O filme apresenta-se com os
géneros de acgao, de ficcdo cientifica e de aventura. Atualmente esta disponivel na
plataforma de streaming Star+* com a sinopse:

Em um futuro distante, a Terra esta em guerra contra uma raga de insetos
gigantes alienigenas. Pouco se sabe sobre eles, exceto que tém a intengéo
de eliminar toda forma de vida humana. Mas houve um tempo, antes da
guerra, em que a Infantaria Mével viajava para planetas distantes a fim de

combater os insetos, inimigos implacaveis, com apenas uma missao:
garantir a sobrevivéncia de sua espécie a qualquer custo.

O segundo objeto de estudo, The Boys, foi dirigido principalmente por Eric
Kripke, mas também por Dan Attias, Dan Trachtenberg, Fred Toye, Jennifer Phang,
Matt Shakman, Philip Sgriccia e Stefan Schwartz. O primeiro episddio foi estreado
em 26 de julho de 2019. A série apresenta como géneros: agdo, comédia, drama,
fantasia, ficcao cientifica, romance e super-herdi. Atualmente, € disponivel na
plataforma de streaming Amazon Prime Video* com a sinopse:

Em um mundo onde os super-herdis sdo tdo populares que chegam até
mesmo a ser tratados como verdadeiras celebridades, um grupo deles,
chamado Os Sete, da poderosa corporagéo Vought International, usam de
seu status e comecam a abusar de seus poderes. E no meio deste cenario
desigual que um grupo de vigilantes, chamado The Boys, entram em uma

jornada heroica para expor toda a verdade e, assim, controlar os
super-herodis corrompidos.

1.1.1 “Resumindo, este ano exploraremos o fracasso da democracia”

Sobre a declaragcdo de Neil Gaiman anteriormente mencionada, a resposta

que ele deu para o problema dos fas problematicos e racistas € muito superficial e

% <https://www.starplus.com/pt-br/movies/starship-troopers/6a2Wr5wMYDOB>.
4 <https://www.primevideo.com/-/pt/detail/ The-Boys/OKRGHGZCHKS920ZQGY5LBRF7MA>.
® Trecho retirado do filme Starship Troopers (1997). Disponivel em: <https://www.youtube.com

/watch?v=XvAsR404W0w>. Acesso em 03/01/2023. No original “let’'s sum up, this year we explore
the failure of democracy”.
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nao contempla todos os problemas que a questdo aborda. Temos que ir além desta
superficialidade. Existe sim um problema de interpretacdo de texto, mas néo é o
unico problema e nao se limita a figura do “nerdola”.

Quando Paul Verhoeven assumiu a responsabilidade de adaptar para o
cinema o livro Starship Troopers, um classico da ficcao cientifica escrito por Robert
A. Heinlein em 1959, o diretor se deparou com um desafio consideravel: este livro é
muito ruim (cf. Verhoeven; Van Dien, 2017).

Starship Troopers € uma obra significativa para a ficcao cientifica, e varios
elementos do livro influenciaram diferentes manifestacées do género nas décadas
seguintes, destacando-se as armaduras roboéticas que visualmente inspiraram os
famosos mechas® japoneses (como Kidou Senshi Gundam, 1979) e toda uma
vertente de ficgcdo militarista hollywoodiana, incluindo filmes como Aliens (1986),
Elysium (2013), Edge of Tomorrow (2014) e Iron Man (2008).

A trama desenrola-se em um futuro proximo e narra uma guerra entre seres
humanos e insetos, denominados como “Arachnids” ou “Bugs”, em seu planeta
natal, Klendathu. Ao longo do livro, acompanhamos a carreira militar do personagem
Johnny e os bastidores das forgas armadas em uma guerra intergalactica. Esta
narrativa apresenta um retrogosto, uma glorificagcdo da guerra em si e uma defesa
explicita da violéncia, especialmente a violéncia bélica (cf. Crim, 2009).

Esta obra é considerada fascista por estudiosos da literatura como aponta
Crim (2009). Ha um personagem na trama, o Sr. Dubois, um professor de Histéria e
ex-militar, cuja funcéo é fornecer ao leitor, de maneira exageradamente didatica, as
principais teses da obra. Uma das frases que evidencia a tese da obra é:

a base de toda moralidade é o dever, [...]. Ninguém ensinou dever a essas
criangas de uma maneira que elas pudessem entender, isto €, com uma

surra. Mas a sociedade em que eles estavam lhes falava incessantemente
sobre seus "direitos" (Heinlein, 1959, p. 69, tradugdo nossa’).

Em outras palavras, a velha maxima: direitos humanos para humanos direitos.

O principal discurso do livro é a ideia de que a sociedade esta se enfraquecendo por

5 A origem do género “mecha” ndo possui consenso definitivo, uma vez que o termo deriva de
“mechanical” (mecanico), abrangendo uma variedade de obras que compartilham caracteristicas
similares, como androides, robds, armas, ciborgues, entre outros.

" No original, “the basis of all morality is duty, [...]. Nobody preached duty to these kids in a way they
could understand — that is, with a spanking. But the society they were in told them endlessly about

their "rights™.
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falta de disciplina, e a resposta que a obra traz € que o militarismo seria a grande
solucao para este problema.

Paul Verhoeven, diretor de RoboCop (1987) e Showgirls (1995), teve que
aceitar a tarefa de adaptar o livro para um filme em 1997. No entanto, veja o que o
diretor disse sobre o livro:

Parei de ler depois de dois capitulos porque era muito chato. E realmente
um livro ruim. Pedi ao roteirista Ed Neumeier que me contasse a historia
porque simplesmente n&o conseguia lé-lo. E um livro muito direitista. E, com
o filme, tentamos, e acho que conseguimos pelo menos parcialmente,
comentar isso ao mesmo tempo. [...] Durante todo o tempo lutamos contra o
fascismo, o ultra-militarismo. Eu queria que o publico se perguntasse:

"essas pessoas séo loucas? (Verhoeven; Van Dien, 2017, 10:16 - 12:36,
tradugdo nossa®)

A solugdo que o diretor encontrou para essa dissonancia ideoldgica foi
transformar o filme em uma espécie de parddia do livro (cf. Verhoeven; Van Dien,
2017). Em vez de atenuar os aspectos fascistas, Verhoeven exagerou no
ultramilitarismo e, em alguns momentos, replicou literalmente a estética nazista, ndo
para retratar os alienigenas ou os vildées, mas a prépria humanidade. Compare as

imagens a seguir:

IMAGEM 1 - CENA FINAL DO FILME “STARSHIP TROOPERS”

Fonte: Last 10 Minutes, Starship Troopers.®

8 No original, “I stopped after two chapters because it was so boring. It is really quite a bad book. |
asked Ed Neumeier to tell me the story because | just couldn’t read the thing. It's a very right-wing
book. And with the movie we tried, and | think at least partially succeeded, in commenting on that at
the same time.[..] All the way through we were fighting with the fascism, ultra-militarism. All the way
through | wanted the audience to be asking, "Are these people crazy?”.

® Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=4ysSVjwCC7Y>. Acesso em 15/03/2023.
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IMAGEM 2 - FOTO DE HEINRICH HIMMLER

W

FONTE:Heinrich Himmler in service dress uniform’.

No filme, & perceptivel perceber diversas cenas de propaganda militar
exibidas ao longo da obra, inclusive a obra se inicia com uma propaganda de
recrutamento e finaliza com uma propaganda de vitéria. Estes videos de
recrutamento, inexistentes no livro, tém o propdsito de incentivar a versao ficticia de
nosso planeta a se juntar as forgas armadas, apoiar a guerra e retratar o conflito
bélico e as atrocidades cometidas pelos militares como algo ndo apenas justificavel,
mas glorioso.

Esse tipo de intervengao na histéria do filme é meio que a marca registrada
do diretor, que ja havia sido utilizada em RoboCop (1987) como uma maneira de
deixar bem claro ao espectador o absurdo moral e ideologico que esta sendo
mostrado na tela.

Em Starship Troopers, o diretor utiliza a propaganda para evidenciar que o
filme é um deboche do viés fascista do livro (cf. Verhoeven; Van Dien, 2017). Paul
Verhoeven deliberadamente construiu uma utopia fascista para demonstrar, de
forma muito didatica, por que o fascismo € prejudicial e como permeia o imaginario

hollywoodiano e o imperialismo estadunidense.

' Disponivel em <https://en.wikipedia.org/wiki/Uniforms_and_insignia_of the_Schutzstaffel#/media/
File:Himmler_portrait.jpg>. Acesso em 15/03/2023.
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Este ndo é um filme herdico. E um aviso. E uma critica acida e pertinente
sobre os problemas que naquela época o0 mundo estava enfrentando. No entanto,
quando questionado se as pessoas compreenderam a mensagem da obra,
percebe-se que a resposta € um retumbante ndo. Ndo apenas falando da figura do
‘nerdola”, mas também da critica especializada. Rita Kempley, jornalista do
Washington Post, escreveu o seguinte: “infelizmente, o tom de Verhoeven, que varia
de camp a cinico, € tdo inconsistente que é impossivel decidir se ele esta
parodiando o Terceiro Reich ou apaixonado por ele” (Kempley, 1997, s/p, grifo e
tradugdo nossa™).

Nesse mesmo periodo, outro critico especializado em analises de filmes,
Kenneth Turan, escreveu para o Los Angeles Times: “em vez disso, 0 que o roteiro
de Ed Neumeier oferece € uma experiéncia alegremente lobotomizada e sempre
assistivel, com a simplicidade de uma histéria em quadrinhos de agao" (Turan, 1997,
s/p, grifo e tradugdo nossa'?). Esta afirmacao é pejorativa, indicando que o filme nao
apresenta nuances.

Esses dois criticos nédo foram os unicos a terem um entendimento diferente
da pretendida pelo diretor. Muitas pessoas interpretaram Starship Troopers como um
filme literal sobre uma guerra intergalatica, desprovido de nuances e sutilezas, um
mero filme de nave espacial, e toda a parte da parddia, ironia e deboche passou
despercebida para muitos.

Por que isso aconteceu? Tenho uma hipétese. Starship Troopers foi lancado
um ano apos o filme Independence Day (1996), que também narra um encontro
devastador com alienigenas unidimensionalmente malévolos que precisam ser
aniquilados sem ceriméOnias por militares a mando do presidente dos Estados
Unidos. Este foi o filme de ficgcao cientifica mais assistido de 1996, representando o
pensamento de Hollywood na época: uma fuga da realidade, um enaltecimento do
patriotismo, uma reafirmacdo de que os Estados Unidos eram o melhor pais do
mundo e a construgcdo do discurso de que, quando as forcas armadas entram em

acao, tudo pode ser justificado desde que o "sonho americano" permanega vivo.

" No original, “Alas, Verhoeven’s tone, which varies from camp to cynical, is so inconsistent that it's
impossible to decide whether he’s sending up the Third Reich or in love with it”.

2 No original, “What Ed Neumeier’s script provides instead is a cheerfully lobotomized, always
watchable experience that has the simple-mindedness of a live-action comic book”.
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Quando um filme apresenta isso para as pessoas, mesmo que ironicamente,
uma grande parcela dos espectadores tende a concordar com o que esta sendo
transmitido. A obra de Verhoeven era sutil demais para um mundo que ja vivia, de
certa forma, a distopia que o diretor estava parodiando.

Na década de 1990, os Estados Unidos estiveram envolvidos em dois
grandes conflitos: a Guerra do Golfo (1990-1991) e a Guerra da Bédsnia (1992-1995),
além de conflitos menores, como o assassinato do presidente da Libéria (1990) e o
bombardeio de civis durante a Guerra Civil da Somalia (1992) e, em especial, o
colapso da Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), em 1998, todos
apoiados pela maioria da populacéo do pais.

Hoje, Starship Troopers é revisitado como um classico subestimado, com uma
compreensao mais profunda do significado dessa obra e das mensagens que ela
tenta transmitir. Contudo, na época, faltou um entendimento sobre quem era a
audiéncia que consumiria a obra. Talvez este seja o motivo do fracasso. As pessoas
nao estavam prontas para entender esse tipo de ironia.

Ao analisar este filme, destacamos a dissonéncia entre 0 que a obra quis
expressar e como foi interpretada pela audiéncia: de quem foi a culpa pelo fracasso
de Starship Troopers? Do publico que nao entendeu? Dos criticos que nao
entenderam? Ou do diretor que ndo soube comunicar suas ideias para a audiéncia
que estava tentando atingir? A resposta ndo € simples. Talvez ndo exista uma
resposta Unica para esta pergunta, mas voltamos a ela na conclusdo desta
monografia, pois queremos apresentar uma resposta a essa pergunta.

Como dito anteriormente, hoje ha uma percepcado diferente sobre ele.
Starship Troopers é visto como um classico incompreendido, uma obra a frente de
seu tempo. No entanto, uma questao ainda permanece: Starship Troopers é um filme
que, ironicamente, sugere que militarismo e guerra sado coisas boas e necessarias.
Sem a percepgéao da ironia, a obra pode parecer boba, simpléria ou mediocre.

Mas imagine se as pessoas estivessem genuinamente curtindo a histéria
criada para criticar o fascismo e o militarismo, e, em vez de compreenderem a
critica, passassem a glorificar aquilo que esta sendo criticado. Em outras palavras,
uma parddia critica que é percebida nao apenas como genuina, mas também como

algo louvavel.
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1.1.2 “Vocé nao fala por nés! Vocé nao fala por nés! Foda-se Capitiao Patria!”"?

The Boys é uma série que estreou em julho de 2019, baseada no quadrinho
de mesmo nome criado por Garth Ennis e Darrick Robertson em 2006. A trama se
desenrola em um mundo onde super-herdis existem e s&o agenciados por uma
mega corporagao que nao tem exatamente o bem-estar da sociedade como principal
foco.

A série oferece um retrato cinico nao apenas do género de super-herois, mas
também da forma como o capitalismo tende a comodificar' tudo ao nosso redor em
mercadoria. Se, para o capitalismo, tudo € um produto a ser consumido, segundo a
série, € exatamente assim que os super-herdis seriam tratados se existissem de
verdade. De um lado, temos um grupo de pessoas super-humanas "salvando"
outras, enquanto do outro lado, ha uma espécie de for¢ca militar superpoderosa a
servigo do capital. Vejamos como o trailer da 32 temporada da série apresenta essa
dualidade:

[Anuncio de televisdo] “Vought International. Temos uma visao para o futuro.
Desde nosso primeiro herdi, Soldier Boy, mantivemos o mundo seguro. Do
favorito da familia, Capitdo Patria, a querida Luz Estrela. Estamos lutando
por sua liberdade e protegendo vocé e sua familia dos males do mundo.
Somos Vought. Os heréis de hoje, o futuro de amanha.” [Narragao] Uma

merda auto justificada. Herdis nada mais sdo do que um bando de
supervildes corruptos (Prime Video Brasil, 2022, tradugdo nossa'®).

Embora de uma maneira um pouco superficial por causa de tantos
mecanismos de choque (violéncia, sexo, morte, brutalizagdo de mulheres), a série

critica este pensamento capitalista de pensar os super-herais.

¥ Trecho retirado da série The Boys (2019). Disponivel em: <https://www.youtube.com
/watch?v=uX5xY9h-r7c>. Acesso em 03/01/2023. No original, “You don’t speak for us! You don'’t
speak for us! Fuck you, Homelander!”.

* De acordo com Back e Cunha (2017), a “comodificagéo refere-se ao fenémeno contemporaneo em
que muitos bens, servigos, ideias e também pessoas - outrora consideradas ndo comerciais - passam
a ser transformados em mercadorias vendaveis. Na comodificagdo, "tudo passa a ter um precgo”,
representando a centralidade que o consumo - em detrimento da produgéo - ocupa a vida cotidiana”
(p. 137).

® Trecho retirado do trailer da terceira temporada de The Boys (2019). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=DZJq0Scg4sA>. Acesso em 05/01/2023. No original, “"Vought
International. We have a vision for the future. Since our first hero, Soldier Boy, we’ve kept the world
safe. From household favorite, Homelander, to sweetheart Starlight. We’re fighting for your freedom
and protecting you and your family from the evils of the world. We’re Vought. Today’s heroes,
tomorrow’s future." As some self-justifying bullshit. Supers are nothing but a bunch of corrupt
supervillains”.
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Um dos personagens que enquadra essa critica € o Capitdo Patria (ou
Homelander, no original), interpretado por Antony Starr, um dos vildes de The Boys.
Ele é uma fusdo do Super-Homem e do Capitdo América: loiro, branco, de olhos
azuis, com a bandeira dos Estados Unidos como capa do uniforme, apresentado ao
publico, dentro do universo da série, como um simbolo de nacionalismo, uma fonte
de inspiragcdo, a personificacdo do verdadeiro heréi. No entanto, por tras das
cameras, o Capitdo Patria € um sociopata. Ele nao personifica justica, moralidade,
verdade ou qualquer valor significativo. Ele € o caos. Utiliza seus poderes
extraordinarios para objetivos egoistas, para controlar outros, alcangar seus desejos
ou, simplesmente, por puro sadismo. E o poder pelo poder. Por isso, torna-se
evidente por que ele é idolatrado por jovens de direita e extrema direita nos Estados
Unidos.

Em novembro de 2020, apdés o resultado das eleigcdes presidenciais dos
Estados Unidos, apoiadores do ex-presidente Donald Trump se reuniram em frente a
prefeitura de Washington DC para expressar seu apoio, empunhando bandeiras do
pais e faixas com a inscrigdo "America First". Durante essas manifestagoes, um dos

participantes vestia a roupa do Capitdo Patria, com a mascara de Donald Trump.

IMAGEM 3: COSPLAY DE HOMELANDER EM UMA MANIFESTAGAO A FAVOR DE TRUMP

FONTE: "The Boys" Antony Starr Mocks Trump Fans Cosplaying As Homelander'®

Diante desta situagao, os criadores de The Boys reagiram de maneira irbnica.

Eric Kripke, o roteirista, publicou em seu X (Twitter): “eles estao realmente assistindo

'®  Disponivel em <https://www.forbes.com/sites/danidiplacido/2020/11/23/the-boys-antony-starr-
mocks-trump-fans-cosplaying-as-homelander/?sh=5fdbf705cb5b>. Acesso em 15/03/2023.
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a série?” (tradugdo nossa'’) e o ator que interpreta o Capitdo Patria referiu-se a essa
situagdo como “a arte da burrice ignorante” (tradugdo nossa'®). Desta forma, algo
deve ter ocorrido para, na terceira temporada, as questbes fascistas se tornarem
mais explicitas, causando desconforto e surpresa entre os fas ao perceberem que a
série que apreciam €, na verdade, uma satira politica deles mesmaos.

Em 2022, durante uma entrevista para a revista Rolling Stone, Eric Kripke
admitiu que parte da inspiragao veio de Donald Trump, mas ele elaborou um pouco

mais sobre isso. Ele afirmou que:

Ele sempre foi um analogo de Trump para mim. Admito que estou um pouco
mais careca nesta temporada do que nas temporadas anteriores. Mas o
mundo esta ficando mais grosseiro e menos elegante. A urgéncia da escrita
de nossa equipe reflete isso. Estamos com mais raiva e mais medo com o
passar dos anos, entdo isso esta sendo refletido em nossa escrita. Mas
parte disso € para onde a histéria de Capitdo Patria vai naturalmente. Ele
tem essa mistura realmente combustivel de completa fraqueza e
insegurancga, e apenas poder e ambicao horriveis, e € uma combinagao tao
mortal. E claro que ele se sentiria vitimizado porque as pessoas estdo com
raiva por ele ter namorado uma nazista. Tudo o que ele quer é ser a pessoa
mais poderosa que pode ser, mesmo que seja completamente inadequado
em suas habilidades para lidar com isso. Portanto, € a vitimizagdo do
homem branco e a ambig&do descontrolada. E essas questdes simplesmente
refletiram o cara que, ainda é surreal dizer isso, foi a porra do presidente
dos Estados Unidos. E é um problema maior do que apenas Trump. Quanto
mais horriveis figuras publicas agem, mais fas elas parecem ter. Esse é um
fendbmeno que queriamos explorar, que Capitdo Patria esta percebendo que
pode realmente mostrar a eles quem ele realmente € e eles vao ama-lo por
isso. (Hiatt, 2022, s/p, tradugdo nossa'®).

Apdés essa declaragédo, a entrevista teve uma repercussdo negativa,
resultando em comentarios de fas que simplesmente se recusaram a aceitar que o

Capitao Patria € um vilao ou, mesmo compreendendo que The Boys é uma critica,

7 Disponivel em <https://twitter.com/therealKripke/status/1328006661408055296>. Acesso em
13/01/2023 No original, “are they actually watching the show?”.

'8 Disponivel em <https://twitter.com/antonystarr/status/1328062054402408450>. Acesso em
07/02/2023. No original, “the art of ignorant dumbfuckerry”.

' No original, “He’s always been a Trump analogue for me. I'll admit to being a little more bald this
season than | have in past seasons. But the world is getting more coarse and less elegant. The
urgency of our team’s writing reflects that. We're angrier and more scared as the years go on, so that
is just being reflected in our writing. But part of it is where Homelander’s story naturally goes. He has
this really combustible mix of complete weakness and insecurity, and just horrible power and ambition,
and it's just such a deadly combo. Of course he would feel victimized that people are angry that he
dated a Nazi. All he ever wants is to be the most powerful person he can be, even though he’s
completely inadequate in his abilities to handle it. So it's white-male victimization and unchecked
ambition. And those issues just happened to reflect the guy who, it's just still surreal to say it, was
fucking president of the United States. And it's a bigger issue than just Trump. The more awful public
figures act, the more fans they seem to be getting. That's a phenomenon that we wanted to explore,
that Homelander is realizing that he can actually show them who he really is and they’ll love him for it”.
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sentiram-se ofendidos por se perceberem como alvo dessa critica. Dessa forma, a
série se tornou cada vez mais explicito o tom satirico e politico na terceira
temporada, estabelecendo paralelos bastante evidentes com a brutalidade da forga

policial contra a populagédo negra do pais:

“Tudo bem. Aos residentes de Tranton, obrigado por me darem a
oportunidade de falar com vocés hoje. Como vocé sabe, os super-herois
geralmente precisam tomar decisdes em fragbes de segundo ao combater o
crime e pecgo desculpas se algum dos meus atos foi visto como racista, mas
nao sou assim, ok? Basta perguntar aos meus amigos, muitos dos quais
sdo negros, como o Trem Bala. N&o vejo cor, s6 vejo crime e como sinal do
meu compromisso com todos vocés. Estou doando dez mil délares para
este centro comunitario, obrigado.”

“E o que vocé fez com Raymond Tucker?”

“Bem, ele era um criminoso.”

“Ele estava desarmado. Vocé teria feito a mesma coisa com um cara branco
em Mill Hill?”

“Vou onde esta o crime. S6 acontece de estar em bairros negros. Isso néo é
minha culpa, tudo bem. vocé sabea as pesquisas que mostram como 0s
negros cometem um numero desproporcional de assassinatos?”

“Foda-se. Vidas negras importam.”

“Todas as vidas importam, a vida dos super-herdis importam.”

[Agressao] (tradugéo nossa?)

O jornalista Ryan Broderick detalhou no X (Twitter)*' o colapso dos fas no
Reddit. Refletindo sobre o problema de uma forma geral, ele comenta: “[os fas que
reclamam da terceira temporada de The Boys] querem uma historia tragica do
Capitdo Patria para que nao tenham que refletir sobre por que foram tao atraidos
pelo personagem em primeiro lugar” (tradugdo nossa)?.

