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Linda contemplava o espetéculo, sorrindo vagamente e sem
compreender. Seu rosto palido e inchado tinha uma
expressao de felicidade imbecil. A todo momento suas
palpebras fechavam-se, e durante alguns segundos ela
parecia dormitar. Depois, com um pequeno sobressalto,
despertava novamente — despertava para 0s jogos de
aquério dos Campedes de Ténis, para a execugdo em
Super-VoxWaurlitzeriana de “Beija-me, abraga-me com
rudeza”, para a baforada tépida de verbena soprada
através da abertura existente acima de sua cabeca -,
despertava para todas essas coisas ou, antes para um sonho
de que essas coisas, transformadas e embelezadas pelo
soma que tinha no sangue, eram os elementos
maravilhosos, e sorria novamente o seu sorriso irregular e

descorado de contentamento infantil.

Huxley, A. Admiravel Mundo Novo.



RESUMO

A pesquisa analisa o filme Elefante, o qual trata do massacre cometido em uma manha
de segunda-feira, 19 de abril de 1999, no interior de uma escola secundaria no estado do
Colorado, EUA. Filmado em 2003, este filme inspirou-se no acontecimento para
apresentar um retrato sobre a juventude norte-americana em conformidade com a
complexidade das relacGes sociais no contexto da sociedade capitalista. O filme reflete a
efémera relagdo entre os individuos na sociedade moderna ao retratar uma institui¢éo de
ensino marcada pelo poder autoritario que marca o cotidiano dos estudantes. Voltados
para atender o mundo do mercado, 0s jovens na atualidade sdo compulsoriamente
expostos a situacdes que envolvem disciplina, competicdo, individualismo, violéncia
etc. Partindo desse pressuposto, nosso estudo considerou que o filme Elefante constitui-
se como expressdo dos valores da sociedade capitalista. Foi fundamental a contribuigéo
de alguns autores, como: Walter Benjamin, Marc Ferro, Guy Debord, Nildo Viana,
Mauricio Tragtenberg e outros.

Palavras-chave: Cinema. VValores. Historia. Violéncia.



ABSTRACT

The research analyzes the film elephant, which deals with the massacre committed on a
Monday morning, April 19, 1999, inside a high school in the State of Colorado, USA.
Filmed in 2003, this film was inspired by the event to present a portrait of the American
youth in accordance with the complexity of social relations in the context of capitalist
society. The film reflects the ephemeral relationship between individuals in modern
society to portray an educational institution marked by authoritarian power that marks
the daily lives of students. Geared to meet the market world, young people today are
compulsorily exposed to situations involving discipline, competition, individualism,
violence etc. Starting from this assumption, our study found that the movie Elephant
constitutes as an expression of the values of the capitalist society. It was crucial the
contribution of some authors, such as: Walter Benjamin, Marc Ferro, Guy Debord,
Nildo Viana, Mauricio Tragtenberg and others.

Keywords: Cinema. Values. Story. Violence.
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INTRODUCAO

Como expressdo artistica, 0 cinema surgiu no século XIX como uma das grandes
inovacgdes no campo da arte. No entanto, séculos antes com a ascensdo do capitalismo, a
producdo artistica, antes fruto da imaginacao e criatividade humana, passou a atender
um objetivo especifico: adequar-se as leis do mercado. Diminuida de sua funcéo impar,
a arte, apropriada pelo modo de producdo capitalista, viu-se reduzida a produto. Assim,
como produto e como disseminador de cultura, o cinema chegou ao cotidiano dos lares
e aos rituais de socializacdo pertencentes a sociedade moderna.

Manipulando as imagens a fim de que estas ganhassem vida por meio do
movimento que as animava, a tela passou a projetar o vivido, a dona de casa no
supermercado, o operario na fabrica ou mesmo a conflituosa e confusa sobrevivéncia
diéria da maioria das pessoas. Era algo novo. O cinema inaugurou um periodo em que a
arte poderia representar movimento, acdo. Por meio da presenca real do movimento, o
publico passou a considera-lo como sinénimo de algo tangivel, passando-lhe a
impressdo de agitacdo. Esse processo de aquisicdo de corporalidade em relagdo aos
objetos inanimados levou o espectador a apreender sempre a dindmica do movimento
com uma caracteristica de atualidade. Como se pertencesse a época presente e de certa
forma estivesse ligado a complexidade do cotidiano, o advento do cinema trouxe
consigo uma nova dimensao de realidade.

Negligenciadas por muitos estudiosos, as produgdes cinematograficas se
tornaram marginais por muitos anos até serem consideradas ferramentas fidedignas de
estudo. Percebida a importancia destas, tornou-se pertinente que “...desde que o cinema
se tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na Histéria com filmes,
documentérios ou de ficgcdo, que, desde sua origem, sob a aparéncia de representacao,
doutrinavam e glorificavam. (FERRO, 2010, p. 15). Com a exibicdo de “Saida dos
trabalhadores da fabrica Lumiére”, a representacdo da realidade jamais fora a mesma.
Segundo Defleur e Ball-Rokeach (1993, p.17), o fato de serem recursos audiovisuais de
facil compreensdo e de se orientarem para o publico em geral, como uma linguagem
mais rapida do que a leitura, a tevé e o cinema sdo hoje, ao lado da internet, os meios de
comunicacdo de alta acessibilidade, largamente utilizados pela maioria das pessoas.

Nessa perspectiva, por intermédio dos conflitos que sdo inerentes a sociedade

burguesa, o cinema reproduz as contradi¢cBes sociais do mundo histérico no qual
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pretende retratar, pois se trata de um produto da sociedade, devendo, assim, ser
entendido quando no interior das relacdes sociais e ndo independente desta.

Desta forma, a pesquisa compreende 0 processo de
popularizacao/espetacularizacdo da indudstria cinematografica moderna, possuindo como
objeto de andlise o filme Elefante, produzido no ano de 2003, sob a direcao e roteiro de
Gus Van Sant. Considerado a primeira versao ficcional do famoso caso do tiroteio na
escola Columbine, em Colorado, nos EUA, onde dois adolescentes atiraram contra
colegas, professores e em si mesmos. O filme Elefante retoma a discusséo do fracasso
das instituicdes de ensino norte-americanas a partir da dindmica da violéncia escolar.
Dessa forma, ao analisar o cinema mediante sua caracteristica historico-socioldgica,
foram esbocadas algumas consideracdes a respeito da influéncia social do filme e de
uma teia de valores, compreendida na multiplicidade das relagdes sociais. Nosso
objetivo é analisar a manifestacdo e consequente naturalizacdo da pratica do
consumismo, do individualismo e da violéncia como valores disseminados pela classe
que esta no poder.

A partir do problema proposto na premissa acerca da forma como o filme
Elefante reconstréi determinado acontecimento histdrico, buscaremos analisar a
manifestacdo de certos valores como consumismo, individualismo e a dindmica da
violéncia retratada no filme Elefante. Nosso intuito € tratar o cinema como um produto
e ndo a partir de seu carater semioldgico, tampouco estético e sim como um produto
cultural, resultado da imbricada teia de manifestacfes culturais. A posicdo estética ndo
sera debatida, pois 0 que nos interessa € analisar o filme enquanto entretenimento,
narrativa e evento cultural, ou seja, passando pela compreensdo de sua producdo, seu
consumo e seus significados dentro do estudo do funcionamento da prépria cultura.

Partindo desse pressuposto, no primeiro capitulo, intitulado “‘Arte, Cinema e
Realidade’, analisamos a dindmica do cinema enquanto arte no ambito da producéo,
mercantilizacdo e especializacdo nos dias atuais. Dadas as modificacdes que se deram
no modo de produgéo, algumas delas acarretaram consigo mudancas nas condicGes de
producgdo e nas relagfes sociais entre os individuos. Como resultado da ascensdo da
burguesia, as manifestacdes culturais passaram a ser determinadas pelas leis do mercado
que orientam as condi¢fes materiais de existéncia. Partindo da teoria dos conflitos
inerentes a sociedade burguesa e do materialismo historico, é possivel aprofundar a
teoria da arte na sociedade moderna por meio de sua caracteristica de producdo e

consumo/mercantilizagdo. Com o intuito de analisar somente a arte apropriada pelo
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capitalismo, neste capitulo nos propomos a buscar uma nova abordagem para analisar 0s
processos que culminaram na popularizacdo/consolidacdo do cinema, tanto no que diz
respeito ao @mbito doméstico quanto ao ambito comercial. Por meio de um processo
gradativo, o que hoje entendemos como cinema — em toda sua complexidade como arte,
industria, entretenimento, etc., - a partir do ultimo século se estabeleceu de forma tao
dindmica que sua abrangéncia chega a ultrapassar a ficcao para travestir-se de realidade.

No segundo capitulo, ‘O massacre em Columbine’, a proposta foi considerar as
determinac@es histdricas do atentado ocorrido em 19 de abril de 1999, em que dois
adolescentes munidos de metralhadoras atiraram contra colegas e professores. Dylan
Klebold de 17 anos e Eric Harris de 18 desejavam matar ‘a escola inteira’. Doze alunos e
um professor foram alvejados pelas armas dos estudantes no interior da instituicdo de
ensino Columbine High School.

Neste capitulo analisaremos tanto o cotidiano de negligéncia e abandono em que
0S jovens viviam quanto as supostas responsabilidades dos pais, da musica ou dos jogos
de videogame, etc., que a opinido publica apontou para explicar o comportamento dos
jovens.

Logo apos consideraremos a cultura bélica norte-americana, desde a marcha para
0 oeste e a massiva aniquilacdo das culturas indigenas que se seguiu até a exportacdo da
cultura de guerra constante. Buscando questionar a ideologia bélica de acordo com a
historia estadunidense e o culto as armas de fogo, analisaremos a pratica de venda de
armamentos para o resto do mundo, desde o financiamento de guerras até a importancia e
forca que a industria armamentista possui para esta economia no ambito do lucro total.
Por fim, amplamente noticiado pelos meios de comunicacdo em geral e ganhando as
primeiras paginas dos jornais, propomo-nos a identificar de que forma a midia cobriu o
acontecimento para torna-lo atrativo com o objetivo de garantir nimeros elevados de
audiéncia.