E, neste ponto, surge o questionamento: por que as pessoas gostam do

Capitdo Patria? Por que ha pessoas que querem glorificar esse personagem,

2 Trecho retirado da série The Boys (2019). Disponivel em <https://www.youtube.com/
watch?v=QQJkkg9HfBU>. Acesso em: 08/02/2023. No original “All right. To the residents of Tranton,
thank you for giving me the opportunity to speak with you today. As you know, superheroes often have
to make split-second decisions when fighting crime and | apologize if any of mine have been perceived
as being racist but that is not who | am, okay? Just ask my friends, many of whom are black like
A-Train. | do not see color, | only see crime and as a sign of my commitment to you all. | am donating
ten thousand dollars to this community center, thank you. / What about what you did to Raymond
Tucker? / Well, he was a criminal. / He was unarmed. Would you have done the same thing to a white
guy in Mill Hill? / |1 go where the crime is and the crime. Just happens to be in black neighborhoods
that that"s not my fault all right all right you know. you know what do your research like blacks commit
a disproportionate number of murders how about all the black men? / Fuck you. / Black lives matter. /
All lives matter, supers live matter”.

21 Disponivel em  <https://twitter.com/broderick/status/1538164628882178048>. Acesso em
18/06/2022.

2 Disponivel em  <https://twitter.com/broderick/status/1538186325119090689>. Acesso em
18/06/2022. No original, “they want a tragic Homelander"s backstory so they don"t have to reflect on
why they were so drawn to the character in the first place”.
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mesmo com o esforco enorme que a série faz para retrata-lo como um vildo? Nao ha
nada inerentemente errado em gostar de vildes, mas as pessoas nao estavam
apenas se divertindo ou apreciando esse personagem; estavam incorporando sua
estética em manifestagdes politicas. Uma pessoa literalmente se fantasiou de
Capitdo Patria em uma manifestacdo a favor de Donald Trump, o mesmo
personagem que supostamente estava sendo parodiado.

Esse tipo de acontecimento tem se tornado mais frequente na midia. Existe a
ideia de que algumas obras de ficcdo sempre foram progressistas, de esquerda,
antifascistas, mas, de uns tempos para c4, tém sido mal interpretadas por uma base
de fas ignorantes, reacionarios, machistas, também conhecidos pelo termo
"nerdola". Pessoas estranhas que nao conseguem entender que Star Wars (1977) é
e sempre foi uma narrativa anti-imperialista, que X-Men (1963) € uma alegoria sobre
minorias sociais e que uma série que mostra um grupo de pessoas endividadas se
sujeitando a uma competicdo sadica e violenta, que funciona como um espetaculo
para meia duzia de bilionarios, € uma perfeita descrigao da vida no capitalismo, ao

contrario do que afirma o deputado Kim Kataguiri®.

1.2 PROBLEMATICA E HIPOTESE

A partir de tudo o que foi apresentado até este momento, pode-se perceber
que a resposta a esse estranho fenbmeno é quase sempre parecida com a
declaracdo de Neil Gaiman, “eles ndo entenderam o que leram” (Costa; Gaiman,
2022, s/p). Dessa forma, da a entender o seguinte: por um lado, tem um conjunto de
criadores, roteiristas e diretores brilhantes que estdo dando o seu melhor para que
suas ideias progressistas e vanguardistas sejam compreendidas pela audiéncia; do
outro, temos uma massa monolitica de “nerdolas” ignorantes, misoginos e racistas
que se tornaram fas dessas histérias quase que por acidente, porque se tivessem
entendido desde o inicio, a situagao seria diferente.

A barreira do entendimento midiatico e discursivo parece estar na ignorancia

desse grupo de pessoas. Mas sera que € s6 ignorancia? Como dito anteriormente,

= Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CUBMv55rItO/?utm_source=ig_embed&utm_campaig
n=loading>. Acesso em 20/11/2022.
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nao estamos descartando totalmente a ignoréncia, mas ndo ha algo a mais? Sera
qgue nao existe alguma “armadilha semiética” nessa situagao?

Por isso, a hipdtese deste trabalho é: o que estamos denominando de
“armadilha semio6tica” é, na verdade, a memoria no discurso, ou seja, quando um
individuo consome um produto audiovisual, ele ndao esta o consumindo
passivamente, mas o comparando com aquilo que ja assistiu ou até mesmo aquilo
que foi assistido por outrem, através de um processo de “heranga da memoria”,
muito discutido pelas obras de Halbwachs (1950 [1990). Esta comparagao agrupa
caracteristicas gerais positivas para aquela comunidade, como a figura do “macho
brucutu”, que serdo lembradas, enquanto as caracteristicas particulares
consideradas negativas, como o enredo do filme Predator (1987), sdo apagadas da
memoria.

E, a partir destas memorias agrupadas, o individuo compara
inconscientemente com aquilo que esta sendo assistido: se as caracteristicas da
obra estdo em conformidade com o que a pessoa “lembra”, entdo estara de acordo
com sua ideologia, porém, se acaso nao estiver, sera considerada “lacragado” ou
‘woke”, independentemente das mensagens das obras que estdo sendo vistas ou
das que foram usadas para a formagao da memoria do individuo.

Para validar a hipétese e guiar sua pesquisa, formulamos um objetivo geral
desta monografia: responder a afirmacdo de Neil Gaiman sobre o motivo de as
pessoas “ndo entenderem” uma certa obra. A partir disso, formulamos objetivos
secundarios: pesquisar sobre o que a literatura diz sobre a memoaria e o discurso,
procurar os contextos histéricos das obras analisadas e refletir sobre os efeitos da

memoria na compreensao das obras em si.
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2 A MEMORIA NO DISCURSO

Definir o conceito de “memdria” em Linguistica, de acordo com Paveau
(2006), é dificil porque a natureza do termo n&o pode ser somente delimitada ou
determinada através de pares antébnimos, como histéria-memaoria, como ocorre em
muitas areas das Ciéncias Humanas ou Sociais.

Assim, na lingua e no discurso, tudo n&o seria, no final, memoéria? Memoria
lexical do "tesouro" da lingua, tratada e armazenada ao longo do tempo,
memoéria semantica de todo sujeito falante, memdria-competéncia das
estruturas sintaticas, [...] memoéria imediata das sequéncias textuais que
garantem a coeréncia do discurso, memoria pragmatica dos conhecimentos
Uteis ao funcionamento da interagéo [...], memodria mais distante, social e
ideolégica, das repeticbes e reformulagbes de discursos anteriores,

"memodria discursiva" introduzida em analise do discurso por J.-J. Courtine
em 1981 (Paveau, 2006, p. 85, tradugdo nossa?).

Desta maneira, tentar definir o conceito memdaria em Linguistica €, em ultima
instancia, tentar descrever o proprio funcionamento da linguagem e toda a produgao
discursiva da sociedade.

Entretanto, salienta Paveau (2006), a memoria do discurso ndo € exatamente
a mesma memoria que apenas guia o uso da lingua, € a memoria que esta
intimamente vinculada as condigdes sociais, historicas e cognitivas da produgao do
discurso em sociedade, incorporando informagdes extralinguisticas e, sobretudo,
pré-discursivas que desempenham um papel integral na elaboragédo, produgéo,
disseminagdo e circulacdo das producdes verbais de sujeitos situados. E o que
Halbwachs (2002 [1925]) denomina de “memodria coletiva” que sdo organizadas por
meio de “quadros sociais” em que se processa e constitui, simultaneamente, a
identidade individual dos locutores.

Este tipo de memodria ndo € inerente ao ser humano e muito menos inata a
ele, também nao € depositada como um “tesouro” bem guardado na mente do
individuo, mas em coletivo (dai o termo “memoria coletiva® (cf. Halbwachs, 2002
[1925]). Deste modo, postular a coletividade da memdria significa adotar de maneira

clara uma posicao “anti-inatista” (Paveau, 2006) e defender a memaria como parte

2 No original, “En effet, dans la langue et le discours, tout ne serait-il pas mémoire, finalement ?
Mémoire lexicale du « trésor » de la langue traité et stocké au fil du temps, mémoire sémantique de
tout sujet parlant, mémoire-compétence des structures syntaxiques [...], mémoire immédiate des
enchainements textuels assurant la cohérence du discours, mémoire pragmatique des connaissances
utiles au fonctionnement de ["interaction [...], mémoire plus lointaine, sociale et idéologique, des
répétitions et reformulations de discours antérieurs (« mémoire discursive » introduite en analyse du
discours par J.-J. Courtine en 1981).”
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da experiéncia desses “sujeitos coletivos” (Halbwachs, 1990 [1950]) e do contexto
social a qual se inserem. Se o discurso, de fato, se constréi a partir da memoaria de
discursos anteriores e das palavras de outros individuos, entdo ele ndo se enquadra
na competéncia individual e intencional dos sujeitos falantes, logo a natureza da
memoria é a natureza coletiva dos individuos (cf. Halbwachs, 1990 [1950]; Paveau,
2006).

2.1 UMA NOCAO SOBRE A MEMORIA COLETIVA

A nogao de “memodria coletiva”, desenvolvida por Maurice Halbwachs® (1877 -
1945), surge no contexto da psicologia coletiva em resposta as concepgoes
individualistas da psicologia propostas por Blondel (1934), contrapondo a ideia de
que a lembranga é um fendmeno exclusivamente individual (cf. Halbwachs, 1990
[1950]). Desta maneira, Halbwachs (1990 [1950]) argumenta que a ilusdo de
recordar por si mesmo resulta da insensibilidade do individuo a influéncia do meio
social. Em oposicéo a tese da espontaneidade natural, ele sustenta a ideia de que a
memoria € uma reunido, no individuo, de "correntes" que possuem uma realidade
objetiva externa a ele.

O pensamento de Halbwachs sobre a memodria coletiva tem sua origem em
sua tese sobre o mundo dos trabalhadores de fabrica (La Classe Ouvriere et Les
Niveaux de Vie (1913)), considerados como uma “classe [social] sem memoria”
(Halbwachs, 2003 [1913], p. 107), porque esta classe social ndo opera
individualmente, mas cria uma memoria coletiva, ou seja, uma “memdaria operaria”
(Halbwachs, 2003 [1913], p. 109). A memoria operaria revela-se dual, sendo uma
recordagao de privacdo de sociabilidade na vida de produgao e, ao mesmo tempo,
uma memoria sobrecompensada na vida de consumo (cf. Perrot, 2017). A partir
dessa tese, surge o conceito de memodria coletiva, um termo que, embora vago,
demonstra ser de grande utilidade nas ciéncias humanas, conforme explicado por

Candau:

%5 Maurice Halbwachs (1877-1945) foi discipulo de Henri Bergson (1859-1941) e aluno de Emile
Durkheim (1858-1917) durante a universidade. No entanto, optou por direcionar sua trajetoria
académica para a sociologia da escola dos Annales, motivado por razdes tanto intelectuais quanto
politicas. Além disso, manifestou um interesse proximo pela histéria, influenciado por dois
proeminentes historiadores contemporaneos e seus colegas na Universidade de Estrasburgo: Marc
Bloch (1886-1944) e Lucien Febvre (1878-1956).
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que podemos reter da nogdo de Halbwachs acerca da memoria coletiva?
Ela permanece vaga e, contudo, bem pratica. Ela é tdo vaga quanto a nogao
de consciéncia coletiva (e, a fortiori, de inconsciente coletivo), como o
conceito das mentalidades em histéria, como as teorias de identidade
cultural coletiva ou que o fantasma de uma “alma do povo” se nos referirmos
a Volkskunde [i.é folclore] alema. Ela é na verdade tdo vaga como todas as
retéricas comunitarias, tdo ambigua quanto todas as concepgodes holisticas
da cultura, das representagcbes, dos comportamentos e das atitudes. Isto
explica que a memoria coletiva possa ter sido considerada como qualquer
outra coisa “misteriosa”. [...]. A nogdo de memodria coletiva, por outro lado, é
pratica, porque ndo ha outra forma de designar algumas formas de
consciéncia do passado (ou de inconsciéncia no caso do esquecimento)
aparentemente partilhadas por um conjunto de individuos (Candau, 2005,
pp. 85 e 88),

Para a Analise de Discurso, o real valor deste conceito reside em sua
dimensé&o de construgéo do discurso (cf. Paveau, 2006). Segundo Halbwachs (2014
[1914]), a memdria coletiva representa uma reconstrucdo do passado com a
finalidade de organizar o presente, em vez de ser uma mera restituicao idéntica de
um passado preservado. Essa perspectiva de construgcdo é claramente evidente em
sua obra de 1914, La Topographie Légendaire des Evangiles en Terre Sainte: Etude
de Mémoire Collective.

Se, como acreditamos, a memoria coletiva é essencialmente uma
reconstrugdo do passado, se adapta a imagem dos eventos antigos as
crengas e necessidades espirituais do presente, o conhecimento do que era
originalmente resulta secundario, sendo absolutamente indtil, pois a
realidade do passado nao esta presente, como se fosse um modelo

imutavel ao qual seria necessario conformar-se (Halbwachs, 2014 [1914], p.
51, tradug&o nossa®).

Essa perspectiva se alinha de maneira coesa com a posi¢cao dos analistas do
discurso em relacdo as produgdes dos locutores: os discursos funcionam como
imagens da realidade quanto constru¢gdes dessa mesma realidade, representando
“‘maneiras de criar mundos” (Goodman, 1978 apud Paveau, 2006). No contexto do
passado, essa dinamica se mantém vivo, visto que a memodria do discurso nao
apenas restitui o passado, mas também o constréi, uma vez que toda restituigao €,
por sua natureza, uma reconstrugao (cf. Paveau, 2006).

Esse aspecto de construgdo (ou, mais precisamente, de reconstrugcéo)

também esta relacionado com a sintese entre o individuo e o coletivo que orienta a

% No original, “Si, como creemos, la memoria colectiva es esencialmente una reconstruccion del
pasado, si adapta la imagen de los hechos antiguos a las creencias y las necesidades espirituales del
presente, el conocimiento de lo que era originariamente resulta secundario cuando no absolutamente
inutil, pues la realidad del pasado no esta ahi, como si fuera un modelo inmutable al que hubiera que
conformarse”.
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elaboragcdo das lembrangas coletivas. Em sua obra de 1925 [2002] (Les Cadres
Sociaux de la Mémoire), pode-se perceber que a nogdo de memodria coletiva é
modificada com a criacdo do termo “quadros sociais da memoria”, descrevendo-os
como:
Diriamos de bom grado que cada memoria individual € um ponto de vista
sobre a memoria coletiva, que esse ponto de vista muda de acordo com o
lugar que ocupo nele e que esse lugar em si mesmo muda de acordo com

as relagées que mantenho com outros ambientes (Halbwachs, 2002 [1925],
p. 94-95, tradugdo nossa®’)

Além da dimensao individual de memoria coletiva, a questao dos "meios" vai
influenciar a reflexdo de Halbwachs sobre a memoria, que ele distingue da memaria
social no livro de 1925 [2002]: a memoria dos trabalhadores, como grupo, € uma
memoria coletiva; mas a memoria que circula globalmente na sociedade, e que
possui dimensdes finalmente mais culturais do que sociais, recebe o nome de
memoria social. Nesse sentido, Les Cadres Sociaux De La Mémoire propde uma
teoria mais abrangente e, portanto, mais precisa da memodria coletiva em uma
sociedade, destacando os quadros comuns e n&o apenas os quadros grupais (cf.
Halbwachs, 2002 [1925]).

Assim, faz-se imprescindivel lidar com duas duplas conceituais: memodria
individual e coletiva, bem como, memoria coletiva e social. A demarcagao entre
memoria individual e coletiva é substituida em Les Cadres Sociaux De La Mémoire
(2002 [1925]) por uma distingdo entre memoaria coletiva e memaria histérica. A ultima
€ caracterizada pela exterioridade e estranheza, escapando a apropriacdo pelo
individuo, ao passo que a memoria coletiva € descrita como familiar ao individuo,
resultante de uma familiarizagdo com a memoaria histérica, especialmente por meio
dos ancestrais. Paul Ricoeur aborda esse fenbmeno como um “elo intergeracional”
(cf. Halbwachs, 2002 [1925]) que

Consiste num percurso iniciatico, através dos circulos concéntricos
constituidos pelo nucleo familiar, pelas camaradagens, amizades, relagbes
sociais dos pais e, mais do que tudo, pela descoberta do passado [...] [e
que] contribui para ampliar o circulo dos préximos, abrindo-o em diregao a
um passado que, ao mesmo tempo em que pertence aqueles de nossos
ancestrais em vida, os pde em comunicagdo com as experiéncias de uma
outra geragao que ndo a nossa (Ricoeur, 2007, p. 405-406).

2 No original, “nous dirions volontiers que chaque mémoire individuelle est un point de vue sur la
mémoire collective, que ce point de vue change selon la place que j'y occupe et que cette place
elle-méme change selon les relations que j"entretiens avec d"autres milieux”.
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Portanto, a diferenciacdo entre memoria coletiva e memoaria histérica surge,
como uma terceira dualidade conceitual a ser contemplada na aplicacdo que a
Analise do Discurso pode realizar em relagdo as proposicbes de Halbwachs. A
analise tedrica conduz a concepg¢ado da memoria coletiva como uma pluralidade que
conecta o nivel individual com uma memoaria grupal distinta em contraste com uma
memoria social mais abrangente e uma memaria familiar emergente da apropriagcéo
individual da memodria historica (cf. Halbwachs, 2002 [1925]; Ricceur, 2007).

2.1.1 A comunitarizagcao da experiéncia e a construgao da experiéncia temporal

A memoria coletiva implica numa "comunitarizagdo da experiéncia", como
descrita por Ricceur em “Meditagbes Cartesianas" (Ricceur, 1998 apud Ricceur,
2007) em que a transmissao vertical da memoria (entre pessoas de geragdes
diferentes) ndo pode ocorrer sem comunicag¢ao horizontal (entre pessoas da mesma
geracado). Ele faz isso ao recordar a formacdo das notaveis “comunidades
intersubjetivas superiores” (Ricceur, 2007, p. 120) ou também chamadas por ele de
“personalidades de ordem superior” (p. 128) que viabilizam a comunitarizagdo social.
Embora a expressdo “memdédria comum” ndo seja explicitamente utilizada neste
contexto, Ricceur esclarece que ela se alinha perfeitamente com o conceito de
“‘mundos culturais” (p. 128), sendo compreendido como: “mundos vividos concretos
nos quais vivem, passiva e ativamente, comunidades relativa ou absolutamente
separadas” (Ricoeur, 1998 apud Ricceur, 2007, p. 128).

Em uma reflexao linguistica sobre as ramificagées de significado associadas a
memoria coletiva, € notavel fundamentar-se nas “comunidades intersubjetivas
superiores” delineadas no contexto fenomenologico. Contudo, é importante evitar
elevar a comunidade acima da individualidade e reduzir a memoria coletiva a um
depdsito de caracteristicas compartilhadas por um grupo em determinado contexto.
Torna-se imperativo encontrar uma solugao conceitual que justifique a interligagao e
colaboracgéo entre o individual e o coletivo (cf. Ricoeur, 2007). Essa colaboracéo é
particularmente evidente na construcdo da memoria coletiva, que facilita a
emergéncia de linhas discursivas. Assim, o tempo, o tempo da experiéncia humana
e de sua historia, emerge como o parametro fundamental de uma memodria que

transmite formas e conteudos discursivos (cf. Halbwachs, 1990 [1950]).
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Conforme Merleau-Ponty, a histéria pode ser descrita como “uma voz
submersa que nunca tinha deixado de falar” (1999, p. 486), implicando que, algumas
décadas antes da virada linguistica dos historiadores, a histéria € fundamentalmente
uma expressdo articulada no contexto de um discurso. Essa perspectiva, sem
duvida destaca, além disso, a importancia desse aspecto da histéria no dmago da
experiéncia humana.

A consciéncia objetiva e cientifica do passado e das civilizagbes seria
impossivel se eu nao tivesse com estes, por intermédio de minha
sociedade, de meu mundo cultural e de seus horizontes, uma comunicagéo
pelo menos virtual, se o lugar da republica ateniense ou do império romano
ndo estivesse marcado em algum lugar nos confins de minha propria
histéria, se eles ndo estivessem instalados ali como tantos individuos a
conhecer, indeterminados mas preexistentes, se eu ndo encontrasse em

minha vida as estruturas fundamentais da histéria (Merleau-Ponty, 1999, pp.
485-486)

Portanto, de acordo com o autor, a elaboragdo da memodria coletiva e da
memoria discursiva é indissociavelmente vinculada ao desenvolvimento da histéria.
Para concluir esta exposicdo sobre a memoaria coletiva, € crucial revisitar a
distincdo estabelecida por Halbwachs (2002 [1925]) entre memodria coletiva e
memoria historica, pois isso tera implicagcbes na analise discursiva. De fato, a
memoria coletiva € identificada de forma enunciativa, no sentido de ser a
transmissdo do discurso dos ancestrais ou predecessores aos herdeiros (cf.
Halbwachs, 1990 [1950]). A medida que as origens dessa transmissdo se perdem,
ela se torna andénima e evolui para uma memoria histérica. Este processo € assim
delineado por Ricceur:
Maurice Halbwachs, em seu texto quase autobiografico escrito na primeira
pessoa, assinala o papel das narrativas recebidas da boca dos mais velhos
da familia, na ampliacdo do horizonte temporal que a no¢gdo da memdria
histérica consagra. Apoiado na narrativa dos ancestrais, o vinculo de filiagdo
vem se enxertar na imensa arvore genealdgica, cujas raizes se perdem no
solo da histdria. E quando, por sua vez, a narrativa dos ancestrais recai no
siléncio, o anonimato do vinculo geracional prevalece sobre a dimensao
ainda carnal do vinculo de filiagdo. Entéo, resta apenas a nogéo abstrata de

sequéncia das geragdes: o anonimato fez oscilar a memoaria viva na histoéria.
(Ricceur, 2007, p.406)

Essa distingdo na analise do discurso € facilmente evidente: as formulas,
slogans e outras expressbes herdadas da memoria discursiva, muitas vezes
examinados por analistas do discurso, eventualmente perdem sua origem
controlada. Elas se transformam em expressoes itinerantes cuja conexao com a

transmissdo da memdria ou seu uso polémico nem sempre é clara a primeira vista.
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2.2 A FORMACAO DA MEMORIA EM ANALISE DO DISCURSO

O conceito de memdria é estudado desde a Antiguidade Classica e é apoiado
em metaforas como o "palacio" para Santo Agostinho, as "dobras de uma folha de
papel" para Descartes ou mesmo "o dobrar do galho" Malebranche (cf. Paveau,
2006). Em relagdo aos estudos da linguagem, Pécheux, a partir do conceito de
interdiscurso, analisa a relagao entre a histéria e o discurso, pressupondo assim a
memoria no discurso, no entanto, foi somente com Jean Jacques Courtine que
formalizou o estudo da memodria na Analise do Discurso a qual examinou a memoria

a partir da perspectiva da linguagem (cf. Paveau, 2006):

Como as sociedades se recordam? E se aceitarmos a ideia que atravessa
os artigos aqui brevemente considerados - de que a linguagem ¢é o tecido da
memdria, isto &, sua modalidade de existéncia histérica essencial —
verificaremos que essa questdo se dirige diretamente as ciéncias da
linguagem. Contudo, creio que essa questédo reclama a analise dos modos
de existéncia materiais, linguageiros da memodria coletiva na ordem dos
discursos. Dito de outro modo, em que medida a memdria determina a
ordem do enunciavel? (Courtine, 2006, p. 10)

Dessa forma, ndao € mais a memoéria que configura um espago para a
linguagem, um local de expressdo, mas é a linguagem que constitui a substancia, o
tecido da memoria.