A partir de muitas das informac6es que foram distorcidas ou mesmo interpretadas
de forma errénea, nosso intuito € compreender a acdo dos mecanismos midiaticos que
tornaram o evento amplamente televisionado tal como um espetaculo.

Assim, de acordo com o capitulo trés, ‘A representacdo histérica do massacre em
Columbine, no filme Elefante’, o objetivo € sintetizar a analise da relacdo entre filme e a
reconstituicdo da historia que ele se propde a fazer. Por ser o cinema uma ferramenta
dindmica e multifacetada, partiremos de um processo ativo de interpretacdo para a

analise do filme. Ao propormos a analise do filme Elefante, analisaremos seu processo
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social assim como sua equipe de producdo e as ambiguidades interpretativas oriundas do
universo ficcional. Uma andlise do filme é algo raro. Existem muitos estudos sobre
cinema (abordagens antropoldgicas, histéricas, sociolégicas, etc.). Em se tratando da
analise de determinados filmes, Viana (2012) reforca o qudo pobre pode representar uma
analise que pretende pautar-se somente nos aparatos técnicos. Pelo fato destes ndo
contemplarem a vivacidade dos significados do cinema, acaba tornando-se uma

interpretacdo superficial e insuficiente:

Ao colocar a anélise no nivel da producdo técnica, perde-se em
determinados procedimentos, que sdo determinados pela
mensagem que se busca passar, trocando o determinante pelo
determinado, a esséncia pela aparéncia etc., ou seja, troca a teoria
pela ideologia. (p. 25 e 26).

N&o intentamos a superficialidade, tampouco o0 conservadorismo que S&o
constantes na sociedade capitalista retratada no cinema, pois nosso intuito nao é realizar

uma descricdo e sim uma analise a partir dos tragos analiticos presentes na obra.

“Para superar a descricdo, é preciso ndo apenas expor as cenas do
filme, mas problematiza-las e revelar seus significados. E, ao fazer
isso, torna-se possivel, também avaliar o filme de forma mais
justa” (VIANA, 2012, p.89).

O filme Elefante apresenta uma releitura do cotidiano dos jovens norte —
americanos tendo como pano de fundo o massacre em Columbie e como tal
discutiremos o conceito de valores e de que forma alguns deles se manifestam no filme,
como por exemplo, o papel da familia burguesa e da escola como instituicdes de
formacdo humana e intelectual, além do grupo social especifico, nomeado de juventude,
nas varias formas de violéncia que se manifestam. Entendemos valores como uma
criacdo essencialmente humana no sentido de proporcionar ao género humano a
insercdo na malha social de forma ora auténtica ora inauténtica como mero reprodutor
dos anseios da classe dominante, ora individualizantes ora universais.

Por fim, as determinagdes econdmicas, como o capital comunicacional, a
monopolizacdo da industria do entretenimento norte-americana e sua atuacdo na
producéo, distribuicéo e exibigcdo dos filmes serdo analisadas, tal como a viséo pessoal
do diretor e no caso especifico, o roteirista no processo de composi¢do do filme

Elefante.



CAPITULO I - ARTE, CINEMA E REALIDADE

1.1 A producéo, mercantilizacdo e especializacdo da arte na contemporaneidade

Um dos aspectos mais evidentes do contemporaneo pode ser descrito por meio
dos sistemas tecnologicos de producdo, reproducdo e distribuicdo de informacdes
audiovisuais, tamanha sua importancia econémica em relacdo a industria das
comunicag0es e do entretenimento. O processamento digital, além de ter proporcionado
uma revolugdo na economia e na sociedade contemporanea, adquiriu uma importancia
impar nas relagcdes interpessoais e no processo criativo atual que vem passando por
inimeras transformacbes. Dessa forma, é importante analisar a consolidacdo da
estrutura social capitalista nas relagdes sociais e de producéo artistica.

A sociedade capitalista se caracteriza por suas contradigdes internas, cuja origem
foi a transformacdo da burguesia de classe revolucionaria para classe dirigente,
representando a consolidacdo do modo burgués de producdo e essa relacdo de
exploracdo condicionada pela divisdo sistematica do trabalho que gera o conflito. “A
historia de toda sociedade até nossos dias é a historia da luta de classes”. (MARX e
ENGELS, 2002, p. 23). As modificacbes que se deram no modo de producao
acarretaram consigo mudancas nas condicdes de producdo e nas relacdes sociais entre
os individuos. A partir da ascensdo da burguesia, as manifestacfes culturais passaram a
ser determinadas pela sociedade individualizante e pelas leis do mercado que orientam
as condi¢des materiais de existéncia. A ampla divulgacéo da producéo cultural promove
uma falsa ideia de democratizacao, que nesse contexto limita o sonho de democracia e
liberdade a capacidade de consumir.