O conceito e a nogao de “memodria discursiva” foram introduzidos na analise
do discurso politico inicialmente por Courtine em 1981, inspirado nos trabalhos de
Michel Foucault e na reflexdo histérica de Pierre Nora sobre os lugares da memoéria.

Na analise do discurso, seguindo as teorizagbes de Michel Pécheux, a abordagem

visa pensar o “real da lingua"™ em relagdo ao “real da histéria”, buscando assim

compreender a “existéncia histérica do enunciado” (Courtine, 2009, p. 105). Courtine
destaca a dimensao nao psicoldgica desse conceito e suas interconexdes com a

disciplina historica.

O que entendemos pelo termo “memodria discursiva” é distinto de de toda a
memorizagdo psicologica do tipo daquela cuja medida cronométrica os
psicolinguistas se dedicam a produzir [...] sobre os processos cognitivos
implicados na memoria dos textos. A nogdo de memdria discursiva diz
respeito a existéncia histérica do enunciado no interior de praticas
discursivas regradas por aparelhos ideoldgicos; ele visa o que Foucault
(1971, p. 24) levanta a propésito dos textos religiosos, juridicos, literarios,
cientificos “discursos que originam um certo numero de novos atos, de
palavras que os retomam, os transformam ou falam deles, enfim, os
discursos que indefinidamente, para além de sua formulagdo, sio ditos,
permanecem ditos e estdo ainda a dizer” (Courtine, 2009, p. 105-106).
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A memodria discursiva € definida em conexdo com a nog¢ao de “dominio de
memoria” (Courtine, 2009, p. 111), possibilitando a reintrodu¢cdo da histéria na
Analise do Discurso através da localizagdo dos discursos no “tempo longo de uma
memoria” (p. 106).

[O dominio de memdria] & constituido por um conjunto de sequéncias
discursivas que pré-existem a sdr [situagédo discursiva de referéncia], no
sentido em que algumas formulagbes determinaveis na sequencializagéo
intradiscursiva que a sdr realiza (que nomearemos “formulagdes de
referéncia”) entram com formulagdes que aparecem nas sequéncias
discursivas do dominio de meméaria, em redes de formulagdes a partir das
quais serdo analisados os efeitos que a enunciacdo de uma sdr
determinada produz no interior de um processo discursivo (efeitos de
lembranga, de redefinicdo, de transformagido, mas também efeitos de
esquecimento, de ruptura, de negacdo do ja dito). [...] E a partir do dominio
de memoéria que se podera aproximar OS processos que garantem a
referéncia dos nomes para um sujeito enunciador e autorizam, assim, a
predicacao e a correferencialidade. Notemos, enfim, no interior do dominio
de memoéria, a possibilidade de delimitar um dominio das
formulagées-origens. O dominio de formulagdes-origens ndo atribui, de
modo algum, um “comecgo” ao processo discursivo, mas constitui o lugar
onde se pode determinar, no desenvolvimento do processo discursivo, o

surgimento de enunciados que figuram como elementos do conhecimento
proprio a uma FD [Formagao Discursiva] (Courtine, 2009, p. 111-112)

Assim, é importante destacar trés pontos: a pré-existéncia de sequéncias
discursivas, que Courtine (2009) denomina como “anterioridade”; o papel crucial da
memoria na referéncia nominal; e a identificagcdo, ou pelo menos o reconhecimento,
dos ancestrais por meio do conceito de “dominio das formulagbes-origens”.

Considerando um dos aspectos do objeto de estudo de Courtine (2009), a
surpresa divina, pode-se notar a delimitacdo do dominio da memoaria de expressao
que possibilita ilustrar cada um desses aspectos: a expressao, que ja existe como
uma sequéncia pré-construida, emerge das situagbes discursivas apdés um
esquecimento de suas origens; a memoria discursiva, através da selegcdo de
atributos que realiza, viabiliza uma referéncia agora neutra, desistoricizada e
despolitizada; o entendimento do “dominio das formulagdes-origens” permite
identificar um ancestral do qual se compreende que tenha sido objeto de um
esquecimento tdo completo.

A partir dessa delimitagao, Courtine (2009) desdobra a definicdo de memoria
discursiva atraveés de trés questionamentos que ainda s&o pertinentes na aplicagao e
na analise da memoria.

do que nos lembramos e como nos lembramos, na luta ideoldgica, do que
convém dizer e ndo dizer, a partir de uma determinada posigdo em uma
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conjuntura dada, ao escrever um panfleto, uma mog¢do, uma tomada de
posi¢cdo? Em outras palavras: como o trabalho de uma memodria coletiva
permite no interior de uma FD [Formagéo Discursiva], a lembranga, a
repeticao, a refutacdo, mas também o esquecimento desses elementos de
saber que sao enunciados? Enfim, de que modo material existe uma
memoria discursiva? (Courtine, 2009, p. 106)

Estes questionamentos sdo fundamentais, pois possibilitam a delimitacao de
objetos para a analise do discurso: as normas da memoéria (0 que deve ser dito),
suas formas linguisticas (lembranga, repeticdo, refutagdo, esquecimento) e suas

manifestacbes materiais nos discursos e na sociedade (cf. Courtine, 2009).

2.2.1 Dialogismos e interdiscurso: a meméria das palavras e a meméria dos

fatos

A partir de uma abordagem conceitual sobre a nogao de memoria do discurso
de Courtine e de um estudo acerca dos discursos midiaticos sobre a ciéncia,
Moirand (2004) propde a ideia de memoria interdiscursiva que esta relacionada a
uma “interdiscursividade sugerida [...] [que] constantemente se entrelaga com
representacdes que parecem derivar de conhecimentos compartilhados” (Moirand,
2004, p. 89, tradugédo nossa?®).

Em um primeiro momento, esta no¢do parece se situar entre os dados da
competéncia enciclopédica, direcionada para os elementos externos ao discurso, e
os da competéncia pré-construida, orientada para a materialidade do discurso (cf.
Maingueneau, 2013). E interessante notar que, nesse contexto, Moirand (2004)
utiliza muitos conceitos de “memoria coletiva” de Halbwachs.

No entanto, € esta nogdo sobre dialogismo e interdiscurso que ajuda a
Moirand apresentar uma versao especifica da memodria no discurso: a memoria
interdiscursiva que é efetivamente delineada como dialégica, muito semelhante a
linguagem (cf, Moirand, 2004). Isso possibilita a identificacdo, por meio de uma
espécie de loop epistemologico, de uma figura ausente nas primeiras elaboragdes
do interdiscurso e da memoria discursiva (cf. Bakhtin, 1997).

Moirand (2004) prontamente adota a ideia de uma “memdéria da palavra”,

(Bakhtin, 1997). Esta ideia é percebida como uma espécie de cadeia semantica

% No original, “interdiscursivité suggérée [...] s"entreméle sans cesse a des représentations qui
paraissent relever de savoirs partagés”
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caracterizada por dois tragos essenciais: infinidade, ou seja, ndo possui nem inicio

nem fim, e a dinamicidade, os significados evoluem ao longo da cadeia de discurso.
N&o ha uma palavra que seja a primeira ou a ultima, e ndo ha limites para o
contexto dialégico (este se perde num passado ilimitado e num futuro
ilimitado). Mesmo os sentidos passados, aqueles que nasceram do dialogo
com os séculos passados, nunca estao estabilizados (encerrados, acabados
de uma vez por todas). Sempre se modificardo (renovando-se) no
desenrolar do dialogo subsequente, futuro. Em cada um dos pontos do
dialogo que se desenrola, existe uma multiplicidade inumeravel, ilimitada de
sentidos esquecidos, porém, num determinado ponto, no desenrolar do
didlogo, ao sabor de sua evolugéo, eles serdo rememorados e renascerao
numa forma renovada (num contexto novo). N&o ha nada morto de maneira

absoluta. Todo sentido festejara um dia seu renascimento. O problema da
grande temporalidade (Bakhtin, 1997, pp. 413-414).

A concepcdo de memoéria da palavra estda sendo discutida desde a
antiguidade. “Ainda entre os mestres da eloquéncia grega e latina, havia uma
disputa entre duas fixagdes: aquela que chamavam de memoria verborum, ou seja,
uma memoria da palavra, e uma memoria rerum [memoria das coisas], centrada na
argumentagao” (Sa, 2015, p. 39) sem, contudo, abordar diretamente a questdo da
inscricdo das formas linguisticas. A primeira, frequentemente menosprezada na
tradicdo antiga, aponta para formas de repeticdo, enquanto a segunda, considerada
testemunho do poder de representacao da mente, faz referéncia a reconstrucoes
discursivas elaboradas na qual se associam formas como alusdo ou reformulagao
(cf. Sa, 2015).

Entretanto, € crucial esclarecer que, na perspectiva da analise do discurso,
tanto a memdria das palavras quanto a memodria das coisas se manifestam na
linguagem: de fato, a memodria das coisas se inscreve sob uma forma que se
assemelha a uma palavra-chave, ao passo que a memoria das palavras se encarna
em formas linguisticas especificas (cf. Moirand, 2013).

A questdo, sem duvida, reside em determinar qual, entre a recordacao das
palavras ou dos objetos, € incorporada aos discursos. Essa € uma distingdo que
Moirand (2004) explora ao confrontar a memdria das palavras com a memoria dos
fatos.

quando ha uma verdadeira alusdo as palavras do outro, estariamos no
ambito da memodria interdiscursiva, seja essas palavras realmente ditas ou

imaginadas, ou que as palavras sejam retomadas e transformadas [...] Mas
quando a palavra evoca fatos [...] seria mais relacionado a conhecimentos,
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representacdes ligadas a saberes e eventos histéricos (Moirand, 2004, p.
89, tradugdo nossa®)

A diferenciacdo entre a memoéria das palavras e a memoria dos fatos é
refinada com a introdu¢cdo de uma distincdo entre a memodria das palavras e a
memoria do dito, contribuindo assim para a concep¢do da nogdao de memoria
interdiscursiva.

Portanto, se as palavras “acumulam” significados diferentes ao longo do
tempo, entdo sdo conferidos a elas uma espessura dialdégica que escapa
parcialmente aos seus emissores (cf. Moirand, 2004), elas n&do possuem completa
autonomia em relagdo aos sujeitos, embora estes frequentemente as utilizem
inadvertidamente. Quando a memoéria das palavras se torna a memoria do uso por
outros locutores, o dialogismo entra em cena e, portanto, estamos diante de uma
memoéria do dito do outro, uma memdria interdiscursiva caracterizada pela

mobilidade dos itens.

2.3 O PROCESSO COGNITIVO E DISCURSIVO DA MEMORIA: CATEGORIZACAO
COMO UM PROCESSO DE FORMACAO DE MEMORIAS

A pratica de “categorizacdo da memoria” (cf. Ricceur, 2007) é muito estudada
ha muito tempo, uma vez que Santo Agostinho escreve em sua obra “Livro X das
Confissdes” que a memoria é o espago onde ocorre a classificacdo de

conhecimento. Segundo ele, refletir € meramente colocar a memdéria em movimento.

26. Grande é a poténcia da memoaria, 6 meu Deus! Tem n&o sei qué de
horrendo, uma multiplicidade profunda e infinita. Mas isto é o espirito, sou
eu mesmo [...]. Eis-me nos campos da minha memdria, nos seus antros e
cavernas sem numero, repletas, ao infinito, de toda a espécie de coisas que
la estdo gravadas, ou por imagens, cOmo 0S COrpos, ou por si mesmas,
como as ciéncias e as artes, ou, entdo, por ndo sei que nogdes e sinais,
como os movimentos da alma, os quais, ainda quando a nado agitam, se
enraizam na memoaria, posto que esteja na memoaria tudo o que esta na
alma. Percorro todas estas paragens. Vou por aqui e por ali. Penetro por
toda parte quanto posso, sem achar fim. Tdo grande é a poténcia da
memoria e tal o vigor da vida que reside no homem vivente e mortal! (Santo
Agostinho, 1980, pp. 224-225).

2 No original, “lorsqu"il y a réellement allusion aux dires de I"autre, on serait dans ["ordre de la
mémoire interdiscursive, que ces dires soient réellement dits ou imaginés ou que les mots soient
repris et transformés [...]. Mais lorsque le mot évoque des faits [...], il s"agirait plutét pour moi de
connaissances, de représentations liées a des savoirs et a des événements de |"histoire”.
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Consequentemente, a fungdo da memdria no discurso n&o se resume apenas
a memorizagdo, mas também incorpora igualmente a pratica de categorizagao e
classificagdo da memoria. A metafora apresentada pelo Santo Agostinho, portanto,
nao funciona exclusivamente como uma simples analogia entre a memoria e os
campos e cavernas, mas engloba também estados mentais e afetivos contidos na

categorizagado da memoria.

Quando objetos surgem na mente porque os evocamos na memodria, € nao
por estarem imediatamente presentes em nosso meio, suas imagens
também causam consciéncia central. A razédo disso relaciona-se ao fato de
que armazenamos na memoria ndo apenas aspectos da estrutura fisica de
um objeto — o potencial para reconstruir sua forma, sua cor, seu som, sua
movimentacao tipica, seu odor etc. —, mas também caracteristicas da
participagdo motora de nosso organismo no processo de apreender aqueles
aspectos relevantes: nossas reagdes emocionais a um objeto, nosso estado
fisico e mental mais amplo no momento de apreender o objeto. Em
consequéncia, a evocagao de um objeto e a mobilizagdo de sua imagem na
mente sdo acompanhadas da reconstrucdo de pelo menos algumas das
imagens que representam esses aspectos pertinentes. A reconstrugdo
desse conjunto evocado de ajustes do organismo ao objeto gera uma
situagdo semelhante a que ocorre quando vocé percebe diretamente um
objeto externo (Damasio, 2015, p. 266)

O conceito de “situagdo semelhante” (Damasio, 2015, p. 266) é crucial para
entender a perspectiva deste capitulo: a operacdo da memoaria, de fato, produz
circunstancias discursivas analogas, as quais viabilizam essa extensdo semantica
de termos e expressdes, passiveis de serem aplicados a novas situacdes
simplesmente pelo fato de terem sido utilizados em situagdes passadas (cf.
Damasio, 2015). Essa forma de repeticdo, longe de representar uma aplicagao
estéril e automatica de elementos linguisticos preestabelecidos, constitui um método
de categorizacdo da vivéncia nos discursos, podendo ser denominado como
memoria por reconhecimento.

Como consequéncia, a memoria cognitivo-discursiva é intrinsecamente
dindmica, visto que desempenha um papel no processo de geragao de discursos.
Ricceur aborda essa questdao como “denominacido psiquica”, apos expor a dupla
faceta da memoaria, tanto cognitiva quanto pragmatica.

O fato notavel é que as duas abordagens, cognitiva e pragmatica, se
reunem na operagao da recordagdo; o reconhecimento, que coroa a busca
bem-sucedida, designa a face cognitiva da recordagédo, ao passo que o
esforco e o trabalho se inscrevem no campo pratico. Reservaremos
doravante o termo rememorag¢ao para significar essa superposi¢cdo na
mesma operacao da anamneésis, da meditacdo, da recordacdo, das duas

problematicas: cognitivas e pragmaticas. Esse desdobramento entre
dimenséo cognitiva e dimensdo pragmatica acentua a especificidade da
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memoria entre os fendmenos que dependem da denominagéo psiquica [...]
(Ricceur, 2007, p. 71, grifo do autor),

Resta agora compreender como esse processo de memorizagao é

desencadeado no processo discursivo.

2.3.1 O processo discursivo da meméoria: distribuicao, associagao e o sentido

Foi Lieury (2021) quem demonstrou que gragas ao estudo de Yates (1966)
sobre o funcionamento da memodria artificial foi possivel analisar outras “artes da
memoria”. A mais notavel € o método dos lugares ou loci, como descrito por
Quintiliano em sua obra “Simonides”. apds o colapso do teto sobre o banquete,
Simonides recorda os lugares onde os corpos dos falecidos estavam soterrados,
lembrando-se de seus lugares a mesa. Esse método, que

consiste em transformar em imagens os elementos que se deseja aprender
e colocar cada uma delas em um lugar ao longo de um itinerario bem
conhecido e representado mentalmente. Para lembrar todos os elementos

na ordem, basta refazer mentalmente o percurso e descobrir a imagem que
foi colocada em cada lugar (Lieury, 2021, p. 09, tradugdo nossa®).

Portanto, o método esta associado a uma forma de cognigdo espacial. As
metaforas fundamentais do armazém, da caverna ou do palacio, alias, efetuam uma
espécie de classificagdo espacial da memoria.

A memoria no discurso, que se correlaciona com a memoéria natural, também
pode ser expressada em termos de trajetos e localidades no contexto espacial, ou
seja, os trajetos das palavras e formulagdes representam essa disposicdo memorial,
mas fora das mentes individuais, no depdsito conversacional de um coletivo ou
sociedade, um repositério organizado tanto simultaneamente (discursos de diversas
comunidades, discursos originados de perspectivas enunciativas distintas, etc.) (cf.
Halbwachs, 1990 [1950]) quanto temporalmente (discursos dos predecessores) (cf.
Lieury, 2021). Isto implica que a memoaria no discurso, ao invés de estar restrita as
mentes pessoais, esta disseminada em outros discursos e nas expressoes e

lembrancas de outros, podendo, inclusive, ultrapassar o ambito discursivo para se

% No original, “consiste a transformer en images les éléments que I"on doit apprendre et a placer
chacune d"elles dans un lieu selon un itinéraire bien connu et représenté mentalement. Pour rappeler
tous les éléments dans |"ordre, il suffit de refaire mentalement le trajet et de découvrir I"image qui a
été placée en chaque lieu”.
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alocar em objetos fisicos, como filmes, que podemos nomear aqui como
“instrumentos discursivos” (Paveau, 2007, p. 222).

Se considerarmos a ideia de Paveau (2007) que consiste no objeto como
portador da memoria, entdo é necessario nos questionar sobre qual o processo de
recuperacdo da memoria. A resposta, segundo Paveau (2007), remonta a época da
cultura grega classica que, desde a época de Aristételes, em seu livro Da Memaria e
da Reminiscéncia, € resgatado pelos filésofos ingleses do século XVIII como o
método associativo entre 0 objeto e a memoaria discursiva que ele carrega pelos,
seguindo o pensamento aristotélico de trés leis fundamentais: a semelhanga, o
contraste e a contiguidade.

Na literatura atual sobre a memdria em psicologia cognitiva, identificam-se
seis principais tipos de associagao: oposi¢cao ou contraste (por exemplo, dia-noite),
similitude ou analogia (sol-calor), superordenagdo (manga-fruta), subordinagdo
(cor-azul), causalidade (quente-queimadura) e contiguidade (olho-6culos). Essas
formas de associagdao podem representar uma resposta a questao dos objetos como
portador de memoérias discursivas, facilitando a ativagéo de elementos armazenados
na memoria (cf. Paveau, 2006). Dentre os seis tipos de associagcédo, a analogia
predomina significativamente nas ativagdes da memodria (cf. Paveau, 2006).

Por fim, vale a pena comentar que as memorias, discursivas ou néo, sao
indispensaveis para a coeréncia de nosso universo, como mostra a histéria do
Marinheiro Perdido contada por Oliver Sacks (2012): a memoéria de Jimmie G. foi
afetada pela sindrome de Korsakov e estagnou em 1945. O paciente parece estar
“reduzido a um ser “humeano” [...] uma horrivel redu¢ao de um homem a meros fluxo
e mudancga desconexos, incoerentes” (p. 42).

O que este exemplo evidencia € a funcdo da memdria na construcido do
sentido do mundo e, consequentemente, dos discursos contidos nele. As herancas e
os circuitos da memoria pelos quais e até mesmo nos quais as expressdes verbais
sdao moldadas oferecem uma coesado discursiva e seméantica aos elementos
tangiveis do discurso. Moirand (2007) aborda isso como um “sentido social” atribuido
a uma categoria de eventos, e essa percepc¢ao de construgdo parece ser crucial na
formulagao do conceito de memdéria cognitivo-discursiva.

Essa memoéria daria um sentido social (a tomada de consciéncia social do
risco) a uma familia de acontecimentos que, para pesquisadores, ndo tem

nada de comum (a contaminagéo do sangue pelo virus da AIDS nédo pode
ser assimilada a transmissao do prion ao homem pela contaminagao ou a
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transformagdo genética das plantas) e a familias de acontecimentos
diferentes (os riscos alimentares, os atentados politicos com ressonancia
internacional, as catastrofes ditas naturais...) (Moirand, 2007 [2002], pp.
260-261).

E esse “sentido social” que é mencionado ao falar dos lacos da memoéria e
dos perigos da desvinculagdo da memodria com o fato ocorrido. A memodria do
discurso nédo pode, de fato, ser apresentada de maneira idealista como um conjunto
de caminhos harmoniosos, e é necessario dar conta também das rupturas,
esquecimentos, revisdes e deslocamentos de memoadria que em capitulos seguintes

serdo mostradas ao analisar os objetos destas pesquisas.
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3 DA MEMORIA INDIVIDUAL A COLETIVA: NECESSIDADE DA MEDIAGAO DOS
QUADROS SOCIAIS

Emile Durkheim, a quem orientou Halbwachs em seu estudo sobre a meméria
e o discurso, tinha como objetivo primordial de suas pesquisas a criagdo de uma
escola de Sociologia a partir de um novo objeto de pesquisa, a sociedade e as
interagcdes humanas, contrapondo-se a Psicologia, que se consolidou na Franga em
torno do nome de Théodule Ribot (cf. Mucchielli; Pluet-Despatin, 2001), cujo
principal pensamento era transferir os estudos da psicologia da ideia de “alma” para
a ideia de “individuo” (cf. Hacking, 1998), o que, no final, implicou em uma distingao
fundamental entre o individuo e seu contexto social. Além disso, em meados do
Século XIX, na Franga, Alemanha e Inglaterra, a memdria ja se destacava como um
conceito cientifico fundamental nas novas teorias da personalidade. As patologias da
memoria traziam a tona debates sobre possessodes, experiéncias extra-corpoéreas,
traumas de guerra, hipnose, relagbes corpo-alma e personalidades multiplas (cf.
HACKING, 1998). Portanto, desafiar a tese do carater eminentemente individual da
memoria pode ser considerado como um desafio ultimo para a construgido de uma
ciéncia da sociedade e das configuragdes sociais.

Em sua obra Les Cadres Sociaux de la Mémoire (2002 [1925]), Halbwachs
estabelece, pela primeira vez, sua critica ao subjetivismo individualista, proposto por
Ribot. Para ele, apesar de as recordacdes parecerem repletas de emog¢des e modos
de pensar estritamente pessoais, estas ndo subsistem fora dos contextos sociais
nos quais se desenvolvem.

E neste momento histérico que Halbwachs escreve: “é em sociedade que,
normalmente, o homem adquire suas lembrancas, que ele se recorda delas e,
como se diz, ele as reconhece e as localiza” (2002 [1925], p. 6, tradugdo nossa®' e
grifo do autor). A énfase no “normalmente”, neste contexto, refere-se a
contraposic¢ao entre o normal e o patologico, por um lado, e entre a vida isolada e a
vida em sociedade, por outro. No que concerne ao normal e ao patoldgico,
Halbwachs evita abordar temas como trauma, histeria e psicose, que eram centrais
nos campos emergentes da Psicologia e da Psiquiatria. No que diz respeito a vida

isolada e a vida em sociedade, os estudos sobre o suicidio realizados por

¥ No original, “cependant c"est dans la société que, normalement, I"'hnomme acquiert ses souvenirs,
qu'il se les rappelle, et, comme on dit, qu"il les reconnait et les localise”.
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Halbwachs e Durkheim exemplificam a importadncia das relagdes e instituicoes
sociais para a formagao de individuos ou cidadaos plenos.

De fato, é por essa razdo que o dialogo e, em muitos casos, o confronto com
a Psicologia deve ser considerado relevante ao abordar Les Cadres Sociaux de la
Mémoire. Tomemos, por exemplo, a passagem em que Halbwachs chama Ribot para
apresentar os quadros como um “ponto de referéncia” para a memoaria. Citando o
psicologo francés, lemos em Halbwachs que esses pontos de referéncia sao:
“‘estados de consciéncia que, por sua intensidade, lutam melhor que outros contra o
esquecimento ou que, por sua natureza complexa, suscitam diversas relacdes e
aumentam as chances de reavivamento [de memodrias]. Eles ndo sédo escolhidos
arbitrariamente, mas se impdem a nés” (Ribot apud Halbwachs, 2002 [1925], p. 94,
tradugdo nossa®?).

O funcionamento dos quadros sociais assemelha-se a esses "pontos de
referéncia" descritos por Ribot. Contudo, as semelhancas entre a reflexdo de
Halbwachs e as de Ribot encerram-se nesse ponto. Em Halbwachs, os quadros
sociais ultrapassam a condicao de simples pontos de referéncia da sociedade para a
memoria da sociedade: eles representam a prépria esséncia da vida em sociedade,
constituindo as categorias de compreensao que moldam toda a experiéncia humana,
como a linguagem, o tempo e o espago. Para ilustrar, Halbwachs (2022, [1925], p.
175-210) sugere que, ao recordarmos, a lembranca € organizada e sustentada por
grupos de pertencimento: a familia, o grupo religioso, a classe social. Na familia,
segundo Halbwachs, os individuos estabelecem vinculos por meio do nome e
parentesco (linguagem) e eventos memoraveis e comemoragoes (tempo e espacgo).
No grupo religioso, os fiéis organizam suas recordacgdes a partir dos ritos (tempo e
espago), dogmas, doutrinas e verdades fundamentais (linguagem).

Para o autor, a memoéria é construida a partir desses trés quadros
fundamentais: linguagem, tempo e espaco e é desta forma que a sociedade
representa a si mesma e reconstroi sua propria realidade em um processo reciproco,
ou seja, a partir das representagbes coletivas, novas realidades materiais se
estabelecem e se re-estabelecem, as quais, por sua vez, reconfiguram as relagdes

linguisticas, espaciais e temporais. Assim, os quadros sociais ndo pertencem a

%2 No original, “ Ces points de repére sont des états de conscience qui, par leur intensité, luttent mieux
que d"autres contre I"oubli, ou par leur complexité, sont de nature a susciter beaucoup de rapports, a
augmenter les chances de reviviscence. lls ne sont pas choisis arbitrairement, ils s"imposent a nous”.
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esfera do "espirito" ou da meméaria-lembranga, conforme a visdo de Bergson (1999),
mas sim as interagdes sociais (cf. Halbwachs, 2002 [1925]).

A reconstrucdo da realidade por meio dos quadros sociais da memoria,
portanto, acontece no presente. Essa € uma das teses mais defendidas de
Halbwachs, que implica em desfazer a ideia de memodria como um reservatorio de
imagens passadas que sao revividas em momentos de devaneio ou busca
intencional de informagdes. Halbwachs reconhece que ha imagens do passado que
vém a mente, mas destaca que elas ndo constituem a substancia da memoria
coletiva ou individual. A memdria organiza-se por meio de toda a realidade: das
relacbes com os outros, com as coisas, com 0sS marcos temporais, com 0s
movimentos e com as palavras e sons. As imagens do passado conformam-se a
essas dimensdes da realidade; sado socialmente enquadradas pelo espago, pelo
tempo e pela linguagem (cf. Halbwachs, 2002 [1925]).

Nesse contexto, os quadros sociais da memoéria (espaco, tempo e linguagem)
assumem o papel de categorias a priori no sentido kantiano. Eles se impdem aos
individuos e definem os contornos de suas experiéncias sensiveis e percepgdes. Ao
contrario de Immanuel Kant, no entanto, esses quadros ndo s&o naturais, mas sim
sociais. Isso significa que eles operam por meio de processos sociais e sao
incorporados inconscientemente pelos individuos (cf. Halbwachs, 2002 [1925]).

Les Cadres Sociaux de la Mémoire é a primeira obra sistematica realizada por
Maurice Halbwachs com o propédsito de transformar a memdria em um conceito
sociologico. Ela representa uma fase crucial no pensamento do autor e deve ser
reconsiderada a luz de seu contexto histérico e, evidentemente, da obra

subsequente: La Mémoire Collective.

3.1 LA MEMOIRE COLLECTIVE

Os quadros sociais da memoria sao claros: espaco, tempo e linguagem. Mas,
afinal, em que consiste a memaria coletiva? E até que ponto o conceito de memoria
coletiva se transforma entre a obra de 1925 (Les Cadres Sociaux de la Mémoire) e a
de 1950 (La Mémoire Collective), publicada apds a morte do autor? Se o leitor ou a
leitora procurar nas mais diversas bibliotecas e bases de dados, dificimente

encontrara uma definicdo de memodria coletiva respaldada por uma citagao direta de
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Maurice Halbwachs. Infelizmente, seja na edigdo brasileira ou na francesa, essa
definicdo nao esta disponivel.

Um ponto de partida inicial possivel: no Dicionario de Expressées da Memoria
Social, dos Bens Culturais e da Cibercultura encontra-se no verbete “Memodria
Coletiva™

Nos dois livros classicos de Halbwachs sobre memdria, o conceito de
memodria coletiva jamais é enunciado. Por vezes, o autor remete a uma
corrente de experiéncias que, do exterior, atravessam o pensamento dos
individuos; por outras, ele se refere a quadros — que sao representagdes
coletivas, no sentido durkheimiano — que influenciariam a memoria
individual. No primeiro caso, ndo haveria memérias individuais, cabendo ao
grupo armazenar e recordar; no segundo, as relagdes atuais, “enquadradas”
pelas representagbes coletivas, operariam como gatilho das lembrancas
individuais. Logo, a memdria coletiva seria o conjunto de lembrancas

individuais compassadas pelas representagdes coletivas. (Graeff, 2017, p.
106).

Conforme observado, as representagdes coletivas ou quadros sociais de
tempo, espaco e linguagem elucidam a dimensao categédrica que Halbwachs adota
para sua hipotese da reconstrucdo social da realidade, uma hipétese que lhe
permite, em colaboracdo com Durkheim, estabelecer os fundamentos de uma
ciéncia da sociedade. Mas, afinal, o que sdo essas memoarias “compassadas pelas
representacdes coletivas” (Graeff, 2017, p. 106)?

Utilizamos o exemplo dado por Halbwachs 1990 [1950] em seu livro para
responder esse questionamento: imagine que vocé esta viajando em sua cidade
natal, a qual n&o visita desde a juventude. Talvez uma rua, igreja ou praca desperte
lembrangas da época, como um grupo de amigos que costumava se reunir ali ou
algum evento significativo que ocorreu naquele espago. Seguindo a perspectiva do
autor, 0 que surge em sua consciéncia ndo € uma imagem completa que emerge
dos confins da memoaria, mas uma imagem que foi construida a partir de referéncias
atuais, no momento da evocagao, e adquiridas ao longo de sua vida, ou seja, no
contexto de suas interagbes sociais, processos de socializagdo e relagbes de
interdependéncia com outros individuos, eventos e ritmos sociais, palavras e coisas.

Esse processo de reconstrucdo de memoéria destaca duas dimensodes
fundamentais da memodria coletiva: em primeiro lugar, a atualidade das lembrancgas;
e, em segundo, a incorporagdo dos quadros sociais. A atualidade das lembrangas
implica afirmar o protagonismo do presente nos processos memoriais €, por

consequéncia, rejeitar a suposi¢cdo de que as imagens lembradas sdo copias exatas
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do passado ou conjuntos de imagens armazenadas na matéria ou no espirito, mas
modificadas de acordo com o contexto social do momento em que as memoarias séo
trazidas. Contudo, essa nao € a principal contribuigdo de Halbwachs para os estudos
de sociologia da memodria. A segunda dimens&do consiste em afirmar que é
impossivel conceber o problema da evocagao e da lembrangca sem considerar os
quadros sociais como pontos de referéncia para a memoéria e, principalmente, que
0s quadros sociais n&o sao algo construido pelos individuos, mas sim incorporados
por eles (cf. Halbwachs, 1990 [1950]). Como escreve Halbwachs,
Era preciso mostrar, por outro lado, que os quadros coletivos da memdria
nao se constituem a posteriori, por combinagdes de lembrangas individuais,
e que eles nao sado tampouco simples formas vazias nas quais as
lembrangas, vindas de fora, viriam se inserir. Ao contrario, eles sao
precisamente os instrumentos dos quais a memoria se utiliza para recompor
uma imagem do passado de acordo com cada época e com o0s

pensamentos dominantes de cada sociedade (Halbwachs, 2002 [1925], p. 7,
tradugdo nossa®?).

Nesta passagem, a atualidade das lembrancgas e a incorporagao dos quadros
se unem para esclarecer a tese fundamental de La Mémoire Collective: jamais nos
lembramos sozinhos. Afinal, os quadros sociais incorporados sado categorias de
entendimento sem as quais a percepc¢cao do presente, do passado e do futuro &
impraticavel. Por outro lado, no presente, a percepcao € atualizada pelas
preocupacgdes de individuos imersos em suas relagdes sociais. Simultaneamente,
essa passagem direciona uma perspectiva sociologica de pesquisa que €
fundamental para o campo de estudos em Memdéria Social: se a lembranga é um
ponto de referéncia que permite situar o individuo no fluxo continuo de suas
experiéncias individuais, a observacdo de suas praticas e seu testemunho sobre
qualquer questao de pesquisa possibilitam localizar ndo apenas quem ele é ou sua
opinido sobre si mesmo e os outros, mas também os grupos de referéncia e a
sociedade em que esse individuo se inscreve. Em outras palavras, ao
compreendermos que a memoéria € simultaneamente reconstruida e enquadrada,
podemos utilizar qualquer atividade humana para analisar a sociedade em que
vivemos, ou as sociedades em que vivem outros individuos diferentes de nés, no

campo de estudos da memoaria social.

% No original, “il fallait montrer, d"autre part, que les cadres collectifs de la mémoire ne sont pas
constitué s aprés coup par combinaison de souvenirs individuels, qu"ils ne sont pas non plus de
simples formes vides ou les souvenirs, venus d"ailleurs, viendraient s"insérer, et qu"ils sont au
contraire précisément les instruments dont la mémoire collective se sert pour recomposer une image
du passé qui s"accorde a chaque époque avec les pensé es dominantes de la société”.
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Conforme escreve Halbwachs (1990 [1950]), uma imagem reconstruida, para
ser lembranca, precisa “partir de dados ou de nogdes comuns que se encontram
tanto em nosso espirito como no dos outros, porque elas passam incessantemente
desses para aquele e reciprocamente, o que sé € possivel se fizeram e continuam a
fazer parte de uma mesma sociedade” (Halbwachs, 1990 [1950], p. 34). O trabalho
de evocacdo dependera dos quadros sociais compartiihados no instante da
recordagao, pois o individuo reconstroi as imagens do passado a partir deles. Ao
mesmo tempo, suas lembrangas ndo tém sentido sendo em relagdo aos grupos e a
sociedade da qual faz parte.

Portanto, se uma pessoa se interessar por um acontecimento passado e
desejar compreendé-lo a partir de depoimentos de pessoas que viveram diretamente
o fato, entdo esse acontecimento sera significado tanto pelos quadros sociais
(tempo, espaco e linguagem) quanto pela perspectiva particular de cada uma das
pessoas pesquisadas (Halbwachs, 1990 [1950]). E, em todos os casos, a meméria é
coletiva porque resulta do protagonismo particular de cada um dos individuos
pesquisados e da incorporagao, por parte desses mesmos individuos, de categorias
de entendimento: o tempo, o espaco e a linguagem.

Nesse sentido, o trabalho de lembrar, nunca é individual em Halbwachs: uma
pessoa nao lembra algo por um desejo subjetivo ou uma inclinagao espiritual, mas
sim porque o0s quadros sociais e sua condicdo na sociedade convocam suas
lembrancas. Portanto, se as lembrancas de cada individuo ndo sao e ndo podem ser
idénticas, ndo é porque a imaginagao ou a vontade de se lembrar tal ou tal coisa sédo
idiossincraticas, mas fundamentalmente porque a posi¢gao que cada individuo ocupa
na sociedade € unica e particular. Dado que essa posigdo nao € dada
independentemente de suas relagbes em sociedade e dos quadros sociais - tempo,
espaco e linguagem -, a memdria individual € um ponto de vista particular que
expressa as “correntes de memoria coletiva” (Halbwachs, 1990 [1950]).

A imagem a seguir resume as dindmicas entre a consciéncia (intuicdo
sensivel) e as categorias fundamentais do entendimento (espago, tempo e
linguagem). Na porcdo superior esquerda, destaca-se a influéncia das relagdes
sociais no processo mnemodnico, revelando-se como um “acordo preliminar”
(Halbwachs, 1990 [1950]) acerca do sistema de signos (linguagem) e uma reiteragao
do espaco e do tempo desse sistema em cada ato de recordacido. Portanto, a

continua concordancia entre depoimentos individuais e testemunhos de outros
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sujeitos se fundamenta na natureza da capacidade mneménica, invariavelmente
orientada pelo ponto de vista sobre a memoria coletiva, enraizada nos contextos

sociais da memoria.

IMAGEM 4: MAPA MENTAL SOBRE OS LIVRO LA MEMOIRE COLLECTIVE

Necessidade de um “acordo preliminar” a respeito de

COMUNIDADE um sistema de signos (LINGUA / LINGUAGEM) N&o séo lembrangas, mas pistas. Precisam de um “codigo”
RELIGIOSA (quadro social) que permita reorganiza-los e ressignifica-los.

Necessidade de uma RECONSTRUIR (imagens + o L C. CONSCIENCIA IMAGEM, SIGNO,
comunidade no PRESENTE coletivas / quadros sociais) (souvenir) “SISTEMA DE SINAIS”

CLASSE SOCIAL

FAMILIA A MEMORIA COLETIVA

ESPACO LINGUAGEM TEMPO

TESE: “s6 temos i de nos q do nos col no ponto de
vista de um ou mais grupos e de nos situar novamente em um ou mais correntes

de pensamento coletivo (HALBWACHS, 1990 [1950], p. 36)
DEPOIMENTO

“Tudo se passa como se varios E porque no apesar de algumas
ias, que ir um conjunto de lembrancas de modo a reconhecé-lo” (HALBWACHS, 1990 [1950], p.25)

FONTE: Elaborado pelo autor a partir de Halbwachs (1990 [1950]).

3.2 O ESPACO SOCIAL

Em virtude de sua tangibilidade, o espago assume, para o Halbwachs (2002
[1925]), um papel socialmente significativo para a memdéria. Segundo o autor, a
memoria do espacgo encontra-se interligada a trés componentes fundamentais:
locais, individuos e eventos.

Dentre estes trés componentes, os locais apresentam a maior propensao
para se manifestar de maneira concreta. Individuos e eventos, por sua vez, sio
efémeros e suscetiveis a imitacdo, mas sua natureza efémera impede que se
reproduzam integralmente.

Ao contrario de individuos e eventos, os locais perduram, conferindo certa
estabilidade a memoaria. A possibilidade de retornar ao local dos acontecimentos ou
a presenca de pessoas permite reencontrar um contexto espacial consistente.
Naturalmente, esse contexto ja ndo permanecera inalterado apds os eventos e a
auséncia das pessoas, entretanto, continuara a proporcionar uma materialidade que

€ ausente nos outros elementos. Essa vantagem deriva do fato de que os locais
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evoluem em um ritmo consideravelmente mais lento em comparacéo a fugacidade
dos eventos e a efemeridade das pessoas.

No capitulo intitulado A Memoria Coletiva e o Espago (Halbwachs, 2002
[1950], p. 131), o autor fundamenta sua argumentagéo na estabilidade dos lugares,
destacando sua relevancia na configuracdo da memoria religiosa®. Grupos que
compartilham interesses de longa duragdo tendem a se organizar em espagos
coletivos, sendo o territério um elemento essencial para assegurar a estabilidade de
tais grupos. Além disso, € crucial que esse espago comum se mantenha constante
ao longo do tempo. A subita transformagao do local compartilhado apresenta novos
desafios @ memdria grupal.

O autor utiliza o conceito de espago social, 0 qual existe apenas no contexto
temporal, na durabilidade e na permanéncia. No ambito do grupo religioso, quando
ocorre a modificagdo do local de memodria compartilhado, surge a necessidade de
uma reconstrugéo (ainda que de forma artificial ou ficticia) do espago original ou a
negacao completa daquele espago social presente e o apego a memoria.

O grupo religioso, mais que outros grupos, precisa se apoiar sobre um
objeto, sobre qualquer parte da realidade que dure, porque ele mesmo
pretende ndo mudar, enquanto que em torno dele todas as instituicoes e
costumes se transformam e as ideias e experiéncias se renovam. Enquanto
que os outros grupos se preocupam em persuadir seus membros de que as
suas regras e ordenangas permanecem iguais por determinado periodo,
sempre limitado, a sociedade religiosa ndo pode admitir que ela nao seja
hoje tal como foi na sua origem, nem que ela tenha que mudar no futuro.
Mas como no mundo dos pensamentos e dos sentimentos todo elemento de
estabilidade foi defeituoso, entdo é na matéria, e sobre uma ou vérias partes

do espaco que ela deve garantir seu equilibrio. (Halbwachs, 2002 [1950], p.
228).

Diferentemente de outros grupos, como o grupo familiar ou o grupo de classe
social, o grupo religioso encontra-se obrigado a nutrir a crenga em sua estabilidade e
a manter-se fiel as suas raizes e tradicbes. Qualquer mudancga, indicativa de
instabilidade, € desaprovada, uma vez que o grupo religioso, inerentemente, abraca
uma orientagao tradicional. Torna-se imperativo preservar a ilusao de imutabilidade

em um contexto onde a dinamica circundante esta em constante evolugédo. Essa

34 Aqui, o autor analisa o espacgo, tempo e a linguagem na perspectiva da memoaria religiosa, mas
pode-se facilmente transpor a memoria religiosa, para uma memoéria cultural. Halbwachs (2002
[1925]) observa que uma ou mais memodrias religiosas integram e unificam diversos substratos que
constituem um ou mais grupo social e estes substratos estao “sob formas mais ou menos simbdlicas,
reproduz a histéria das migragées e da fusdo de racas e de tribos, de grandes acontecimentos,
guerras, instauracoes, invengdes e reformas”. (p. 178, tradugdo nossa), ou seja, a memoria religiosa
para o autor nada mais € que a memoria cultural daquele grupo de pessoas.
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ilusdo, embora reconhecida como tal, € considerada como uma necessidade vital
para o grupo®.

A materialidade atribuida aos lugares sagrados é, de fato, iluséria, pois a
grande maioria dos fiéis ndo apenas carece da possibilidade de visita-los, mas
também ndo necessita dessa experiéncia para certificar-se de sua existéncia. A
simples imaginagao, a visualizagdo nos locais de culto e o conhecimento de sua
permanéncia sao suficientes. A materialidade desses lugares assume, assim, uma
natureza virtual, mas € essencial que transmita a ideia de estabilidade, sustentando
a ilusao de permanéncia.

Em Les Cadres Sociaux de la Mémoire, Halbwachs (2002 [1925]) sustenta
que o grupo religioso é caracterizado por uma memoéria conflituosa e combativa,
afirmando que “a memoaria do grupo religioso, para se constituir, tem que impedir que
outras memodrias se formem ou se desenvolvam em torno dela” (Halbwachs, 2002
[1925], p. 142, tradugdo nossa®*®). Esta memodria revela-se, ademais, como uma
composi¢ao intrincada, resultante da amalgama de elementos provenientes de
diversas fontes. Ao examinar a formagao de uma tradi¢ao religiosa, o autor ressalta
0 processo de unificagdo empreendido pelas religides, consolidando-se a partir das
contribuicdes recebidas de diferentes estratos da sociedade.

Pode-se dizer de toda religido que, sob formas mais ou menos simbdlicas,
ela reproduz a histéria das migracdes e das fusbes de racas e de povos,
dos grandes eventos, guerras, estabelecimentos, inveng¢des e reformas que

se encontrariam na origem das sociedades que as praticam. (Halbwachs,
2002 [1950], p. 131, tradug&o nossa®’).

3% Neste ponto, Halbwachs (2002 [1950]) exemplifica com uma questdo muito interessante presente
em sua obra anterior, “La Topographie Légendaire des Evangiles en Terre Sainte”,: “quando os
cruzados chegaram a Jerusalém e tomaram posse dos lugares santos, ndo se contentaram em
localizar os lugares onde a tradigdo colocava os principais acontecimentos narrados nos Evangelhos.
Logo localizaram, mais ou menos arbitrariamente, alguns detalhes da vida de Cristo ou da Igreja
primitiva cristd, guiando-se por vestigios incertos e mesmo na auséncia de todo vestigio, obedecendo
a inspiracdo do momento. Depois, com a vinda de peregrinos para orar nesses lugares, novas
tradicdes se formaram, a tal ponto que hoje é muito dificil distinguir as lembrangas dos lugares que
remontam aos primeiros séculos da era crista de tudo aquilo que a imaginacgao religiosa adicionou” (p.
230).

% No original, “la mémoire du groupe religieux, pour se défendre, a pu quelque temps empécher
d"autres mémoires de se former ou de se développer autour d"elle”.

% No original, “on peut dire de toute religion que, sous des formes plus ou moins symboliques, elle
reproduit |"histoire des migrations et des fusions de races et de peuplades, des grands événements,
guerres, établissements, inventions et réformes, qu"on trouverait a I"origine des sociétés qui les
pratiquent.”



49

A memoria religiosa demonstra uma notavel capacidade de apropriar-se
dessas contribuigdes e reintegra-las em novos dispositivos de sistematizagdo. Sua
analise parte do pressuposto de que todo pensamento coletivo sistematiza, a partir
dos conceitos contemporaneos, os ritos e crengas do passado que néao
desapareceram. A religido, assim, realiza uma sintese constantemente
reconfigurada. Essa interpretagcdo altera o sentido e a forma das antigas instituicdes
(cf. Halbwachs, 2002 [1950]), contudo, transmite a sensac¢ao de continuidade, como

se nada tivesse sido substancialmente modificado (cf. Halbwachs, 1990 [1950]).

3.3 O TEMPO SOCIAL

O carater religioso, inerente a uma crenga, esta enraizado em uma
modalidade especifica de mobilizacdo da memdria, o que transforma a recordagao
indefinida no ambito temporal e espacial, no momento fundador de uma nova
verdade percebida como atemporal. Em La Mémoire Collective (1990 [1950]), no
capitulo intitulado La Mémoire Collective et le Temps, Halbwachs distingue uma
natureza temporal dual: o tempo como um eterno presente dos eventos vivenciados
e o tempo como um fendmeno social; esta ultima natureza € diversificada,
correspondendo a cada empreendimento de memdria, visto que toda memoria
repousa sobre um contexto de tempo social.

O autor parte da premissa de que a existéncia de uma representacio
temporal coletiva € imprescindivel. A divisdo social do tempo é resultante de
convengdes que expressam uma ordem sequencial das diversas fases da vida
coletiva. A organizacdo natural do tempo, que inclui ciclos diarios e sazonais,
sobrepbe-se outra organizagdo pautada nas condigdes e habitos dos grupos
humanos especificos. Gradualmente, a responsabilidade de organizar a diviséo e a
duracdo do tempo é delegada aos seres humanos pela natureza, contudo, a
sociedade permanece sujeita a inevitabilidade da repeticdo temporal.