A fim de compreender o capitalismo como modo de produgéo, tal sociedade
norteia-se a partir da divisdo entre base social caracterizada pelo modo de producéo e
superestrutura determinada pela producéo intelectual e pelas relagcdes sociais concretas
como o Estado, as instituicdes, a politica, a religido, a arte’, etc. As producdes
artisticas/culturais tais como os meios de comunicacdo orientam o modo de producéo e

consequentemente a producdo e a reproducdo da vida real. A superestrutura tem uma

! S&o inimeras as definicBes para o termo ‘arte’. Com o intuito de abordé-la de acordo com sua
manifestacdo histdrica e concreta, Viana (2007b) assevera que inicialmente é necessario estabelecer a que
dominio da atividade humana nos referimos. O autor entdo classifica a arte enquanto obra “...como uma
expressdo figurativa da realidade, ou seja, ela exprime as concepgdes, valores, sentimentos e inconsciente
daqueles que realizam a expressdo” e arte enquanto processo social mais geral.(p. 71). Para o presente
trabalho utilizaremos a defini¢do do autor de arte enquanto obra.
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relacdo intima com o modo de producdo, pois representa a maneira pela qual a acdo
humana determina as “coisas”, como sdo pensadas e criadas, além de determinar
também as relacbes entre si, ou seja, as relagcdes entre os individuos. Marx (1989)
considera que “o capital € uma relacdo entre pessoas, relacao esta que se estabelece por
intermédio das coisas” (p.124). Dessa forma, “...0s meios de producéo e de subsisténcia
pertencentes ao produtor imediato, ao trabalhador mesmo, ndo sdo capital. Eles ndo se
tornam capital sendo quando servem de meios para dominar e explorar o trabalho”.
(MARX, 1989, p. 125).

“0 capital ndo é uma coisa, mas determinada relacdo de producéo,
social, pertencente a determinada formagao sdcio-histdrica que se
representa numa coisa e da carater especificamente social a essa
coisa. O capital ndo é a soma dos meios de producdo materiais e
produzidos. O capital sdo 0s meios de producdo transformados em
capital, que, em si, sdo tdo pouco capital quanto ouro ou prata sdo,
em si, dinheiro”. (MARX, 1983, p. 269).

Desta forma, os meios de produ¢do monopolizados por determinada parcela da
sociedade passam a ser transformados em capital. Esse modo de producéo é interpretado
e percebido por meio das formas de consciéncia - que sdo varias e ndo apenas a
ideologia?, que é uma forma especifica de consciéncia.

De acordo com Tragtenberg (2011), uma vez no poder a burguesia transformou

as relacdes sociais reduzindo-as a esfera do econémico.

Os meios de comunicacdo caracterizam-se pela ambivaléncia: de
um lado, respondem a necessidades coletivas, de outro, a
exploragdo delas pelo capital, eles descobrem a necessidade
participatéria em varios niveis, novas formas de relacionamento,
supressdao de tutelas, tudo isso é ‘reconvertido’ a logica da
reproducdo do capital. (p. 354).

As forgas politicas geradas pelos meios eletronicos de comunicacédo, ao invés de
proporcionarem poder de mobilizagdo, agem de forma contraria, disseminando uma
desmobilizacdo da sociedade, composta por individuos cada vez mais isolados tanto

pela conduta passiva ante o consumismo, quanto pela despolitizacdo decorrente desta.

Para Marx (2002) dado seu contexto histérico: “A producdo das ideias, das representacdes e da
consciéncia estd, a principio, direta e intimamente ligada a atividade material e ao comércio material dos
homens; ela é a linguagem da vida real” (p. 18).
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“A tecnologia da comunicacdo na estrutura atual tende a transformar a ideologia da
classe dominante na ideologia dominante”. (TRAGTENBERG, 2011, p. 355).

Entendida no seu carater de totalidade, a sociedade para Marx é composta pelo
modo de producéo e pelas formas de regularizacdo derivadas dele. Temos assim, a partir
de uma forma social determinada, um processo social de producdo historicamente
construido, ou seja, determinada configuracdo histdrica do processo social de producéo.

Em se tratando de producdo artistica, Viana (2007b) observa que existe uma
grande diferenca entre a arte produzida em um periodo anterior ao capital que o autor
chama de arte pré-capitalista e a arte produzida no seio do sistema capitalista. Ao
referir-se a arte pré-capitalista, o autor observa que se trata da arte produzida
anteriormente a consolidacdo do modo capitalista de producdo e assim ndo estava
determinada pelas leis de mercado ou de consumo. No entanto, a partir da supremacia
do modo de producdo capitalista, a arte passou a ser vista também como uma
mercadoria. Para a arte burguesa, o capital atribuiu novos contornos a producéo artistica
e intelectual, pois, somente a partir da crescente especializacdo, autonomizacao,
mercantilizacdo e racionalizacdo, nos dias atuais é que a arte passou a adquirir
contornos de produto especializado. Dessa forma, é importante salientar que o processo
de producéo capitalista se trata de uma forma historicamente determinada do processo
social de producdo que so se tornou possivel com a chegada da burguesia ao poder.