Esta repeticdo, embora menos onerosa do que a uniformidade temporal,
impde uma disciplina, visto que a padronizagao temporal incide sobre todos os
membros da sociedade: todos sao compelidos a medir o tempo e a respeitar suas
subdivisdes. No entanto, a duragao temporal ndo é uniformemente significativa para
todos, especialmente no que diz respeito a memdria. O intervalo temporal entre dois

eventos pode parecer vazio, e seria inviavel contar com pontos de referéncia uteis
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para todas as consciéncias sem a medicdo adequada. Cada individuo possui uma
consciéncia distinta da duragao temporal, pois o tempo transcorrido € permeado por
conteudos diversos: horas ou dias vazios, eventos precipitados, percepg¢ao
acelerada de determinados acontecimentos devido a exaltacdo ou efervescéncia
afetiva. A simultaneidade n&o garante, portanto, a uniformidade da consciéncia
temporal.

Halbwachs (1990 [1950]) critica a concepgéao bergsoniana do tempo universal,
que abrange todas as existéncias e fenbmenos sucessivos, interpretando-o como
uma sequéncia descontinua de momentos. Em contraste, o tempo social revela-se
consideravelmente mais complexo: trata-se de uma construcdo artificial que nao
apenas resulta da mera adicdo de momentos, mas também da combinacido e
multiplicagdo de elementos provenientes das duragdes individuais. A
simultaneidade, portanto, configura-se como um quadro social da memoaria, uma vez
que cada individuo presume que sua percepgao do mundo exterior € abrangente.
Esta analise suscita uma questdo fundamental sobre como conduzir a sociologia a
partir de um conjunto de pensamentos individuais.

A proposi¢cao de uma dupla natureza do tempo representa a resposta de
Halbwachs a teoria de Bergson. Para o autor, a resposta imediata da consciéncia € a
"memoria coletiva", em oposicao ao que Bergson (1999) denomina “consciéncia
individual”’, fundamentando-se na simultaneidade para evidenciar a independéncia
das consciéncias individuais. Halbwachs (1990 [1950]) sugere que a independéncia
efetiva apenas ocorre no ambito de uma experiéncia coletiva das consciéncias. Ele
transcende o entrave imposto pela multiplicidade de consciéncias individuais ao
introduzir o conceito de “correntes de pensamento”, uma contribuicdo original que
enriquece a sociologia da memoaria de Halbwachs.

Em nosso pensamento, na realidade, cruzam-se a cada momento ou a cada
periodo de seu desenvolvimento muitas correntes que vdo de uma
consciéncia a outra, e das quais nossa consciéncia € o lugar de encontro.
Sem duvida que, a aparente continuidade disso que se chama a nossa vida
interior €, em parte, resultado do fato de seguir por algum periodo de tempo
uma dessas correntes, 0 curso de um pensamento que se desenvolve em
noés e ao mesmo tempo nas outras pessoas, a ladeira de um pensamento
coletivo... Em todo caso, se a partir das duragdes individuais, € possivel
reconstituir uma duragdo mais longa e impessoal na qual aquelas estejam
contidas, é porque aquelas mesmas se destacam sobre o pano de fundo de

um tempo coletivo ao qual as duragdes individuais prestam toda a sua
substancia. (Halbwachs, 1990 [1950], p. 156).
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Existe uma nocdo de tempo coletivo que vai além da simples soma de
momentos, contrapondo-se as duragdes individuais. O tempo universal, amplo e
homogéneo, ndo serve para analisar a memoaria, pois ndo guarda lembrangas. Cada
grupo social possui sua propria temporalidade ou tempos coletivos, e essas
temporalidades coexistem simultaneamente, mesmo em sociedades em profunda
transformacao. Diversos tempos coletivos surgem devido as diferentes correntes de
pensamento e grupos que regularmente ativam os mecanismos da memoria. Falar
de um tempo universal € inadequado, pois a sociedade € composta por uma
variedade de grupos, cada um com sua prépria temporalidade, e por individuos que
transitam constantemente de um grupo para outro. O tempo universal ndo consegue
uniformizar essa multiplicidade temporal, nem mesmo através da comunicagao
moderna. O conceito de “tempo social’” proposto por Halbwach (1990 [1950])
possibilita a referéncia a eternidade da memdria cultural, a permanéncia de valores
culturais como virtuais.

Para que o exercicio da memoria seja praticavel, € necessario que o tempo
tenha uma certa extensdao. De acordo com o argumento de Halbwachs (1990
[1950]), essa persisténcia permitra a memodria remontar mais ou menos
profundamente no passado. Embora a concepgdo de um tempo universal seja
descartada, é essencial lidar com um tempo social estavel (ainda que nao
completamente resgatavel pela memodria). Podemos nos iludir ao pensar que o
tempo retorna a nossa mente da mesma forma como foi vivenciado, porém, nossa
capacidade de recordar os grupos dos quais participamos nao € ilimitada. Esse
limite é determinado pelas mudangas nos grupos aos quais nos associamos. As
transformacgdes direcionam nossa atengdo para o novo, mas nao resultam no
esquecimento total dos tempos antigos.

Enquanto o grupo ndo muda sensivelmente o tempo que sua memoria
alcanga pode se estender: o tempo sera sempre um meio continuo que fica
acessivel em toda a sua extensdo. E quando o grupo se transforma que o
tempo novo comeca para ele e a sua atencao se desloca progressivamente
daquilo que era e daquilo que agora ndo é mais. Mas o tempo antigo pode
subsistir do lado do tempo novo, e nele mesmo, naqueles de seus membros
que foram menos atingidos pelas mudangas, como se o grupo antigo se

recusasse a ser completamente absorvido no grupo novo que saiu de sua
substancia. (Halbwachs, 1990 [1950], p. 184).

E relativamente comum ouvir que o tempo passa de maneira mais acelerada
em determinados locais. Por exemplo, na cidade, parece transcorrer mais

rapidamente do que no campo. De acordo com Halbwachs (1990 [1950]), essa
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percepcdo de velocidade carece de um significado preciso quando aplicada as
sociedades concretas. Contudo, a dindmica muda no processo de recordacdo. Ao
evocarmos lembrangas, o pensamento percorre instantes em intervalos de tempo
diversos. A velocidade da memoria varia de um grupo para outro, de um individuo
para outro, e até mesmo dentro do mesmo individuo em diferentes circunstancias.

O tempo desempenha um papel fundamental como substrato para a memoaria
devido a sua natureza continua: durante o processo de evocacido, € possivel
revisitar um evento passado. Isso se assemelha a uma interrupgdo no tempo que
permanece estatica por um extenso periodo. Para que essa experiéncia seja viavel,
0 grupo que atua como referéncia social para a recordagdo ndo deve modificar sua
natureza ou estrutura; dessa forma, a atengdo permanecera direcionada para os
mesmos objetos.

Em Les Cadres Sociaux de la Mémoire, torna-se evidente o predominio da
memoria coletiva sobre a individual. No entanto, na obra La Mémoire Collective, o
autor trabalha com o conceito de “correntes de memodria”, que acompanham
constantemente os individuos que recordam suas experiéncias de grupo. Segundo
Halbwachs (1990 [1950])), o exercicio de memoéria de um individuo sempre se
baseia na memdria do grupo. Esse grupo nao precisa estar fisicamente presente,
cada pessoa continua a sentir a influéncia de sua sociedade mesmo distanciando-se
dela. Como os individuos pertencem a diversos grupos simultaneamente, participam
de varias correntes de memdria. O pensamento individual refletira esses diferentes
pontos de vista, permitindo que o individuo reconstrua o passado de acordo com as
consciéncias coletivas das quais fez parte.

Nos primeiros trabalhos de Halbwachs, ele critica a independéncia da
consciéncia individual, mostrando que ela ndo possui a autonomia defendida por
Bergson (1999). E necessario inseri-la no interior da memoria da familia, do grupo
religioso, da classe. Em La Mémoire Collective, Halbwachs vincula a memoria
individual a multiplas memoarias coletivas. Contudo, as correntes de memoria
representam sua contribuicdo mais inovadora. A memoaria individual € situada no

cruzamento de diversas correntes de memoaria, que se tornam autbnomas.
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3.4 A LINGUAGEM SOCIAL

No capitulo intitulado Le Langage et la Mémoire, do livro Les Cadres Sociaux
de la Mémoire (HALBWACHS, 2002[1925]), encontramos as principais hipoteses
sobre o papel da linguagem no processo de memoria coletiva. Provavelmente,
Halbwachs foi o primeiro, pelo menos na sociologia, a levantar questdes e ensaiar
uma analise sobre a natureza da relagdo entre linguagem e memoria, ambos
considerados fenbmenos necessariamente coletivos.

Com o objetivo de compreender essa relagdo, o autor analisa duas situagbes
em que a linguagem ¢é interditada ou reduzida: o sonho e a afasia. Ele questiona o
que acontece com a memoria nessas situagcbes em que a linguagem se reduz.
Quanto ao sonho, Halbwachs considera que nele subsiste alguma forma de
linguagem deteriorada ao ponto de ser quase impossivel compreendé-la:

Saber que os homens enquanto dormem nao param de falar interiormente,
mostra algumas das propriedades mais caracteristicas do sonho. Mas, em
que consiste exatamente essa linguagem mental que ndo se percebe nem
de dentro (pelo menos de forma clara e consciente), nem de fora? [...] Nos
parece que nés s6 podemos compreender de nossos sonhos aquilo que
podemos formular com a ajuda de palavras, e onde, em consequéncia,

sentimos que essas palavras estdo a nossa disposigcéo. (Halbwachs, 2002
[1925], p. 48, tradugéo nossa®®).

Pergunta-se, entdo, qual seria o papel da linguagem durante o sonho?
(Halbwachs, 2002 [1925]). Quanto a afasia, Halbwachs observa que o problema, em
suas diversas formas, ja havia sido objeto de muitas pesquisas. Ele revisa as
conclusdes desses estudos e propde a seguinte definicdo: a afasia seria uma
abolicao das lembrancas verbais. Nessa definicdo, esta implicitamente inserida uma
relacdo entre linguagem e memoéria. Em todo caso, a forma de afasia que o
interessa é aquela em que a lembranca das palavras ndo desaparece de forma
integral (cf. Halbwachs, 2002 [1925]).

Como € conhecido, recentemente a neurolinguistica e a neuropsicologia

também se dedicaram a analisar situagdes de afasia para uma melhor compreenséao

% No original, “savoir que les hommes endormis ne cessent point, de parler intérieurement, rendrait
compte de quelques-unes des propriétés les plus caractéristiques du réve. Mais en quoi consiste
exactement ce langage mental, qui n"est pergu ni du dedans (au moins de fagon claire et consciente),
ni du dehors ? [...] c"est qu"il nous semble que nous ne comprenons nos réves que dans la mesure ou
nous pouvons les formuler a ["aide de mots, et ou, par conséquent, nous sentons que ces mots sont a
notre disposition”
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da complexa relagdo entre cérebro e linguagem. Na época em que Halbwachs
escreve, o conhecimento dessa relacio € precario ou pouco conhecido:
nao sabemos em que consiste o mecanismo cerebral da linguagem, mas,
quando falamos, sentimos que atribuimos significados as palavras e as
frases; isto &, sentimos que nosso espirito ndo esta vazio. Por outro lado,

quando falamos, sentimos que esses significados atribuidos sé&o
convencionais (Halbwachs, 2002 [1925], p. 55, tradugdo nossa®®).

Posteriormente, o conhecimento da relagdo entre linguagem e cérebro deu
passos significativos. Na tentativa de explicar como memodria e linguagem estao
associadas, o estudo do fendbmeno da afasia tem sido de utilidade, levando a teorias
muito diversas, incluindo uma compreensdo meramente "instrumental" da memoria,
considerada separada e apenas a servigo da linguagem.

E evidente que essa compreensdo "instrumental" da relagdo entre memoria e
linguagem ¢ insuficiente. Halbwachs (2002 [1925]) compreende que a linguagem é
um quadro social da memodria de forma semelhante ao tempo social e ao espaco. A
base dessa proposi¢cao do autor € a ideia de que, gragas a mediagao da linguagem,
os seres humanos podem pensar em comum. Sem esses quadros sociais, seria
impossivel a compreenséao entre individuos.

Apds uma extensa analise de varias formas de reducao tanto da linguagem
quanto da memoria no sonho e na afasia, o autor chega a conclusdo de que a
linguagem, entendida como "convengdes verbais", constitui o quadro, a0 mesmo
tempo elementar e estavel, da memodria coletiva (Halbwachs, 2002 [1925]). A
linguagem ¢é a condi¢cao fundamental da memoaria coletiva e também a razao de sua
constituicdo. Portanto, a perda da linguagem implica na perda da memoaria:

Se a perda ou a alteragdo da linguagem acarreta maior ou menor
dificuldade de lembrar e de reconhecer as lembrancas de toda natureza,
podemos dizer que a memodria em geral depende da palavra. Sendo que a
palavra ndo se concebe sendo no interior de uma sociedade, teremos ao
mesmo tempo demonstrado que na medida em que ele, um homem,
interrompe seu contato e sua comunicagao com os outros, torna-se também
menos capaz de se lembrar. Poderiamos nos perguntar, em primeiro lugar,
se a afasia implica ou ndo um problema ou um enfraquecimento da

inteligéncia e, mais precisamente, se ao mesmo tempo que esquecemos as
palavras nos tornamos incapazes, pelo menos parcialmente, de pensar e de

% No original, “nous ne savons pas en quoi consiste le mécanisme cérébral du langage, mais nous
sentons, lorsque nous parlons, que nous attribuons aux mots et aux phrases une signification,
c"est-a-dire que notre esprit n"est pas vide, et nous sentons, d"autre part, que cette signification est
conventionnelle”.
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relacionar nossas ideias seguindo as convengdes reconhecidas em nosso
entorno. (Halbwachs, 2002 [1925], p. 52, tradugdo nossa“®’).

E conveniente esclarecer que, para o autor, tanto a linguagem quanto o
pensamento tém uma fungao coletiva por exceléncia:

N6s compreenderemos os outros, sabemos que eles nos compreendem, e,

pelo demais, é por essa razdo que nés mesmos nos compreendemos: a

linguagem consiste, assim, em uma atitude do espirito, que s6 se pode

conceber no interior de uma sociedade, ficticia ou real: trata-se da funcao

coletiva por exceléncia do pensamento. (Halbwachs, 2002 [1925], p. 55,
tradugdo nossa*').

Por fim, Halbwachs conclui o capitulo Langage et Mémoire afirmando que “as
convengdes verbais constituem o quadro, ao mesmo tempo, mais elementar e mais
estavel da memoaria coletiva” (Halbwachs, 2002 [1925], p.64-65, tradugdo nossa*?).
Mais estavel porque sem elas a propria existéncia coletiva ndo parece possivel. Mais
elementar porque a memoria que dela resulta deixa passar muitas coisas, ficando
apenas com detalhes isolados de nossas representacbes. A memoédria e o

esquecimento sao concomitantes.

40 No original, “si la perte ou I"altération du langage leur rend plus ou moins difficile d"évoquer et de
reconnaitre des souvenirs de toute nature, nous pouvons dire que la mémoire en général dépend de
la parole. Puisque la parole ne se congoit qu"a I"intérieur d"une société, nous aurons en méme temps
démontré que dans la mesure ou il cesse d"étre en contact et en communication avec les autres, un
homme devient moins capable de se souvenir.Or on peut se demander en premier lieu si |"aphasie,
entendue comme la perte des souvenirs des mots, qu"elle porte sur les souvenirs des sons qui les
évoquent ou qui les expriment, des caractéres imprimés qui les traduisent, ou des mouvements de la
main au moyen desquels on les écrit, entraine ou n"entraine pas un trouble ou un affaiblissement de
I"intelligence, et, plus précisément, si, en méme temps que nous oublions les mots, nous ne devenons
pas incapables, au moins en partie, de penser et d"enchainer nos idées suivant les conventions
admises autour de nous”.

“I No original, “nous comprenons les autres, nous savons qu'ils nous comprennent, et c"est d"ailleurs
pour cette raison que nous nous comprenons nous-mémes: le langage consiste donc en une certaine
attitude de I"esprit, qui n"est d"ailleurs concevable qu"a I"intérieur d"une société, fictive ou réelle :
c"est la fonction collective par excellence de la pensée.”

42 No original, “les conventions verbales ,constituent donc le cadre a la fois le plus élémentaire et le
plus stable de la mémoire collective”.
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4 UMA BREVE CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA DO CINEMA DE
HOLLYWOOD (DECADAS DE 1910 A 1950)

A hegemonia da industria cinematografica norte-americana, personificada
pelos conglomerados de estudios sediados em Hollywood, consolidou-se como
preponderante nos mercados globais e na produgdo cinematografica internacional
no periodo pos-Primeira Guerra Mundial (1914-1918).

Ao longo da denominada “Epoca de Ouro de Hollywood”, que abrangeu as
décadas de 1920 a 1940, o cinema destacou-se como vanguarda cultural dos
Estados Unidos em escala global. Para alcangar o notdrio éxito, a industria adotou
um modelo de produgédo analogo ao de outras esferas industriais do pais. Conforme
salientado por Gongalves (2011, p. 76), foi estabelecido um “processo produtivo
consumadamente industrial, integrado ao paradigma de linha de montagem,
assemelhando-se aos métodos de fabricacdo de automoéveis, eletrodomésticos e
alimentos enlatados”.

O autor sustenta que o sucesso desse modelo de produgao foi fundamentado
em um tripé composto por: 0 método de producdo para a realizagao dos filmes, o
sistema de estudios; um sistema de mitificacdo de atores e atrizes; e um cddigo
regulador de mensagens veiculadas nas produgdes, conhecido como “Cdédigo Hays”,
gue manteve uma relagao positiva entre a industria cinematografica e as “instituicoes
guardias da moral da sociedade norte-americana” (Gongalves, 2011, p. 76).

O paradigma do sistema de produgao de estudio caracterizou a transigdo das
produgdes cinematograficas independentes, nas quais os diretores assumiam a
responsabilidade pelo financiamento, producédo e exibicdo de suas proprias obras
em salas externas, para um novo modelo que englobava a gestdo integral dos
processos de producdo, distribuicido e exibicdo, conferindo a cada estudio controle
absoluto em todas as fases. A ldgica originalmente associada aos cineastas
independentes em termos de distribuicao e exibicao foi prontamente substituida pela
internalizagdo da produgao cinematografica. O sistema de estudios simbolizava uma
hegemonia abrangente sobre a totalidade dos aspectos envolvidos na industria
cinematografica, englobando a produgao, distribui¢cdo e exibi¢ao.

O sistema de estudio propiciava a adequagao do processo de realizagao de

filmes a uma perspectiva capitalista de producao, onde a racionalidade e o
planejamento eram empregados para que o produto final, o filme,
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satisfizesse o objetivo de seus produtores [...] qual seja, a obtengao de lucro
(Gongalves, 2011, p. 76).

O processo de racionalizacdo do cinema estadunidense teve inicio
concomitantemente com o estabelecimento de Hollywood como um epicentro na
producao cinematografica. O método sistematico de "montagem" de filmes seguia a
mesma logica de produgdo em larga escala aplicada a outros bens, com
especializacdes em varios niveis, departamentos, técnicos de diversas disciplinas e
a implementagdo de tecnologia visando alcancar um resultado satisfatério. Como
observa Schatz, "a semelhanca de outras industrias modernas, que demandam
produgcdao e comercializagdo em grande escala, o cinema desenvolveu sua propria
interpretacdo do sistema de linha de montagem, com uma divisdo e subdivisdo
apropriada das tarefas" (1991, p. 36).

A compreensao do sistema de estudios torna-se pertinente ao se considerar
sua origem, intrinsecamente ligada a narrativa de seus criadores. Hollywood,
metamorfoseando-se em uma prospera industria do entretenimento, ndo emergiu
por acaso, mas sim, integrou-se a uma trajetoria estreitamente entrelagada com seu
préoprio modelo de produgdo. No delineamento da saga dos fundadores dos
proeminentes estudios de Hollywood, Epstein (2008) destaca o surgimento do
sistema de estudio como um empreendimento liderado por imigrantes judeus, os
quais foram os arquitetos dos maiores estudios que subsistiram ao longo de toda a
Epoca de Ouro de Hollywood (1910 a 1950).

Carl Laemmle, que comegou a vida nos Estados Unidos como mensageiro,
inaugurou a Universal Pictures em 1912. William Fox, que comegou como
mascate de rua, fundou a Fox em 1915. A Warner Bros. foi criada oito anos
mais tarde por Jack e Harry Warner, ex-agougueiros. Louis B. Mayer, outrora
trapeiro, organizou a Metro-Goldwyn-Mayer [MGM] em 1924. No mesmo

ano, Harry Cohn, antes vendedor de partituras musicais, fundou a Columbia
Pictures (Epstein, 2008, p. 37).

Adicionalmente, Adolph Zukor inaugurou a Paramount Pictures em 1916,
emergindo como um dos imigrantes judeus responsaveis por instigar os complexos
de produgao cinematografica em Hollywood.

Conforme descrito por Epstein (2008), os empreendimentos de imagem em
movimentos (ainda n&o eram filmes propriamente dito) voltados para o
entretenimento ja conquistavam notoriedade no inicio do século XX, especialmente
na costa leste dos Estados Unidos. A proje¢cao de imagens sequenciais por meio de

uma maquina de manivela, que proporcionava a ilusao de movimento, tornou-se
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proeminente em Nova York nas primeiras décadas do século. Segundo Sklar, esse

modelo de negdcio proliferou e atraiu numerosos imigrantes para esse mercado

recém-fundado:
Aqui e ali, empresérios imigrantes deram com a ideia das penny arcade"s
(centro de diversdes onde cada dispositivo de entretenimento custava um
péni), providas de cacga-niqueis e outros jogos, visores de cartdo de
mutoscopio e talvez um filme por cinco centavos num canto separado por
uma cortina, nos fundos do armazém. Os filmes revelaram-se populares. Os
niqueis (moedas de cinco centavos) davam mais lucro do que os pennies.
De modo que os mesmos homens de negdcios empreendedores
transformaram armazéns vazios em cinema. Chamavam-se nicolets em
uma cidade, nickeldromes em outras, nicklodeons com mais frequéncia nas

demais. E assim nasceu um vasto publico novo de cinema (Sklar, 1975, p.
25- 26).

Percebendo o potencial de lucratividade na industria do entretenimento, um
dos visionarios pioneiros da cinematografia americana, Adolph Zukor, adquiriu um
nickelodeon em 1916: salas de proje¢do de imagens em movimento, acessiveis e
cativantes para o publico de baixa renda da época. Esse modelo de entretenimento,
com um custo acessivel de apenas cinco centavos, ou um niquel (nick), revelou-se
financeiramente vantajoso para os proprietarios. A fim de assegurar a fidelidade do
publico, as apresentacbes eram renovadas semanalmente. Confrontado com a
dificuldade de obter fiimes em quantidade e regularidade por parte de cineastas
independentes, Zukor e outros tomaram a iniciativa de produzir suas proprias obras,
conforme ressaltado por Epstein (2008).

No entanto, a expansdo desse empreendimento deparou-se com um
obstaculo consideravel representado pela Motion Picture Patents Company de
Thomas Edison. Essa entidade detinha as patentes das cameras e projetores,
estabelecendo contratos com a Eastman Kodak Company, fabricante das peliculas
utilizadas nas produgdes. Como observa Sklar (1975), "Edison ambicionava o
controle absoluto no campo da cinematografia. Em vez de eliminar os concorrentes
do mercado, tentou compelir a utilizagdo de suas cameras e a venda ou aluguel
exclusivo de filmes aos exibidores que concordassem em usar produtos licenciados"
(p. 49).

Além disso, a empresa de Edison associou-se a American Mutoscope,
detentora de patentes de maquinas similares, consolidando um monopdlio. Epstein
afirma que (2008, p. 36) "quando os produtores independentes de Nova York, Boston

e outros centros importantes tentaram adquirir filmes e cameras de outras fontes, a
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Trust, respaldada pela cooperagéo policial, os ameagou de maneira agressiva com
litigios, visando criar obstaculos e até mesmo proibi-los definitivamente". Os conflitos
entre os produtores e a empresa transcenderam as meras questdes legais, como
apontado por Epstein:
A batalha também envolvia questdes culturais, filoséficas e religiosas. Os
homens que dirigiam a Trust eram principalmente americanos de origem
anglo-saxOnica e protestantes, bem situados no establishment empresarial
tradicional. Ja os produtores independentes, dentre os quais Zukor era um

dos mais importantes, eram forasteiros, imigrantes e judeus (Epstein, 2008,
p. 37).

Diante da impossibilidade de dar continuidade as suas atividades, porém
reconhecendo o potencial lucrativo de seu empreendimento, a solugdo encontrada
foi atravessar o continente e alcancar o Oceano Pacifico. Do outro lado dos Estados
Unidos, no estado da Califérnia, afastado de pressées, litigios, e complexidades
legais, Zukor identificou terras disponiveis no municipio de Hollywood. A beira da
costa oeste americana, ele e outros empreendedores encontraram um terreno fértil e
acessivel para desenvolver suas iniciativas. Dessa maneira, compartilhando

narrativas similares, todos os grandes estudios desse periodo tiveram sua origem.

4.1 A PRODUCAO HOLLYWOODIANA (MEIO DA DECADA DE 1910 AO FINAL DA
DECADA DE 1940)

Se ha um alicerce que fundamenta o paradigma de produgao cinematografica
de Hollywood na primeira metade do século passado, esse suporte ¢€,
inquestionavelmente, o sistema de estudio. Este sistema encarnava um controle
abrangente sobre o produto cinematografico. A premissa subjacente era a convicgao
de que cada estagio do processo deveria ser meticulosamente supervisionado,
encontrando-se sob a vigilancia constante da administragao central do estudio. "O
produtor era um elemento crucial nesse processo" (Schatz, 1996, p. 36), ocupando a
posicdo de comando na criagdo das obras e subordinando-se a diregao-geral.
Apesar de conferir certa liberdade aos diretores durante as filmagens, estes estavam
alinhados com o sistema e com os interesses do estudio.

Schatz (1996) também enfatiza que roteiros, cronogramas e orgamentos eram
invariavelmente supervisionados pelos produtores-executivos do estudio, mantendo

assim a produgéao centralizada. A gestédo de Irving Thalberg na MGM como produtor
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serve como exemplo elucidativo. Schatz, analisando a administracdo de Thalberg,
observa que "[ele] pessoalmente supervisionava cerca de um tergco das producoes,
enquanto seus supervisores cuidavam do restante. [...] A palavra "controle"
claramente caracterizava a operagéo do sistema de Thalberg" (Schatz, 1996, p. 60).
Thalberg, assim como outros produtores, personificava a quintesséncia do sistema
de estudio
Mesmo diante das transformacgdes internas dentro do préprio sistema, as
quais divergiam de um estudio para outro, o controle centralizado perpetuou-se
como a caracteristica preeminente. Ao longo do tempo, desde os primordios de
Hollywood até os anos subsequentes, foram implementados ajustes no formato e
nas regras, contudo, o conceito fundamental manteve-se inalterado.
Nos primeiros anos de vida dos estudios, o sistema girava em torno do
produtor central — grandes executivos como Thalberg, Zanuck e Lasky. Em
sintonia com o diretor-geral do estudio, o produtor central trabalhava no
levantamento de recursos, supervisionava pessoalmente toda produgao e

ainda moldava as politicas e os procedimentos da casa. (Schatz, 1996, p.
170).

Para além da producdo, tanto a distribuicio quanto a exibigao
encontravam-se integralmente sob o dominio dos estudios. Estes exerciam controle
sobre a maioria das salas de cinema, possuindo suas proprias instalagées ou
controlando redes independentes. As salas independentes e locais eram vinculadas
por contratos de exibicdo, nos quais aceitar um pacote fechado representava a unica
maneira de exibir qualquer filme proveniente do respectivo estudio. Caso
recusassem tal pacote, ndo tinham permissao para exibir qualquer produgao do
referido estudio. As principais salas nos Estados Unidos e Canada, onde ocorriam
os langamentos, eram de propriedade das préprias empresas. Conforme delineado
por Epstein (2008, p. 16), "como proprietarios dos cinemas, os estudios
determinavam onde, quando e por quanto tempo seus filmes ficariam em cartaz
como langamento”.

Adotando a perspectiva proposta por Gongalves (2011) para elucidar a
hegemonia do cinema estadunidense na primeira metade do século passado, "o
segundo componente desse tripé de sustentacdo, o star system, esta presente na
experiéncia cinematografica hollywoodiana desde a década de 1910" (p. 77). As
estrelas e astros do cinema desempenhavam um papel crucial no modelo de

producado dos estudios, sendo responsaveis pela promog¢ao das obras, inspiracdo do
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publico e atragdo de audiéncias para as salas. Conforme a concepcéo de Edgar
Morin (2011), eles assumiam uma aura de divindades mitoldgicas. Para Hollywood, a
relagdo com as estrelas era altamente vantajosa. "os estudios também tinham sob
controle todos os astros e estrelas que atraiam as audiéncias para os cinemas, em
um arranjo contratual fechado, denominado sistema de estrelato" (Epstein, 2008, p.
17).

Esses contratos, frequentemente estipulados com uma duragao de sete anos
e opcoes de renovacdo, mantinham os atores vinculados aos estudios, impedindo-os
de trabalhar para concorrentes. Sob tal acordo, o estudio exercia controle sobre a
imagem, visando conduzir campanhas promocionais. Além disso, detinha o direito
de "emprestar" a estrela a uma produtora concorrente mediante um salario mais
elevado, ficando com a diferengca dos ganhos. Os estudios também detinham a
prerrogativa de exigir modificagdes na aparéncia, cabelo, detalhes biograficos e até
mesmo no nome dos artistas contratados.

Em contrapartida, os atores eram beneficiados com salarios que nao sofriam
aumentos durante o contrato, mesmo que se tornassem mais populares; obtinham
papéis frequentes em produgdes cinematograficas e a possibilidade de participar de
campanhas publicitarias na midia (desde que vinculadas aos mesmos proprietarios).
No entanto, apesar das vantagens promocionais, os salarios dos artistas eram
notavelmente baixos em comparagdo com a receita adicional que geravam nas
bilheteiras (cf. Epstein, 2008).

Com esse sistema, os estudios conseguiam se beneficiar do controle de
custos das produgdes, resultando em lucros consideraveis, sendo astronémicos.
Entretanto, a colaboracdo entre as empresas cinematograficas naquela época
deixava pouco espaco para os atores negociarem salarios mais elevados ou outros
beneficios. Aqueles que se recusassem a cumprir seus contratos nao seriam
contratados por outro estudio. Apesar disso, Schatz (1996) argumenta que, para os
estudios, as estrelas representavam uma mercadoria valiosa: “eram empregados
cujo talento n&o podia ser facilmente definido e cultivado, nem tampouco podiam ser
treinados e controlados como outros especialistas e técnicos" (p. 55). Segundo o
autor, mesmo sob tais restricdes e normas, as estrelas e astros constituiam o cerne

do negocio, em torno do qual tudo gravitava.
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Por fim, a principal caracteristica mencionada por Gongalves (2011) surgiu
para aplacar as relagdes entre a industria cinematografica americana e as
instituicdes e grupos que representavam a moral americana: o Cédigo Hays.

A génese do Codigo de Autocensura de Hollywood remonta a fundagdo da
MPAA. "Em 1922, preocupados com a ameaca de censura federal, os estudios do
cinema mudo criaram, a pedido de Louis B. Mayer, a Motion Pictures Association of
America (MPAA)" (Epstein, 2008, p. 101), uma associagao comercial.

A MPAA era utilizada pelos estudios para negociar contratos e "influenciar os
politicos a aprovarem leis favoraveis a eles" (Epstein, 2008, p. 101). Além disso, a
ideia era que a Associacdo padronizasse as produgdes em diversos aspectos,
incluindo a criacdo de um coddigo que deveria ser seguido em toda Hollywood,
uniformizando as producgdes. O Cddigo criado pela associacdo padronizava cenas
controversas, como aquelas envolvendo “viciados em drogas, divércio, planejamento
familiar e, em especial, 0 casamento inter-racial. Chegava até mesmo a exigir que
casais casados aparecessem na tela dormindo em camas separadas” (Epstein,
2008, p. 102). Além de evitar conflitos com setores tradicionais da sociedade
americana, o Codigo também funcionava como uma forma de censura ao material
estrangeiro, que poderia ser descartado sob alegacédo de ndo se adequar as regras.

Em 1924, com o intuito de adequar-se aos padrdes de "decéncia" aceitos pela
sociedade americana, os estudios concordaram em reduzir sua autoridade sobre as
produgcdes. O compromisso comum consistia em submeter os filmes a um censor.
Esse cddigo de produgao foi negociado em nome dos estudios por William Hays,
ex-diretor geral dos correios. “Hays foi encarregado de negociar com todas as
autoridades civis, religiosas e governamentais relevantes uma férmula satisfatoria,
que os estudios entdo aplicariam a todos os filmes a serem exibidos nos cinemas
americanos” (Epstein, 2008, p. 316). Segundo Schatz (1996), William Hays, como
meio de controlar e zelar por principios morais, encomendou o Codigo de Produgéao
a um padre jesuita e a um editor catdlico.

A lista de proibigbes inicial incluia desrespeito pelas for¢as armadas,
aviltamento do clero, uso impréprio da bandeira, sedicéo, licenciosidade,
insinuacdo de nudez, crueldade com criangas ou animais, trafico de drogas
ilegais, prostituicdo, perversao sexual, profanagao, estupro, miscigenagao,
homem e mulher na cama, higiene intima, partos, instituicdo do casamento,

simpatia com criminosos e excesso de beijos (Epstein, 2008, p. 317, grifos
Nosso).



63

No auge de seu poder sobre as produgdes, o Cddigo exigia que nenhuma
narrativa permitisse a impunidade de um criminoso, e qualquer alusdo ao divorcio
resultasse em um desfecho tragico. Com a transicdo do cinema mudo para o cinema
sonoro, incorporando falas, efeitos sonoros e trilhas sonoras, a censura do codigo
tornou-se ainda mais abrangente. Devido a nova tecnologia, tornou-se mais
complexo realizar modificacbes nas obras apds a conclusdo, levando a censura a
ocorrer nos roteiros.

Na década de 1930, apdés a Grande Depressao de 1929, o foco do sistema
voltou-se para narrativas que abordavam questdes sociais. Como resultado, as salas
de cinema passaram a exibir uma variedade de comédias pasteldo, apresentando
"tipos excéntricos" ao publico. Ademais, segundo Gongalves (2011), apds a Grande
Depressao, Hollywood comegou a sentir o impacto da reducdo da demanda do
publico por suas producdes nas bilheteiras. Portanto, na década de 1930, os
estudios relaxaram sua autocensura, passando a incluir didlogos e cenas com
conteudo mais erético.

N&o demorou para que uma forte reacédo de grupos religiosos encabegados
pela igreja catdlica forgasse os estudios a voltarem atras e a submeterem-se
ao Codigo de Produgéo — ou Codigo Hays — finalmente adotado a partir de
1934, e que colocava Hollywood em sintonia com os novos ares trazidos
pelo New Deal de Roosevelt, fazendo da industria cinematografica um dos

baluartes dos principios morais, sociais e econdémicos basicos da cultura
norte-americana (Gongalves, 2011, p. 78).

Na analise de Garcia (2004), o codigo também desempenhou um papel
crucial na criacdo de uma visao idealizada da vida estadunidense, difundida em seu
pais e em todo o mundo pelo cinema: “assim, ao mesmo tempo em que se limitavam
0S excessos, criava-se uma imagem idealizada da sociedade yankee, tornando o
cinema o meio mais eficiente para narrar e propagar a histéria da nagao" (Garcia,
2004, p. 146).

Esses trés pilares sustentavam a produgdo cinematografica hollywoodiana,
transformando-se na principal via de propagacdo do American Way of Life, "toda
uma ideologia, enfim, fundamental para a sustentagdo da sociedade capitalista
desenvolvida naquela nagdo e adotada em tantas outras, mundo afora, dentre elas,
o Brasil" (Gongalves, 2011, p. 79).

Dentre os principios desenvolvidos dentro dessa "filosofia" e disseminados
pelas producbdes de Hollywood nas décadas de 1930 e 1940, destacam-se: a

exaltacdo do trabalho como atividade produtiva em detrimento do tempo ocioso; o
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individualismo, no qual o esforgo pessoal proporciona os desejos do self-made man;
a valorizagdo do sucesso material como condigdo para integragdo e
responsabilidade social; e "finalmente, talvez o mais importante de todos, o
consumismo — atitude fundamental para a sustentagcdo do sistema capitalista que
norteia a sociedade norte-americana" (Gongalves, 2011, p. 79).

Essas caracteristicas representavam diretamente o "mito" formado em torno
dos proprios homens que criaram e desenvolveram a industria cinematografica nos
Estados Unidos. Conforme Epstein (2008), esses imigrantes judeus, que chegaram
a Ameérica com poucos centavos, trabalharam em empregos subalternos e, por meio
de sua prépria dedicagao, transformaram o municipio de Hollywood numa fabrica
milionaria, refletindo em suas obras elementos de sua prépria vida pregressa. "Nao
levou uma geragao para que esses empresarios passassem literalmente do lixo ao
luxo. Na década de 1940, os dirigentes de estudios estavam entre os executivos
mais bem pagos do mundo" (Epstein, 2008, p. 15). Existe uma relagdo evidente

entre essa "filosofia" e a "mitificacao" dos proprietarios dos grandes estudios.

4.2 A CRISE DO CINEMA HOLLYWOODIANO DA DECADA DE 1950

Contudo, na década de 1950, tanto para o mercado externo quanto dentro
dos Estados Unidos, o modo de produgao cinematografica e a politica do cinema
americano passaram por mudangas que transformaram Hollywood e seu sistema. O
primeiro abalo ocorreu quando a Suprema Corte dos Estados Unidos proibiu o
monopodlio dos estudios sobre a distribuicdo cinematografica em 1948. Havia mais
de dez anos que o Departamento de Justica pressionava as empresas, alegando
que o controle total sobre a produc¢ao, distribuicdo e exibicdo dos filmes violava a Lei
Sherman Antitruste: "para solucionar o caso, 0 governo exigira que os estudios
acabassem com a contratagao de filmes em pacote e abrissem méo das subsidiarias
de distribuicdo e das redes de cinemas" (Epstein, 2008, p. 21).

Ambas as propostas atingiram o cerne do sistema de estudio, resultando na
perda do controle completo sobre as produgdes. A Lei Sherman questionava o
sistema de criagdo, producgao e distribuicdo dos estudios de Hollywood. A medida
marcou o fim do controle que era vital para a sustentagao do sistema.

Sustentaram o0s juizes que a distribuicdo da industria cinematografica
infringia a Lei Sherman, mas n&o ordenaram aos estudios que se
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desfizessem dos cinemas. No seu entender, algumas medidas — que
proibiam o aluguel em bloco, a fixagdo dos pregos de ingresso, as
liberagbes “despropositadas”, e varios acordos de isengbes e privilégios
entre distribuidoras e grandes cadeias exibidoras, suas ou alheias —
eliminariam o monopdlio (Sklar, 1975, p. 317).

Entretanto, a maior ameaga no horizonte era o advento de um meio de
entretenimento alternativo: a televisao (cf. Epstein, 2008). Os estudios de Hollywood
temiam que essa nova forma de diversdo, sem custos para a audiéncia, esvaziasse
as salas de cinema. E importante ressaltar que, nesse periodo, apenas as bilheterias
das salas de exibicdo geravam lucro para os estudios. A decisdo da Suprema Corte
pbs fim ao sistema de estudio, representando a perda do controle sobre a exibicao
dos filmes, o que era vital para a existéncia desse tipo de sistema.

No entanto, "a ameacga mais séria para a industria cinematografica veio, é
claro, da televisdo comercial" (Schatz, 1991, p. 412). Sklar observa que, "em 1953,
quando se calculava que 46,2% das familias norte-americanas possuiam
televisores, a audiéncia nos cinemas caira para quase exatamente a metade do
nivel mais alto de 1946" (Sklar, 1975, p. 316).

Embora existissem apenas um milhdao de aparelhos de televisdo nos Estados
Unidos em 1947, a previsao dos fabricantes era que esse numero quadruplicasse
em dois anos, o que poderia significar uma grande perda para os estudios. Dado
que toda a receita estava vinculada as bilheterias, qualquer diminuicéo significativa
representaria menor lucro ou prejuizo.

A televisdo, com sua distribuicdo gratuita, poderia representar um desastre
financeiro para os grandes estudios de Hollywood. A televisdo, assim como o radio,
"era um negocio sem prejuizo, de lucro garantido, ao passo que a cinematografia se
parecia muito mais com a edi¢cao de livros: nem sempre se poderia ter a certeza de
que determinado produto daria prejuizo ou lucro" (Sklar, 1975, p. 324). Além disso,
para Schatz (1991), "a televisdo foi uma faca de dois gumes para Hollywood. Ela
revitalizou a producdo sediada no estudio, mas também pés fim ao sistema de
estudio" (p. 481). A Warner, por exemplo, em 1955, "transferiu 0 modo controlado de
operagao para series de televisdo e tornou-se uma companhia de producao
cinematografica apenas em sentido periférico" (Schatz, 1991, p. 438).

Assim, a televisao contribuiu significativamente para a queda do sistema de
estudios ao proporcionar liberdade aos atores, diretores, produtores e até mesmo

técnicos. A gestao das carreiras de atores e atrizes escapou das maos dos grandes
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estudios, e as acgdes dos produtores e diretores ndo estavam mais tao vinculadas
aos estudios como nos anos anteriores. A producdo independente ou
semi-independente comegou a ganhar espago nessa nova realidade, com figuras
como Alfred Hitchcock, que, embora tenha trabalhado na Era de Ouro em parceria
com os estudios, ainda era considerado um freelancer, sem contrato com nenhuma
empresa especifica.

Muitos produtores e diretores optaram por trabalhar para grandes
companhias, mas operando em pequenos estudios proprios. Empresas como a
Universal conseguiram fazer essa transicdo de maneira mais suave, pois ja tinham
contratos com diretores independentes que alugavam espaco do estudio e faziam a
distribuicdo pela companhia (cf. Schatz, 1991).

Com o esvaziamento das bilheterias a partir da década de 1950 e a busca
constante por maneiras de atrair o publico de volta as salas de exibicéo, a relagao
entre os estudios e os atores se modificou. A necessidade de grandes filmes que
atraissem a audiéncia deu mais poder aos astros e estrelas, alterando a dinamica
histérica entre atores e as companhias. A partir de 1948, o método tradicional de
fabricagdo de filmes da industria de Hollywood comegou a desaparecer
gradualmente. Algumas companhias resistiram mais em abandonar as velhas
férmulas, enquanto outras se adaptaram mais rapidamente as mudangas. De
maneira geral, a industria cinematografica dos Estados Unidos tentou encontrar

férmulas para manter seu publico.
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5 SOBRE O ELEFANTE BRANCO NA SALA

Antes de continuar a mencionar os acontecimentos de uma “nova Hollywood”
ocorrida na década de 1970 e tendo seu apice na década de 1990, € necessario
debater sobre a influéncia da estética e ideologia nazifascista no cinema
hollywoodiano desde o seu inicio.

A primeira metade do século XX foi marcada pela ascensao e consolidagao
de regimes que instrumentalizaram os meios de comunicacdo de massa como
ferramentas estratégicas para a disseminagdo de propaganda politica e o controle
da opinido publica (cf. Capelato, 1998). A propaganda politica, considerada um
fendbmeno intrinseco a sociedade e a cultura de massa, firmou-se nas décadas de
1920-1940, impulsionada pelos avangos tecnoldgicos nos meios de comunicagao. A
transformacao de ideias e conceitos em imagens, simbolos, mitos e utopias permitiu
que a propaganda os transmitisse de maneira eficaz por meio da midia (cf. Capelato,
1998).

A seducdo emerge como elemento fundamental da propaganda, exercendo
uma poderosa influéncia emocional na conquista de apoio politico. Em qualquer
regime, a propaganda configura-se como uma estratégia essencial para o exercicio
do poder, sendo sua eficacia amplificada quando o Estado, por meio de censura® ou
monopdlio dos meios de comunicagdo, controla rigidamente o conteudo das
mensagens, buscando suprimir qualquer manifestacdo espontédnea ou contraria a
ideologia oficial (cf. Arendt, 1998).

Nesses casos, o poder politico combina o monopdlio da forga fisica e
simbdlica, buscando eliminar representagdes alternativas do passado, presente e
futuro coletivos que ndo estejam alinhadas com a legitimidade estabelecida e o
controle sobre a vida coletiva. Nas estruturas autoritarias, a propaganda politica
permeia todos os aspectos da sociedade, agindo para estimular as sensibilidades e
provocar paixdes, com o objetivo de assegurar a dominagao sobre as mentes e
coracdes das massas (cf. Ferro, 1993).

Dentre os diversos meios de comunicagao utilizados para exercer influéncia
psicolégica, o cinema emergiu como um veiculo amplamente privilegiado. De acordo

com Ferro (1993), durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), sua utilizagao

43 Segundo Arendt (1998, p. 390), “nos paises totalitarios, a propaganda e o terror parecem ser duas
faces da mesma moeda”.
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como ferramenta de propaganda politica tornou-se difundida, ainda que de maneira
modesta e ingénua. Os filmes de propaganda desse periodo careciam do
refinamento técnico, do fascinio e da eficacia que os produzidos durante a ascensao
dos regimes fascistas e a Segunda Guerra Mundial (1939-1945) viriam a ostentar.

E relevante destacar que ndo foram apenas os regimes fascistas que
reconheceram a importancia do cinema como uma poderosa arma de propaganda.
De forma precursora, Lénin, desde os primérdios da Revolugdo Russa de 1917, ja
reconhecia a necessidade de um cinema socialista (cf. Ferro, 1993). Nas
democracias ocidentais, o cinema de propaganda também desempenhou papel
proeminente. Contudo, os regimes democraticos empenharam-se em direciona-lo de
maneira a nao veicular a mensagem politica de forma tao direta e agressiva como

ocorreu com a propaganda produzida pelos regimes fascistas.

5.1 A INDUSTRIA CULTURAL E A ESTETICA TOTALITARIA

Considerado quer como um mero produto quer como uma forma artistica, o
cinema em si ndo exibe uma inclinagdo inerentemente progressista ou reacionaria.
Compreende-se que sua natureza técnica e industrial, enquanto processo de
producdo, ndo o desqualifica como um veiculo para a expressado e criatividade
humanas, apesar das posicbes de Adorno e Horkheimer (2002), particularmente
centradas no cinema hollywoodiano classico, e seguidas por Harvey (1994), que
direciona seu foco para a produg¢ao contemporanea.

E de fato crucial considerar o tipo de sociedade e cultura em que os filmes
sao gerados, dado que nao existe um unico cinema, mas sim uma multiplicidade de
cinemas. Krakauer (1988) afirmava que os filmes de uma nagéo refletem, de
maneira mais direta do que qualquer outra forma artistica, a mentalidade dessa
nacdo. Assim, as similaridades entre o cinema nazista e o cinema "democratico"
residem n&o apenas em determinados conteudos ou estéticas, mas na visdo de
mundo que os concebe, assim como em qualquer outro documento cultural (ou de
barbarie) como afirma Benjamim (1985).