Uma vez detentora dos meios de produgdo, Hobsbawm (2012) lembra que a
consolidacdo da burguesia como classe dirigente, durante o século XIX, trouxe consigo

algumas mudancas no ambito da arte:

O mercado burgués era novo apenas na medida em que agora se
revelava especialmente grande e cada vez mais prospero. Por outro
lado, os meados do século produziram um fenémeno realmente
revolucionario: pela primeira vez, gracas a tecnologia e a ciéncia,
alguns tipos de obras criativas tornaram-se tecnicamente passiveis
de reproducéo barata, e numa dimenséo sem precedentes. (p. 425).

O publico agora considerado massa® passou a ter mais acesso as producdes

culturais. Essa desvalorizacdo da producéo individual afetada pelo avangco da producéo

A utilizacdo do termo ‘massa’ provém da ideologia leninista que, segundo Viana (2009),classifica a
sociedade massificada como ndo possuidora de uma consciéncia de classe significante, faltando a elas a
capacidade de “reflexdo ativa e critica”. Por isso a assertiva que o trabalho intelectual deve ser produzido
por quem possui acesso a ciéncia. (p. 316). Embora Adorno e Horkheimer reforcem a afirmacéo de que
hoje as massas “... obstinadamente, insistem na ideologia que as escraviza”. (1985, p. 110), para Viana
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mecanica trouxe consigo o significado econdmico para 0 mercado de arte voltado ao
grande publico além da criacdo de setores do mercado consumidor especifico, incluindo
o setor elitizado. Por meio da multiplicacdo de cdpias o produto artistico perdeu o
carater individual e por meio da reproducédo passou a ser acessivel a todos.

A unicidade da obra, seu carater singular é destruido pela sua reproducéo. Esse
movimento acarreta a perda da ‘aura’, da “figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo uUnica de uma coisa distante, por mais perto que ela
esteja”. (BENJAMIN, 2012, p. 170). Destituida de aura, a obra de arte deixa de lado seu
‘acontecer’ singular para um ‘acontecer’ produzido, pois a reproducdo por meios
técnicos engendra a destruicdo da tradicdo. A aura ligada a tradicdo culmina numa
distancia que ndo condiz com o desejo das massas de tornar tudo o mais préximo
possivel. Na era de sua reprodutibilidade técnica, a aura, segundo Duarte (2003), foi

‘impiedosamente destruida’ e mais precisamente

“no caso do filme, a liquidacdo da aura se d& também mediante a
substituicdo da contemplacédo, adequada aos meios tradicionais, por
aquilo que Benjamin chama de ‘efeito de choque’ (Shockwirkung),
ocasionado pela interrup¢do continua e subita do fluxo das
associagoes”. (p.27).

Separada de sua aura, toda funcdo social da arte se transforma. Benjamin (2012)
observa que uma vez alcangado esse estdgio, a arte deixa de aplicar-se & producao
artistica e ao ritual para legitimar-se no campo da politica. H4, entdo, uma ruptura com a
tradicdo em nome da dindmica da acdo, do movimento de possuir, iSS0 porque “esses
meios estdo vinculados a acdo e ndo a tradicdo, rompem com a noc¢do de posse eterna de
algo, apanagio da cultura burguesa tradicional”. (TRAGTENBERG, 2011, p. 353). Na
contemporaneidade, a arte legitima-se na esfera politica porque promove a manutencao
do status quo, além de consolidar uma falsa ideia de equilibrio que acaba levando a um
conformismo.

Ao referir-se aos criticos sociais, Adorno (1986) adverte que

E inacessivel ao critico social a compreenséo de que a reificacéo da
propria vida ndo repousa num excesso, mas numa caréncia de
iluminismo, e que as mutilagbes que sdo exercidas contra a

(2009) a forma com que o termo “massa” é analisado e utilizado pelos autores, coloca o publico em uma
condigdo de individuos inertes, passivos, quando na realidade néao se trata disso.
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humanidade pela atual racionalidade particularista sdo estigmas da
irracionalidade total. (ADORNO, 1986, p. 81)

As condigOes materiais de existéncia impostas pelo capital racionalizaram a arte,
diminuindo toda a sua capacidade de emancipa¢do humana; a crescente valorizacao das
relacbes de producdo revela uma irracionalidade das relacGes sociais. O culto ao
materialismo vem impedindo a autonomia do individuo.

De acordo com Viana (2007b), a contribuicdo de Marx para a arte ndo esta
inserida em nenhuma obra, mas sim distribuida entre seus inimeros trabalhos que
retratam uma concep¢do de arte. Segundo o autor, Marx compreende que toda a
producdo intelectual, incluindo a artistica, esta determinada pela producdo material que
ndo se manifesta de forma direta na arte, mas, sobretudo, por meio das relagdes sociais
que exercem pressdo sobre ela. Desta forma, “a producdo capitalista é hostil a arte”. (p.
25). O autor acrescenta ainda que “a qualidade e a especificidade da producdo artistica é
subordinada aos ditames do capital e da burguesia”. (p. 25). Por estabelecer um forte
vinculo com a riqueza material, a producdo capitalista hostiliza a arte apropriando-se
das manifestacdes artisticas a fim de mercantiliza-las. A propria existéncia da arte é
determinada pela producdo mercantil e por suas contradi¢des, sendo assim subordinada
as intempéries do capital.