O livro A Industria Cultural: o esclarecimento como mistificacdo das massas
(Adorno; Horkheimer, 2002) inicia-se com a denuncia do modelo cultural da época,
subjugado ao poder absoluto do capital e do monopdlio, onde ocorre uma falsa

identidade entre o universal e o particular. Anteriormente um veiculo para a "ldeia", a
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obra de arte € agora suprimida em prol do efeito, da performance e do detalhe
técnico, este ultimo tendo sido, "do romantismo ao expressionismo" (Adorno;
Horkheimer, 2002, p. 118), um meio de protesto contra a organizagao.

Apesar do carater de vanguarda do movimento expressionista, banido pelo
nazismo como “arte degenerada”, sua apropriagao pelo cinema foi marcada por uma
forte inclinacdo da direita reacionaria, isto &, a direita nazifascista. Por um lado,
Krakauer (1988) defendeu a tese de que a produgao cinematografica do periodo
arcaico e entre guerras evidenciou uma forte expressao psicolégica de preparagao
e/ou aceitagao fatalista da ideologia nazista. Por outro lado, Nazario (1983) identifica
em Metropolis (1927), do diretor Fritz Lang, obra-prima do expressionismo, uma
alianga entre a arte, a alegoria e o mito com a ideologia, a retérica e a propaganda
presente em filmes e documentarios nazistas.

Assim, entende-se que uma grande parte das obras ficcionais e documentais
pré-Hitler antecipou de maneira coerente a produgdo ideolégica do Il Reich,
podendo ser consideradas como filmes de propaganda fascista.

O cinema produzido em série pela industria cultural hollywoodiana aspira
reproduzir o mundo da percepgao cotidiana; a vida ndo deve mais ser distinguivel do
filme sonoro. O "verdadeiro estilo", que foi suplantado em termos de rigor ou valor
pela "tradugao estereotipada de tudo", cede lugar a estilizagado, na qual o "idioma
tecnicamente condicionado" se transforma no "idioma da naturalidade" (Adorno;
Horkheimer, 2002, p. 120-21). Reduzida ao estilo, a estrutura cultural revela seu
segredo: a conformidade com a hierarquia social. Mesmo em suas diferengas, as
individualidades passam a fazer parte da industria cultural, uma aspiragéo de todos
os poderes.

Na "industria da diversdo", como o cinema e outras artes eram denominados
pelos nazistas, era vista como uma extensao do trabalho no capitalismo tardio, desta
forma, os autores observaram que a demanda da populagdo "ainda nao foi
substituida pela simples obediéncia" (Adorno; Horkheimer, 2002, p. 128), ou seja,
até mesmo em filmes de guerra nazistas, refletiam-se caracteristicas nacionais que
nao poderiam ser “fabricadas” (Krakauer, 1988), mas derivadas de uma memodria
cultural do proprio povo. Portanto, o poder da industria cultural derivava "de sua
identificacdo com a necessidade produzida, ndo da simples oposicao a ela" e, assim,
os filmes confirmaram a "vitéria da razdo tecnologica sobre a verdade" (Adorno;
Horkheimer, 2002, p. 128).
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Se eles, os nazistas, fizeram tudo o que fizeram, foi com a anuéncia da
civilizagdo. No julgamento em Nuremberg, Albert Speer destacou:

A ditadura de Hitler foi a primeira ditadura de um Estado industrial, uma

ditadura que, para dominar seu préprio povo, se utilizou perfeitamente de

todos os meios técnicos [..] A magnitude de seus crimes poderia ser

explicada pelo fato de que, para cometé-los, Hitler soube utilizar-se primeiro

dos meios oferecidos pela técnica [...] o cinema foi um destes meios  “
(Virilio, 2013, p. 127).

Portanto, o que Virilio (2013) e Adorno e Horkheimer (2002) tentam dizer é
que o cinema e a estética nazifascista n&o surgiu do nada, ndo foi um ponto fora da
curva, mas o conjunto de varias memorias que se interligam para formar o que
formou. E estas memoarias ainda estdo presentes no cinema atualmente. Mas como

estas memorias ainda atuam na sociedade?

5.2 O PRAZER DA VIOLENCIA NO CINEMA

Na dinamica desta industria, a qualidade do entretenimento organizado
transformou-se na qualidade da crueldade sistematizada. O deleite na violéncia
contra personagens converteu-se em violéncia direcionada ao espectador, como
evidenciado em filmes de desenhos animados (podendo ser extrapolado para obras
de propaganda cinematografica) (cf. Sontag, 1986).

A convergéncia entre a industria cultural e o regime nazista é inescapavel,
uma vez que o aprego pela violéncia figura como uma caracteristica intrinsecamente
fascista. Adolf Hitler, por exemplo, foi analogamente equiparado a um diretor
onipotente de cinema, orquestrando um espetaculo de dimensdes globais. Por
exemplo, o filme "Hitler, um Filme da Alemanha", de Syberberg, retrata Hitler, que
nunca esteve no front e testemunhava a guerra todas as noites por meio de
noticiarios cinematograficos, como uma espécie de cineasta (cf. Sontag, 1986).

Virilio (2013) conclui que durante a Segunda Guerra Mundial, o verdadeiro
poder passou a dividir-se entre "a logistica das imagens e sons e os gabinetes de
guerra e propaganda"”, lideres como o Fuhrer ja ndo governavam, mas
"comportavam-se como diretores" (p. 126).

Entretanto, em uma rara concessao do cinema, Adorno e Horkheimer (2002)
afirmam que O Grande Ditador, de Charles Chaplin, abordou um ponto crucial: a

semelhancga entre o barbeiro do gueto e o ditador. O lider, afinal, representa "menos
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0 pai do que a projegao coletiva e desmesuradamente aumentada do ego impotente
de cada individuo", dessa forma, eles se transformam no que sempre foram ao longo
de toda a era burguesa: "atores representando o papel de lideres" (Adorno;
Horkheimer, 2002, p. 220-221). Portanto, assim como o cinema, a politica do
nazifascismo foi, segundo Sontag, a "mais elevada e mais compreensiva de todas as
artes [...] e nds, que formulamos a nova politica alema, nos sentimos como artistas"
(1986, p. 73).

Quanto as outras formas de prazer, o cinema engana seus consumidores ao
prometer continuamente uma satisfagdo que nunca é plenamente alcangada (cf.
Adorno; Horkheimer, 2002), a exposi¢cao dos objetos do desejo apenas estimula um
prazer preliminar "que o habito da renuncia ha muito mutilou e reduziu ao
masoquismo" (p. 130-131).

Ao contrario de outras artes, a industria cultural, que €& simultaneamente
puritana e pornografica, ndo excita o espectador, mas o reprime. Se tudo na
industria do erotismo gira em torno da sexualizagdo e do sexo, € justamente porque
esse ato nunca deve se materializar. Lideres fascistas também expressavam suas
preferéncias por metaforas sexuais. Hitler via a lideranga como um dominio sexual
sobre as massas "femininas", uma forma de estupro. Movimentos de direita, mesmo
sendo repressivos e puritanos, como assim € a industria cultural, possuem uma aura
erotica, o que pode explicar a atual erotizagdo de simbolos nazistas. Portanto, ha
uma "ligagdo natural" entre o sadomasoquismo e o fascismo (cf. Sontag, 1986, p.
81).

Sob a égide da industria cultural, o ato de divertir-se implica concordancia e a
capacidade de esquecer o sofrimento, mesmo quando este é retratado. A pergunta
retérica "Mas o que é que as pessoas querem?" parece dirigir-se a individuos
pensantes, quando, na verdade, sua missdo é desacostumar essas pessoas de sua
objetividade (cf. Adorno; Horkheimer, 2002).

A subjetividade, de fato, € uma das primeiras vitimas dos regimes totalitarios,
e a retdrica (aliada a propaganda) figura como um de seus principais instrumentos.
Em 1943, Goebbels dirigiu-se a sociedade alema com a pergunta:

os ingleses afirmam que o povo alemao prefere a rendigdo a guerra total; eu
Ihes pergunto, vocés desejam a guerra total? Vocés a desejam ainda mais
total, mais radical do que podemos imagina-la hoje?" Sob a provavel

aprovagao, o Ministro da Propaganda decretou: "Que a tempestade se
inicie" (Virilio, 1993, p. 133).
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Assim como o nazismo ja o fizera antes, a industria cultural, baseando-se na
ideologia neoliberal, "maliciosamente realizou 0 homem como ser genérico": cada
individuo € um "mero exemplar", completamente substituivel (Adorno; Horkheimer,
2002, p. 136-137).

Essa regra foi aplicada de maneira magistral a todos os n&o-arianos,
considerados os "unicos fundadores de uma humanidade superior" e o "tipo primitivo
daquilo que entendemos por homem" (Hitler apud Schilling, 1988, p. 445), mas
também aos fracos ou doentes da raca eleita. O Fihrer foi, sobretudo, "uma sintese
do pensamento reacionario europeu” (Schilling, 1988, p. 30), e os filmes do periodo
pré-nazista corroboram essa ideia. Segundo Krakauer, o programa governamental
Os Caminhos para a Forga e a Beleza (1925) promoveu, por meio da ginastica e do
esporte, a "regeneracao da raca humana" (Krakauer, 1988, p. 169). Deste modo, "[0]
belo é tudo o que a cadmara reproduz" (sob o dominio da esteriotipia). A UFA*, ao
divulgar seus Kulturfilm [documentarios], proclamava: "O mundo é belo; seu reflexo é
o Kulturfiim" (KRAKAUER, 1988, p 168).

4 Considerado um dos maiores estidios cinematograficos da Alemanha, a Universum Film AG, mais
conhecida pela sigla UFA, foi fundada em 18 de dezembro de 1917 e produziu, entre outros, o
classico Metropolis (1927), dirigido por Fritz Lang (1890-1976).
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6 O RENASCIMENTO DO CINEMA NOS ANOS DE 1970 A 1990: OS FILMES DE
HOMEM "BRUCUTU" OU HARDBODY FILMS

Dentro dos estudos sobre cinematografia, frequentemente se deu por certo
que os filmes de acédo contemporaneos de Hollywood sdo “filmes estupidos para
pessoas estupidas” (Tasker, 2014, p. 5, tradugdo nossa*), vistos como
inerentemente conservadores, espetacularmente superficiais e narrativamente
simplistas (cf. Tasker, 2014).

Criticos tradicionalmente ndo analisaram o género com rigor, preferindo, em
vez disso, lancgar criticas amplas contra sua percebida simplicidade ideoldgica.
Surpreendentemente reflexivos, muitas vezes abordando a audiéncia com um
conhecimento irbnico de sua propria natureza espetacular e repetitiva, os filmes de
acao sao um local rico para a complexa interacdo de narrativa, espetaculo e
masculinidade.

Na década de 1970 até o inicio da década de 1990, um tipo especifico de
filme dominou a produgdo em Hollywood: os filmes hardbody (cf. Jeffords, 2006).
Produzidos e atuados por atores fisiculturistas, esses filmes hardbody destacam
personagens hiper-masculinos envolvidos em varias proezas herdicas. Embora se
encaixem firmemente no género tradicional de agéo / aventura de Hollywood, estes
filmes sdo notaveis por insistirem em retratar a forma masculina desnuda, além da
violéncia excessiva e sequéncias de agao hiperbdlicas e protagonistas musculosos
que dominam esses filmes perpetraram tanto a violéncia quanto a acdo das
narrativas com um entusiasmo quase super-herdico (cf. Ayers, 2008).

O género hardbody, é definido por Ayers (2008) como filmes de acao de
Hollywood (geralmente muito violentos) produzidos principalmente entre o final da

década de 1970 até meados da década de 1990, que apresentam um herdi

4 O termo "Brucutu" configura-se como uma expresséo idiomatica que denota um individuo de
maneiras asperas, grosseiras e rudes. Sua origem remonta ao protagonista preeminente de uma
revista em quadrinhos homdnima, cuja narrativa foi concebida nos Estados Unidos pelo quadrinista
Vincent T. Hamlin, em 1930, sob o titulo de "Alley Oop". No enredo grafico, Brucutu é delineado como
um homem das cavernas munido de um rudimentar porrete, coabitando com seu dinossauro Dinny no
ficticio reino pré-histérico de Mu. No contexto brasileiro, a conotagéo da giria evoluiu para denotar um
comportamento "grosseiro", ganhando notoriedade mediante a popular cangao intitulada "Brucutu”, do
cantor Roberto Carlos na década de 1960. A composicao musical narra as peripécias do homem das
cavernas, contribuindo para a consolidagédo do termo com tal acep¢ao no léxico nacional.

6 No original, “dumb movies for dumb people”.
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masculino central como o unico protagonista encarregado de "salvar o dia" (Ayers,
2008, p. 42, tradugado nossa*’).

O que é unico nesse grupo de filmes é o foco no corpo do herdi masculino,
um corpo fetichizado por sua musculatura forte e esculpida e/ou por sua habilidade
atlética e destreza fisica. Esses filmes também fetichizam as armas, veiculos e
outros objetos usados pelos herdis em suas missoes.

O interessante também é que muitos desses filmes tém um elenco de apoio
muito limitado e uma trama romantica paralela subdesenvolvida ou completamente
inexistente. As estrelas desse ciclo de filmes incluem Arnold Schwarzenegger,
Sylvester Stallone, Bruce Willis, Chuck Norris, Steven Seagal, Jean-Claude Van

Damme e Dolph Lundgren.

6.1 OS HEROIS HARDBODY E AS QUESTOES IDEOLOGICAS

Um elemento central no género hardbody é a representacgao (e fetichizacao)
do corpo masculino forte e esculpido. As maneiras pelas quais o corpo masculino
musculoso é representado seguem convengdes e narrativas especificas que sao
repetidas em um grande corpus de filmes de agdo das décadas de 1980 e 1990;
entre estas, destaca-se a "feminizagao" do corpo hiper-masculino (cf. Tasker, 2003;
Brown, 2017).

No género hardbody, a camera trata o corpo masculino da mesma forma que
tradicionalmente tratou o corpo feminino: por meio de tomadas excessivamente
prolongadas, panoramas ao longo do corpo e closes de partes especificas do corpo.
A feminizacdo do corpo hiper-masculino também levanta questbes sobre a
identificacdo da audiéncia com os atores hardbody, uma vez que esses filmes foram
criados com uma audiéncia predominantemente masculina em mente (cf. Neale
2003).

Entre essas questdes, destacam-se as possiveis implicagdes (homo)erdticas
que a representacdo de um homem feminizado tem para uma audiéncia masculina e
as formas como esse (homo)erotismo é dispersado. Utilizando uma estrutura
psicanalitica, Neale argumenta que: “em uma sociedade heterossexual e patriarcal,
o corpo masculino ndao pode ser explicitamente marcado como objeto erotico do

olhar de outro homem: esse olhar deve ser motivado de alguma outra forma, seu

47 No original, “saving the day”.



75

componente erdético reprimido” (Neale, 1983, p. 08, tradugdo nossa*®). Neale
essencialmente afirma que o homem da audiéncia reprime seu desejo erético por
outro corpo masculino deslocando o olhar erotizado para as cenas de agdo que
motivam o espetaculo masculino.
Nos é oferecido o espetaculo de corpos masculinos, contudo, corpos nao
assinalados como objetos de exibicdo erdtica. Ndo ha vestigios de um
reconhecimento ou aceitacdo daqueles corpos como exibidos
exclusivamente para o olhar do espectador. Eles estdo em exposicao,
certamente, mas nao ha convengao cultural ou cinematografica que permita
que o corpo masculino seja apresentado da maneira como [ator] Dietrich
frequentemente é nos filmes do [diretor] Sternberg. Observamos corpos
masculinos estilizados e fragmentados por close-ups, mas nosso olhar nao
é direto; é fortemente mediado pelos olhares dos personagens envolvidos. E

esses olhares sdo marcados nao pelo desejo, mas sim pelo medo, ddio ou
agressao (Neale, 1983, p. 14, tradugdo nossa*).

Embora Neale tenha escrito em 1983, antes da producdo de muitos dos
filmes hardbody populares, seu argumento permanece relevante para a discusséo
do corpo hiper-masculino e do espetaculo envolvido em sua exibigdo. No entanto,
argumenta-se que o0 género hardbody consegue desenvolver as convengdes
cinematograficas que permitem que o corpo hardbody seja apresentado da mesma
forma que Sternberg apresentou Dietrich, embora de maneira mais "masculina”.

Em praticamente todos os filmes deste género, o heréi musculoso passa por
algum tipo de dor fisica, seja por meio de um regime de treinamento rigoroso, uma
cena de tortura infligida pelo inimigo ou uma tortura autoinfligida para reparo corporal
(cf. Tasker, 2003). Essas cenas de dor sdo frequentemente interpretadas como um
meio pelo qual o espectador masculino pode se distanciar do possivel homoerotismo
evocado pelas exibicbes do corpo masculino:

Qualquer prazer que o espectador masculino possa obter ao observar os
musculos ondulantes de Rambo é atenuado pelo fato de que essa mesma
carne é insistentemente brutalizada e transformada em um espetaculo de

dor, no qual se espera que o espectador, se nao desviar o olhar, pelo menos
contraia-se involuntariamente [...] o sadomasoquismo opera para facilitar a

48 No original, “in a heterosexual and patriarchal society, the male body cannot be marked explicitly as
the erotic object of another male look: that look must be motivated in some other way, its erotic
component repressed”.

“® No original, “We are offered the spectacle of male bodies, but bodies unmarked as objects of erotic
display. There is no trace of an acknowledgement or recognition of those bodies as displayed solely
for the gaze of the spectator. They are on display, certainly, but there is no cultural or cinematic
convention which would allow the male body to be presented in the way that Dietrich so often is in
Sternberg"s films. We see male bodies stylised and fragmented by close-ups, but our look is not
direct, it is heavily mediated by the looks of the characters involved. And those looks are marked not
by desire, but rather by fear, hatred, or aggression".



76

negacao, por parte do espectador masculino, de um investimento
homoerdtico (Savran, 2006, p. 135, tradugdo nossa®).

Os filmes hardbody encontram grande prazer em representar essas cenas de
dor, as quais tém suas raizes na iconografia cristd tradicional da paixdo e do
sofrimento, e a resisténcia a dor indica um triunfo do espirito sobre o corpo no herdi
hardbody (cf. Tasker, 1993). Essa representacao da dor também esta relacionada ao
desenvolvimento real do corpo musculoso: “o bodybuilding [musculagao] as vezes
também recorre a imagética crista. A atividade em si envolve dor, sofrimento corporal
e, com isso, a ideia do valor da dor" (Dyer, 1997, 150, tradugédo nossa®'). Juntamente
com a musculatura do corpo masculino, a fisicalidade e o movimento do corpo
também proporcionam prazer, em vez de perigo psicologico, para o espectador
masculino.

Concentrar-se na natureza muscular do heréi de agdo nega a primazia do
movimento inerente a natureza "agao" do género. Embora a musculatura de
um herdi ou heroina de agéo frequentemente contribua significativamente
para o prazer de assistir a um filme de agao... nos filmes de artes marciais,
a musculatura do corpo de um heréi de acdo desempenha um papel

secundario diante do proprio fato dos corpos em movimento (Anderson,
2008, p. 2, tradugdo nossa®?).

Anderson (2008) argumenta que as cenas espetaculares de luta transmitem
informacdes narrativas importantes, ampliando o conhecimento do espectador sobre
os atributos de personalidade do heréi. E, assim como a musculatura implica
treinamento rigoroso e doloroso, o mesmo ocorre com a habilidade nas artes
marciais. E simplesmente uma questdo de musculos versus movimento, e ambos
informam a estrutura narrativa do filme de agao hardbody.

Grande parte dos estudos sobre o género hardbody tem se preocupado com
questdes ideoldgicas, ou seja, questdes relacionadas a raga, género, sexualidade e
politica. Os filmes do género hardbody foram frequentemente utilizados para

investigar questdes de género, especificamente as representa¢des de masculinidade

% No original, “any delight that the male spectator might derive from watching Rambo"s rippling flesh
is mitigated by the fact that that same flesh is insistently brutalized and turned into a spectacle of pain
which the spectator might be expected, if not to avert his eyes from, at least to wince at [...]
sadomasochism functions to facilitate the male spectator"s disavowal of a homoerotic investment”.

5" No original, “bodybuilding does also sometimes draw on Christian imagery. The activity itself
involves pain, bodily suffering, and with it the idea of the value of pain”.

%2 No original, “to focus on the action hero"s muscular nature denies the primacy of motion which is
inherent in the genre’s "action" nature. While an action hero or heroine’s muscularity often contributes
much to the pleasure of watching an action film ... in martial arts films the muscularity of an action
hero’s body plays a secondary role to the very fact of bodies in motion”.
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e do herdi masculino, e as formas como essas representagdes enfrentam uma “crise
de masculinidade” na cultura americana contemporanea (cf. Dyer, 2010).

De particular importancia sdo as maneiras pelas quais os herois desses filmes
fornecem modelos de masculinidade, especificamente a negociagdo entre as
caracteristicas ativas/masculinas e passivas/femininas dos heroéis e como isso afeta
a identificagao do espectador com esses herais.

Além de analisar as implicagcbes ideoldgicas de género no filme de agao
hardbody, outros estudiosos abordam diretamente questdes politicas, apresentando
os filmes hardbody como reflexos das maiores preocupagdes politicas dos Estados
Unidos na década de 1980 (cf. Jeffords, 2006). A autora, em particular, estabelece
fortes analogias entre o filme de agdo da década de 1980 e as politicas da
administracdo Reagan, argumentando que as representacdes de masculinidade no
filme hardbody refletem diretamente os ideais de masculinidade defendidos por sua
administracao (cf. Jeffords, 2006). Estes filmes séo vistos como reflexos diretos do
espirito cultural da década de 1980 e, portanto, sdo boas representacbes da

ideologia dominante daquela época e talvez desta.

6.2 CONVENCOES E TEMAS DO CINEMA HARDBODY

O método de agrupamento baseado em semelhangas de caracteristicas dos
filmes revelam uma surpreendente unidade de convengdes e temas nos filmes do
género hardbody. Devido a essa unidade, estes filmes podem ser considerados
utiimente como um género coerente e considera-los como tal permite ao critico
elucidar tendéncias e preocupacoes especificas expressas pelos filmes.

A maioria desses filmes expressa preocupacdes similares sobre
masculinidade e o corpo masculino, individualismo, sucesso por meio da dor € o
valor do trabalho arduo. A seguir, apresenta-se uma lista detalhada delineando as
maneiras pelas quais os filmes do género hardbody representam essas
caracteristicas:

1) A exibigdo do corpo masculino: como anteriormente mencionado, os
filmes do género hardbody priorizam a representagdo do corpo masculino nu e
fisicamente esculpido, fetichizando esse corpo de maneiras excessivas que,
normalmente, s&o reservadas a personagens femininas. Ao utilizar essas

convengdes cinematograficas, o hardbody masculino € codificado como um local de
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desejo (homo)erdtico, como demonstrado pelas imagens do Apéndice A do filme
Universal Soldier (1992). Nessas figuras, vemos a parte traseira nua de Luc
(Jean-Claude Van Damme), que parece destoar em um filme de agao direcionado
principalmente para um publico masculino. Na cena da qual as imagens foram
retiradas, a camera percorre lentamente o corpo de Luc, comegcando com seus pés e
terminando com um plano de suas costas esculpidas, um movimento de camera
normalmente reservado para formas femininas nuas. Como o publico-alvo dos filmes
do género hardbody é principalmente masculino (e a cultura dos EUA desvaloriza
fortemente o desejo homoerdtico masculino), deslocar esse erotismo torna-se uma
preocupacao central desses filmes.

2) Cenas de tortura, dor e treino: quase todos os filmes centrados no corpo
hardbody apresentam cenas do corpo em dor, seja através de tortura ou de um
regime de treinamento rigoroso. Essas representagcdes de dor servem para deslocar
quaisquer sentimentos (homo)erdticos que possam ter sido evocados pela
exposi¢ao do corpo musculoso masculino e as representagdes também mostram a
forga, resisténcia e fisicalidade da forma esculpida do corpo masculino.

A capacidade do corpo hardbody em suportar a dor denota uma forga
congruente de mente e forga de vontade. Assim como no pensamento cristdo, os
filmes centrados no corpo masculino se veem como um recipiente, uma ferramenta
com a qual atingir objetivos. A dor € algo que a mente deve suportar para que o
corpo alcance seus obijetivos, e uma falha do corpo indica uma fraqueza semelhante
da mente/espirito.

No contexto de sequéncias de treinamento, a dor do herdi reafirma e propaga
a ideologia americana de crescimento moral através do esforgo fisico e sofrimento;
em outras palavras, "sem dor, sem ganho". O herdi com corpo musculoso € capaz
de realizar sua busca e derrotar os vildes porque o herdi valoriza o trabalho arduo,
enquanto seus inimigos preferem atalhos. Cenas de dor também reforgam a nogao
do corpo como ferramenta através de representagcdes de lesbes e auto-reparo
corporal.

Os filmes do género centrado no corpo masculino veem seu corpo como
primariamente mecanico; o corpo pode ser esculpido em uma forma imponente,
treinado para ser uma arma infalivel e reparado se sofrer algum dano. O

personagem Rambo, em seus filmes, talvez exemplifique melhor essa tendéncia.
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Ao longo dos trés filmes de Rambo, a grande énfase €& colocada no
treinamento excepcional que o personagem recebeu e na perfeicado de seu corpo
como arma. Seu corpo € visto como um produto do exército americano e, no filme
First Blood (1982), o Coronel Trautman (mentor/pai adotivo de Rambo) declara que
"Deus n&o fez Rambo; eu o fiz".

No terceiro filme de Rambo (Rambo IIl, 1988), Trautman faz referéncia
semelhante a criagdo de Rambo e até usa a analogia de um escultor: "nédo fizemos
de vocé essa maquina de combate. Apenas eliminamos as arestas asperas." Rambo
vé seu corpo como um aparato mecéanico, imune a dor e a ser tratado como uma
maquina, na qual Rambo realiza uma auto-cirurgia apds sofrer uma lesdo em
combate.

Esse ideal de corpo-como-maquina encontra sua extensdo ldgica na
prevaléncia de robds e ciborgues nos filmes do género centrado no corpo hardbody.
Muitos desses filmes apresentam robds e ciborgues como personagens principais
(por exemplo, os filmes do The Terminator (1984), Cyborg (1989), RoboCop (1987) e
Solo (1996)), e esses seres mecanicos levam os atributos de seus equivalentes de
carne e 0sso ao mais alto nivel.

Como tal, os robds/ciborgues nos filmes centrados no corpo masculino podem
ser considerados os "ultimos" corpos musculosos. Esses corpos musculosos
definitivos sao literalmente maquinas, ferramentas criadas por humanos para
propodsitos especificos. Robds/ciborgues ndo sentem dor, sdo fanaticamente
orientados a objetivos e ndo desistem até que estejam fisicamente incapazes de
continuar. No entanto, esses herdis mecanicos carecem da capacidade dos herdis
de carne e osso de suportar e ignorar a dor e de lutar através dela estoicamente,
uma caracteristica essencial para a ideologia do corpo hardbody. Portanto, os
corpos hardbody robéticos/cibernéticos incorporam a eficiéncia mecanica almejada
pelos corpos musculosos de carne e 0sso, embora sem o sofrimento fisico que é tao
essencial para a ontologia corporea do hardbody.

3) Ambientes selvagens ou industriais: a maioria dos filmes do género
centrado no corpo musculoso masculino ocorre em ambientes como a selva (por
exemplo, American Ninja (1985), Missing in Action (1984) e Predator (1987) ou em
cenarios industriais (por exemplo, Cobra (1986), Die Hard (1988) e RoboCop
(1987)). Dado que a maioria dos herodis sdo ex-soldados treinados em guerra de

guerrilha, esses ambientes labirinticos oferecem o cenario ideal para que o corpo
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hardbody demonstre suas habilidades em combate furtivo. Esses locais também
evocam os ambientes labirinticos do Vietna, reforcando a importancia do Vietna para
a trama e personagens desses filmes.

Muitos dos filmes incluem ex-soldados do Vietna (por exemplo, os filmes de
Rambo (1985) e Universal Soldier (1992)) ou se passam no proprio Vietna,
focalizando o resgate de prisioneiros de guerra americanos (por exemplo, Missing In
Action (1984), Rambo (1985)). Esses filmes representam, de certa forma, um
processo de recuperagao da vitoria diante da derrota americana no Vietna. Esses
corpos musculosos, os verdadeiros herdis do Vietn3, finalmente tém a oportunidade
de alcancgar a vitéria que a burocracia ineficaz do governo americano lhes recusou
(cf. Jeffords, 2006).

4) Fetichizagdo de armas e veiculos: Assim como os filmes do género
centrado no corpo musculoso fetichizam o corpo masculino, também existe a
fetichizacdo das armas e dos veiculos usados pelo herdi. Essa fetichizagao tanto de
corpos quanto de maquinas nos filmes centrados no corpo segue uma logica interna
consistente; ambas as situagdes sao vistas como ferramentas, tém uma aparéncia
dura e mecanica, e sao singularmente adequadas para cumprir um propdésito
especifico (geralmente causar a morte).

Armas, veiculos e outras ferramentas também sao representados com muitas
das mesmas técnicas de filmagem que o cinema de acao utiliza: close-ups
fragmentadas, cortes rapidos e tomadas prolongadas. Os filmes centrados no
hardbody também personificam as armas de tal forma que elas se tornam
pseudo-personagens e esses personagens-armas funcionam como parceiros dos
herdis musculosos, definindo-os e desenvolvendo suas personalidades.

Em Predator (1987), por exemplo, cada personagem € designado a uma arma
especifica que reflete sua personalidade: o arrogante Blain empunha uma
mini-metralhadora e o "nativo americano" Poncho ¢é identificado com uma faca. Na
medida em que essas armas e veiculos adquirem significado simbdlico especial
dentro das narrativas dos filmes centrados no corpo masculino, servem como
exemplos da conceituagéo da iconografia de género de agéo, descrita por Schatz
(1981).

5) Aspectos individualistas: os fiimes do género centrado no corpo
musculoso masculino sempre enfatizam a individualidade de seus herdis. Inspirados

nos filmes de vigilante/vinganga da década de 1970, por exemplo, as séries Death
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Wish (1974) e Dirty Harry (1971), os filmes centrados no corpo hardbody
frequentemente colocam seus herdis contra instituicdes corruptas ou
excessivamente burocraticas.

Essas instituicbes tornaram-se inchadas, ineficazes e muitas vezes cumplices
de atividades ilegais, e o herdi "renegado” deve depender de si mesmo e de seu
préprio codigo moral para restaurar a justica tanto a si mesmo quanto, por extenséo,
a sociedade como um todo. Para realizar essa tarefa, o corpo hardbody muitas
vezes precisa quebrar a lei para restaurar a prépria lei. Como tal, o heréi musculoso
€, como seus antecessores do Velho Oeste e o Cinema Noir, uma figura
individualista; ele transita tanto pelos mundos "civilizado" quanto "incivilizado", mas
nao € verdadeiramente um membro de nenhum deles.

Contando com seus proprios métodos nao convencionais e violentos, o corpo
masculino deve agir de maneira incivilizada para fazer justica aqueles que
escaparam da justiga civilizada da sociedade. Cumprida sua missao, o herdi retorna
as suas raizes incivilizadas (como em Rambo (1985)) ou tenta reintegrar-se a
sociedade civilizada (como em Under Siege (1992)).

Os filmes centrados no corpo masculino também destacam a individualidade
de seus herdis ao eliminar qualquer vestigio de uma trama romantica heterossexual
entre 0 corpo musculoso e uma parceira feminina. Embora haja algumas excegodes
(como Red Sonja (1985) e Under Siege (1992)), a maioria dos filmes centrados no
corpo masculino possui uma trama romantica secundaria subdesenvolvida ou
completamente ausente e um elenco de apoio dispensavel. O foco esta
exclusivamente no her6i e em sua busca; suas vitorias pessoais sobre o mal
eclipsam quaisquer realizagdes interpessoais que ele possa alcangar.

6) Confronto final: os filmes do género centrado no corpo hardbody
apresentam de forma proeminente um tiroteio ou confronto final durante seus atos
finais. Geralmente, isso consiste em uma "ultima luta" entre o herdi musculoso e seu
némesis malévolo também musculoso e, as vezes, comega com um ataque ao
complexo do vildo (como em Commando (1985) e American Ninja (1985)). O
paralelo entre o herdi musculoso "bom" e o heréi musculoso "mau” é estabelecido no
inicio do filme e sua narrativa intercala suas tramas duplas, concluindo com a fusao
das tramas em um confronto final. A derrota do hardbody mau no final do filme
sinaliza tanto uma vitéria pessoal e moral para o heréi musculoso em particular

quanto uma vitéria para a Justiga em geral.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

Os filmes de acao hardbodies tiveram seu declinio no final da década de
1990, tal fenbmeno pode ser atribuido a diversos fatores, dentre eles o0 avango e a
disponibilidade de efeitos especiais digitais relativamente acessiveis (cf. AYERS,
2008). Assim como ocorre com qualquer produto de cultura de massa, as mudangas
nas preocupacdes culturais e ideologicas também desempenharam um papel na
evolugao do género de filmes de hardbody.

A partir de meados da década de 1990, Hollywood deixou de considerar o
filme de agdo como um investimento financeiramente viavel. O cinema de Hollywood
passou a concentrar-se mais em tramas de ficcdo cientifica e fantasia, em
detrimento de combates de guerra "realistas", exemplificados por obras como
Independence Day (1996), Men in Black (1997), Armageddon (1998) e The Matrix
(1999).

No entanto, a memodria do publico das caracteristicas anteriormente
mencionadas ainda permaneceram, visto que os filmes de ficgdo cientifica das
décadas de 1990 ainda tinham todas as caracteristicas dos filmes hardbodies, com
excecao da hipersexualizacdo do corpo masculino.

E neste momento histérico do cinema hollywoodiano que Starship Troopers, o
primeiro objeto de estudo, se insere. O publico passou anos consumindo o conteudo
hardbody de tal forma que criou uma memoria que ja ndo é mais individual, mas
coletivo daquelas pessoas que passaram anos assistindo os filmes de herdis
masculinos musculosos. Além disso, como mencionado no capitulo anterior, o
cinema hollywoodiano esta imerso na estética nazifascista de tal maneira que,
quando Starship Troopers tentou criticar o livro e a cultura de filmes hollywoodianos,
as pessoas simplesmente tiveram uma compreensdo do filme diferente da
pretendida pelos realizadores, ndo pela mensagem ser de dificil interpretacéo, mas
por causa da memoria coletiva que, naquele ponto, ja estava bem arraigada na
percepcao das pessoas.

Neste momento, deve-se analisar ponto a ponto cada caracteristicas dos
filmes hardbody em comparagédo com Starship Troopers:

1) A exibicdo do corpo masculino: em Starship Troopers, existem dois
tipos de corpos masculinos: ou os totalmente vestidos com a farda militar ou os

corpos de homens deficientes. Nao existe um “corpo perfeito” com musculos
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definidos para serem (homo)erotizados, os corpos despidos sSao ou corpos
deficientes, causados pela guerra, ou estdo muito longe das cameras.

2) Cenas de tortura, dor e treino: existem cenas de dor, tortura e treino, mas
estas cenas nao sao de forma alguma para aprimorar o herdi, mas como resultado
dos ataques dos “bugs” e dos “arachnids”. Apos estas cenas, os homens estao
mutilados, feridos psicologicamente e ndo estdo aptos a continuar a guerra.

3) Ambientes selvagens ou industriais: na maior parte do tempo, os
ambientes sdo desertos, sem vida, a ndo ser os “vildes” do filme, n&o existe a menor
condigdo de ter vida em Klendathu e os ambientes na Terra sdo os mais mundanos,
sao escolas para treinamento, cidades e areas comuns.

4) Fetichizagcao de armas e veiculos: existem armas e veiculos, mas nao
sao unicos e proprios dos herdis. As armas sao idénticas a todas as outras e
mulheres e, até mesmo, criangas (algo impensado nos filmes hardbody) portam
armas em todos os momentos do filme.

5) Aspectos individualistas: o filme ndo apresenta aspectos individualistas,
as agbes e questionamentos sdo tomadas em grupos e, no final do filme, este
aspecto comunitario anti-individualista € mais evidente. Para derrotar um ninho de
“arachnids” foi necessario centenas de soldados. A derrota da rainha precisou do
sacrificio de muitos soldados, inclusive do sacrificio de um protagonista para que os
outros pudessem destruir o ninho.

6) Confronto final: o inimigo ndo € um homem musculoso, mas um simples
animal que esta defendendo seu territério e seu lar de invasores humanos que usam
roupas inspiradas nos uniformes nazistas. Assim como no inicio, o fim do filme nada
mais € que propaganda governamental sobre a guerra que esta longe de acabar,
mostrando aos telespectadores que tudo isso ndo passa de pura performance. Nao
existe nada herdico e os protagonistas, na verdade, sao os vildes.

No inicio dos anos 2000, os filmes de super-herdis comegaram a dominar as
bilheterias e esses filmes, de muitas maneiras, sao descendentes diretos dos filmes
de agéo hardbody da década de 1980, como evidenciado pelas séries X-Men (2000,
2003, 2006), Spiderman (2002, 2004, 2007) e The Incredible (2004).

Tanto o filme hardbody quanto o filme de super-heréi apresentam um
protagonista com "poderes" especiais cujo dever € salvar o mundo. Assim como o
heréi musculoso, o super-herdi é uma figura solitaria, lutando para se encaixar na

sociedade "normal" enquanto transita por um mundo de violéncia e morte. No
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entanto, ao contrario do herdi musculoso, o super-herdi divide sua personalidade por
meio de um alter ego para negociar esses dois mundos. Além disso, assim como as
armas do herdi musculoso, o super-herdi possui habilidades unicas que o definem,
refletem sua personalidade e o auxiliam em sua missao de salvar o mundo. Embora
a relagéo entre o filme de agdo muscular e o filme de super-herdéi seja uma tangente
ao meu projeto atual, € um toépico que, no entanto, merece mais pesquisa e analise.

Em relagcdo ao segundo objeto de pesquisa, a série the Boys, a resposta do
motivo pelo qual as pessoas ndo entenderam a mensagem da obra é mais complexa
do que a resposta de Starship Troopers: ndo é s6 a memodria coletiva das pessoas
que esta dificultando o entendimento do publico, mas é algo mais complexo, a
propria série faz questdao de nao so utilizar as caracteristicas dos filmes hardbody,
mas as extrapolam de tal forma que os telespectadores fiquem embriagados com as
imagens e esquecem o enredo da série.

O que vém junto a memodria coletiva das pessoas hoje, no momento em que a
série € mostrada, € a memoria da estética e ideologia nazifascista. Como dito
anteriormente, quando ha uma rememorizagdo, a memoéria é readaptada e
reconstruida a partir de uma memoaria coletiva anterior.

A série em si ndo criou o fascismo moderno, mas fez um excelente trabalho
em reconstruir esta memoria para os nossos dias, ele fabricou uma estética onde
esse pensamento se tornou aceitavel e mainstream. Através das declaragdes de
Kripke, o diretor, ou dos roteiristas € muito pouco provavel que eles tivessem essa
intengdo, mas intencionalidade e l6égica pouco importam porque o imaginario fascista
€ mais estético do que logico. Nao estamos dizendo necessariamente sobre os
lideres do movimento, mas da pessoa comum que se utiliza dessas ideias.

A parte sedutora do imaginario fascista para uma pessoa comum, que muitas
vezes nem sabem o que é fascismo, € justamente a sensagao de poder, é a estética
do poder, é o discurso do poder. E a narrativa de recuperar um poder que eles
sentem que foi retirado e o Capitdo Patria esta justamente nesta posicao: o lugar da
estética e do discurso do poder. Mesmo que o texto de The Boys (2019) diga que
nao € correto idolatrar esses personagens, eles sdo estética e discursivamente
idolatrados.

Parte do que a politica fascista faz € levar as pessoas a se dissociarem da
realidade, fazendo com que elas desassociam a realidade em favor de uma

narrativa, geralmente, nacionalista sobre o declinio do pais e a necessidade de um
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lider forte para devolvé-lo a grandeza, assim, o foco de sua vida ja ndo é mais o
mundo ao seu redor, mas € o lider. (cf. llling; Stanley, 2018).

Na falta de um lider literal, o imaginario fascista faz com que as pessoas
comecem a procurar um lider em outros lugares e a cultura pop esta repleta de
figuras que preenchem esse vazio. Existe toda uma memoria social que foi
construida, em grande parte, a partir de uma estética militar e individualista que
glorifica agdes individuais em detrimento do coletivo: o escolhido, o grande lider, o
cara que sozinho resolve, o que se destaca em meio a uma multiddo amorfa,
homens brancos com corpos esculturais desprovidos de libido ou corpos que so6
servem para performance de guerra.

Quando é mostrado personagens assim, como o Capitao Patria, ndo importa
0 que o texto diz, a estética e o discurso no imaginario coletivo ja contam a historia
inteira antes de qualquer palavra seja dita. Estamos cercados por essa estética e
esse discurso em tudo o que é lugar: na propaganda (como o comercial da Apple
(1984)% ou o comercial da Nike (2013)*), no cinema, no videoclipe ou na internet. E
praticamente impossivel escapar disso.

O que nos leva de volta a 1997, Starship Troopers fracassou nos cinemas e €
possivel entender o motivo, ndo era sé o contexto cultural da época, nao era so
porque as pessoas "nao entenderam o que viram", é porque o filme desafia a
memoria coletiva da audiéncia. E dificil entender a obra porque Paul Verhoeven
tentava subverter a estética em si e acaba chocando-se com a memdria que até
aquele ponto foi construida. Ele ndo quis cair nas armadilhas que The Boys (2019)
caiu.

O diretor ndo usa os codigos e signos convencionais que indicam para a
audiéncia para quem ela deve torcer na histéria, assim, como resultado, o filme
parece vazio, simplério, mesmo sendo exatamente o contrario disso. E estranho
assistir Starship Troopers mesmo entendendo todo o contexto. E um filme muito
dissonante de tudo o que estamos acostumados a lembrar.

Os protagonistas n&do s&o herodicos, mas apaticos. Os momentos que
supostamente deveriam ser triunfantes, ou algo do tipo, parecem letargicos. E tudo

meio dormente. O que é ainda mais destoante em um género narrativo e em uma

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=2zfqw8nhUwA. Acesso em 07/01/2023.

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=cgbszBUHUqg. Acesso em 07/01/2023.
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industria tdo dominada por uma narrativa triunfante de militarismo e de
individualismo.

Existe um problema maior do que a ignorancia dos “nerdolas”. Nossos
discursos e nossas formas de comunicar ideias ja sdo naturalmente enviesadas.
Existem memdrias sociais por tras dos simbolos, cddigos e discursos que aparecem
no cinema. Existem valores. Existem ideologias implicitas por tras de um angulo de
camera, um jogo de luz e de uma paleta de cores. Estes elementos trazem a
memoria historias inteiras antes mesmo que qualquer frase seja formulada.

Por isso, € mais facil para pessoas como Neil Gaiman ou Eric Kripke
simplesmente jogar a culpa em um grupo de fas alucinados. E muito mais facil dizer
que um homem, que foi a uma demonstracao antidemocratica fantasiado de um
personagem que criou, € simplesmente “a arte da estupidez ignorante” ou “eles nao
entenderam o que leram” do que entender o que, como criador, analisar a historia e
pensa quais memoarias e discursos vém a tona quando se produz a historia.
Portanto, deve-se pensar sobre o que existe na histéria que fez com que pessoas
interpretam o contrario do que se pretendia e encontrar meios de escapar destas
memorias.

Nao é facil e nem simples. Mas deve-se continuar trabalhando para aprimorar
estas questdes. E dificil e, assim como uma memodria coletiva ndo é construida a
partir de um unico individuo, ndo é um problema que se pode ser resolvido com
decisdes individuais.

Quando alguém com a bagagem de Neil Gaiman é questionado sobre os fas
racistas dos quadrinhos que ele criou, esperava-se uma resposta melhor do que
apenas “eles nao entenderam o que leram”. Sim, eles podem néo ter entendido, mas
quais os motivos para eles nao “compreenderem” e quais os métodos necessarios
para modificar a memoria construida ou pelo menos proteger as pessoas que sao
alvos dos discursos de 6dio promovido em partes por sua obra. Ha algum nivel de
responsabilidade ai, ndo é o autor sozinho que precisa carregar esse fardo, no
entanto, esse fardo existe.

Concluindo esta monografia, analisando o modo como a audiéncia
recepcionou as obras e os discursos que foram proferidas nas redes sociais,
parece-nos que o discurso de 6dio € um meio muito lucrativo para divulgar a série.
Se olharmos para a cobertura de The Boys, em especial, a terceira temporada, e a

série The Sandman (2022), semanas antes do langamento da série, observa-se que
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é muito dificil ndo encontrar artigos de midia sobre os fas racistas da série. E quase
como se esse tipo de discurso fosse utilizado como marketing para a série.

Talvez, podemos pensar que o culpado desta situagdo é da imprensa e nao
dos autores ou diretores, mas devemos lembrar que assessoria de imprensa existe e
sua cobertura sobre um determinado produto cultural ndo é tdo orgénica quanto ela
tenta ser, mas parcialmente impulsionada pelas empresas que produzem estas
séries ou filmes.

Retomando algo que foi dito na introdu¢do sobre os comentarios racistas de
fas do The Boys apds a cena que referenciou a Black Lives Matter, varios destes
comentarios viraram noticia porque apareceram primeiro no X (Twitter) oficial da
série com a finalidade de promover a temporada.

Existe um problema maior que abrange a cultura pop e a memoria coletiva
das pessoas que os mantém em funcionamento em uma espécie de modelo de
negocios que faz com polémicas sejam fabricadas a custa da disseminagéo
indiscriminada de ideologias fascistas. Isto seria um bom tema para ser pesquisado
em outro momento.

Por fim, durante a pesquisa desta monografia, deparamo-nos com uma série
de comentarios nas redes sociais (como X [Twitter], Reddit) ou mesmo em sites de
criticas de filmes (como o Rotten Tomatoes) que apresentam um ponto em comum:
sobre o que é “ser homem”, mais especificamente, sobre a crise na masculinidade
ocidental. Por que tantos homens se sentem cada vez mais alienados pelo fato de
serem homens? E por qual motivo vem cada vez mais surgem grupos que procuram
resgatar “valores masculinistas”? Muitas pessoas serdo tentadas a responder a
estas perguntas, dizendo que a culpa € o machismo. Realmente a resposta é sim,
mas € um pouco mais complicada do que uma simples afirmacado. Neste ponto,
percebe-se que existe um discurso em movimento e ele deve ser pesquisado e
analisado, ndo s6 para compreendé-lo, mas também para buscar solugdes

apropriadas para responder a esses problemas.
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