Portanto, Viana (2007b) observa que

“Marx explica a arte a partir do modo de producdo — ou seja, pela
divisdo social do trabalho nas relacdes de producdo e no conjunto
das relagdes sociais com seu carater contraditorio, isto é, marcado
pela luta de classes -, que é sempre especifico. No caso do modo de
producdo capitalista, por exemplo, ocorre um processo de
mercantilizacdo da arte”. (p. 64).

Tal como a diviséo social do trabalho que para Viana (2007b) revela a outra face
do capitalismo em relacdo a arte, a ideia de sua ‘autonomia’ vem estabelecendo novas
relacbes de trabalho na sociedade industrial contemporanea. Como parte integrante
dessa cultura surge o artista profissional fruto do processo de autonomizacdo e também
das relacBes de exploracao derivadas da expansdo da divisdo social do trabalho. A partir
do surgimento de uma camada de especialistas, ou seja, artistas voltados para a
producédo/reproducao/consumo da arte. Esta deixa de ser algo préprio da criatividade
humana. Entendida como um privilégio de um grupo seleto de individuos, a arte passou

a ser produzida por especialistas.
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O processo de profissionalizacdo do artista, segundo Hobsbawm (2012) sofreu

muitas transformac@es ao longo da historia, pois

Na sociedade aristocratica e monarquica, o artista tinha sido
guando muito um ornamentador ou ornamento da corte ou pallazo,
uma valiosa peca de propriedade e, na pior alternativa, alguns
daqueles caros fornecedores de servigos e artigos de luxo como
cabeleireiros e costureiros que a moda demandava. Para a
sociedade burguesa, representava o ‘génio’, que era uma versdo
ndo financeira da empresa individual ‘ideal’, que complementava e
coroava 0 sucesso material e, de forma mais geral, os valores
espirituais da vida. (HOBSBAWM, 2012, p. 428).

Partindo desse pressuposto, o artista expressa, por meio da arte que produz, seus
préprios valores, seus sentimentos, contradi¢Bes, etc., porque este € um ser social,
historico, esta inserido na malha social, portanto, reproduz todas as contradi¢fes sociais.
Assim, as expressdes artisticas sempre irdo manifestar a perspectiva do artista diante do
mundo, pois quem produz a arte faz parte das relagdes sociais e pertence a uma
determinada classe social. Em determinadas sociedades esta submetido, inclusive, a
divisdo social do trabalho. Neste caso

“0 que a arte manifesta € um conjunto complexo de formas de
consciéncia, sentimentos, etc., 0 que ndo é mera invencao
individual, mas sim criacdo, mais ou menos singular, dependendo
do caso, de um individuo num contexto social que manifesta sua
insercdo nesse contexto”. (VIANA, 2007b, p. 72).

Assim, a espontaneidade das expressdes das acdes e dos sentimentos contidos
nas obras de arte reproduzem as sociedades em que o0s artistas estdo submetidos, uma
vez que ndo seria possivel que este se desvinculasse da prépria sociedade que o
produziu. Partindo desse pressuposto é importante considerar que “a obra de arte é
expressao, manifestacdo”. (VIANA, 2007b, p, 73). O autor acrescenta que a arte nao se
trata de uma construcdo aleatdria e imaginaria de algo inexistente. Ela possui um
referencial concreto, real, que é o contexto historico na qual esta inserida e é a partir
dele que ela ira se expressar de forma apropriada ou néo.

Os periodos histéricos determinaram o modo de existéncia e a arte que é
produzida, pois “o0 modo pelo qual se organiza a percep¢do humana, 0 meio em que ela
se da ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente”.

(BENJAMIN, 2012, p. 169). Segundo o autor, a percep¢do do artista ird balizar-se de
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acordo com o contexto histdrico que este estd inserido, podendo tanto responder aos
embates sociais e as mudancas que acarretam explosfes sociais, quanto reproduzir 0s
interesses da classe dirigente. Buck-Morss (2002) lembra que “... os simbolos miticos
sd0, necessariamente, tdo transitérios quanto o momento histérico cambiante em que
eles sdo gerados”. (p. 306).

Bosi (1985) acrescenta que:

visGes de mundo’, ‘espirito da época’, ou mais restritamente,
ideologias de classe e de grupo, sdo todos, universos de valores,
complexos superestruturais que se fazem presentes e ativos na hora
da criacdo artistica”. (p.43-44).

Assim, cada época especifica traz consigo concepc¢des estéticas proprias daquele
momento historico. A percep¢do do momento em que se vive com conteudos proprios
possibilita que determinada criacdo possa se distinguir de outras épocas, pois
necessidades artisticas de cada contexto histérico sdo diferentes da mesma forma que
sua manifestacdo também difere a partir da complexidade das classes sociais.

Em se tratando da sociedade capitalista, os valores culturais redimensionados
para a esfera técnica de producdo/reproducdo conduziram a obra de arte para uma
crescente racionalizacdo como reflexo do mundo mercadoldgico em que vivemos.
Assim, na sociedade mercantil capitalista, as producfes intelectuais acabam sendo
marcadas pelas contradi¢bes inerentes aos conflitos entre as classes sociais. Por se
tratarem de perspectivas diferentes — haja vista que expressam interesses, valores,
concepcdes individuais ou de determinada classe social — tais producbes acabam
colaborando para o processo de emancipacdo politica ou o atrofiamento desta.

Entendida como expressao da realidade e nao reflexo da realidade, a arte para
Viana (2007b) “opera a transformacdo de determinada perspectiva pautada em
concepgdes, valores, sentimentos, etc. em uma obra que torna isso comunicéavel”. (p.
72). Segundo o autor, é por meio da figuracdo® que determinada mensagem é vinculada
as imagens, aos sons, aos objetos, etc., dando forma a todos 0s mecanismos presentes

em uma obra especifica. Assim, a obra de arte ndo é a manifestacdo direta do real e sim

*“A figuragdo € o ato de figurar, o que significa enviar uma mensagem néo através do discurso verbal ou
escrito direto, mas por meio de imagens, metaforas, ironias, jogos, disposicdo ou formagdo de objetos,
encenacao, que se manifestam na escultura, literatura, pintura, musica, filme, etc.” (VIANA, 2007b, p.
73).
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uma figuracdo da realidade, em que determinados valores, sentimentos, etc., irdo se
sobressair em detrimento de outros que permanecerdo marginalizados.

A sociedade burguesa, ao redimensionar a arte para a esfera do consumo, a
transformou em um produto a ser consumido. O desejo de possui-la e torna-la mais
proxima e controlavel permitiu que a arte deixasse de ser unica para ser reproduzida,
pois a classe dirigente tornou possivel que seu uso estivesse de acordo com as
necessidades atuais de existéncia. Cada vez mais distante do ritual e do seu valor
religioso “com a transi¢do para o capitalismo e a expansédo da divisdo social do trabalho,
a influéncia religiosa sobre a arte vai se esvaindo com o tempo”. (VIANA, 2007b, p.
78).

Por pertencer aos interesses da classe que esta no poder, o papel da arte nas
sociedades fragmentadas em grupos sociais é essencialmente conservador. Para Viana
(2007Db) isso se da pelo fato “de ser uma forma de regularizagdo e estar ligada aos
interesses da classe dominante, que, por possuir a supremacia financeira, também possui
a supremacia cultural” (p. 83). Dessa forma, a arte estd ligada aos interesses da classe
dominante e acaba reproduzindo os valores dominantes® da sociedade.

A partir da inddstria cultural®, termo cunhado pelos intelectuais da Escola de
Frankfurt, toda producdo intelectual passou a ser caracterizada por um ramo da
atividade econdmica industrialmente organizada. Assim a nova conjuntura histérica

permitiu que

“a indastria cultural, em funcdo dos novos meios técnicos e de uma
nova situacdo histérica, erigiu em principio a transferéncia da arte
para a esfera do consumo, ‘despindo 0 entretenimento de sua
ingenuidade enfatica’ e aprimorando a confeccdo das mercadorias
culturais”. (DUARTE, 2003, p. 58).

Para Adorno e Horkheimer (1985) a industria cultural passou a caracterizar-se

como industria da diversdo por que seu controle sobre os consumidores € mediado pela

5 O termo axiologia geralmente definido como “ciéncia dos valores” se entende como expressdo do
padrdo dominante de valores numa determinada sociedade alcancando tdo somente a conservacdo da
ordem de classes ja estabelecida. Viana (2007a) apresenta uma nova definicdo para tal conceito. O autor
entende axionomia como o contrario de axiologia em que determinada configuracdo de valores humanos
auténticos passaréo a ser chamados de axionomia. Dessa forma, tendo em vista a hegemonia dos valores
dominantes e, por conseguinte, da axiologia, a axionomia é algo marginalizado e em oposicao a ela.

® “Tal denominacéo evoca a ideia, intencionalmente polémica, de que a cultura deixou de ser uma
decorréncia espontdnea da condigdo humana, na qual se expressaram tradicionalmente, em termos
estéticos, seus anseios e projecdes mais reconditos, para se tornar mais um campo de exploracdo
econdmica, administrado de cima para baixo e voltado apenas para 0s objetivos supramencionados de
produzir lucros e de garantir adesdo ao sistema capitalista por parte do publico”. (DUARTE, 2003, p. 09).
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diversdo, mas, sobretudo, “... pela hostilidade inerente ao principio da diverséo por tudo
aquilo que seja mais do que ela propria”. (p. 112).

Em uma critica as ideias de Adorno que entende a industria cultural a partir de
“produtos adaptados ao consumo das massas e que em grande medida determinam esse
consumo”. (1986, p. 92), Duarte (2003) adverte que:

“a inddstria cultural €, antes de tudo, um negdcio que tem seu
sucesso condicionado a empréstimos e fusBes da cultura, da arte e
da distracdo, subordinando-se totalmente as ja mencionadas
finalidades de lucro e de obtencdo de conformidade ao status quo”.

(p. 59).

A arte possui um fundamento econémico, uma relacdo com o mercado. Ela
desperta e oferece ao publico algo de que ele aparentemente necessita consumir,
tornando-a uma mercadoria cultural. Por meio da producéo racionalizada e dos produtos
cada vez mais voltados para o consumo, de modo que todos se tornaram clientes ou
empregados da industria e esta sO se interessa pelos homens como clientes e
empregados. E, assim, ela reduziu a humanidade inteira, bem como cada um de seus
elementos, a essa formula exaustiva. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 121).

Partindo desse pressuposto, o sistema produtivo adequado ao momento histérico
em especifico vigora em consonancia com a supremacia do capital, permitindo que a
industria cultural se consolidasse por meio do seu comprometimento com a ideologia
burguesa.

O modo capitalista de producdo implica a rapida troca de informagc6es como
proprio para seu processo de desenvolvimento, tal como “os meios de reprodutibilidade
técnica permitem uma espécie de reconstrucdo do mundo”. (DUARTE, 2003, p. 63). A
partir das condigdes dadas pelo capitalismo a industrializacdo trouxe consigo a
racionalizacédo das relagdes sociais.

Nessa perspectiva, 0s altos custos ligados ao processo de producdo de um filme,
por exemplo, conduzem o espectador a consumi-lo. Ao observar as producdes
cinematograficas, Benjamin (2012) observa que “a difusdo se torna obrigatoria, porque
a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar
um quadro, ndo pode mais pagar um filme”. (p.172). O que mantém essa relacdo de

dependéncia mutua é de fato uma arte ja prépria para 0 consumo.
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1.2 O cinema como objeto de estudo

Dentre todas as descobertas que nortearam o século XIX uma se destacou no
campo das grandes invencOes artisticas. O ano é 1895. Os irmdos Louis e Auguste
Lumiére exibiriam em puablico as primeiras imagens que se moviam: eram operarios
saindo da fabrica ao término de seu turno. Esta exibi¢do proporcionou ao espectador a
ideia de movimento e a partir dela a de realidade projetada em uma tela. Dessa forma, a
sequéncia de imagens passou a adquirir sentido por meio de sua sobreposi¢do ao
proporcionar vivacidade e movimento.

Na medida em que o cinema se popularizava como fonte de entretenimento,
segundo Ferro (2010), no inicio do seculo XIX as elites intelectuais desdenhavam desse
novo instrumento tecnoldgico, ndo o considerando digno de estar na lista dos meios de

difusdo cultural, tampouco de ferramenta de estudo.

Nessa época, as fontes utilizadas pelo historiador consagrado
formam um corpo que é tdo cuidadosamente hierarquizado quanto
a sociedade a qual ele destina sua obra. Assim como essa
sociedade, os documentos estdo divididos em categorias, entre as
quais distinguimos sem dificuldades, os privilegiados, o0s
desclassificados, os plebeus, os limpen. (FERRO, 2010, p. 28).

O contexto histérico do século XIX determinava as relacbes de poder e a
producdo do conhecimento acabou marcada pela rigida estratificacdo social expressa
pela hierarquia refletida nas relacBes de poder. Para os historiadores do periodo, a
imagem ndo oferecia credibilidade, somente os documentos escritos se constituiam
como fonte de pesquisa, além disso, pesquisadores e estudiosos trabalhavam por conta
do Estado e da classe dirigente que os empregava.

Nessa perspectiva, 0 cinema por muito tempo permaneceu marginalizado como
ferramenta nula de legitimidade e impropria para o trabalho do historiador e do cientista
social reafirmando a teoria positivista de que a historia se fazia apenas a partir de
documentos escritos. Névoa (2012) aponta ainda que na época da fundacdo do cinema
os historiadores encontravam-se mergulhados na concep¢do positivista, atualizada na
Franca por Langlois e Seignobos, autores que defendiam a tese segundo a qual “a
historia sé se fazia com documentos”. (p. 23).

Entre os temas mais utilizados e conceituados do estudo da historia, o cinema

tanto como documento de apoio quanto como objeto de estudo permaneceu por muito
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tempo periférico. Segundo Costa (1989), o periodo que tange ao nascimento e a
afirmacdo do cinema abarca o término do século XIX e o inicio do XX. Durante esse
periodo caracteristico chamado de Belle Epoque, assistimos a uma explosdo de
inovacdes técnico-cientificas e culturais como: os raios Roentgen (1895), o réadio
(1898), o telegrafo (1899), a teoria dos quanta de Planck (1900) e a publicacdo de
Sigmund Freud, “A interpretacdo dos sonhos”. No ambito politico e econdmico, a
ideologia do progresso era somada ao nacionalismo e ao imperialismo colonial. Enfim,
dos estudos ja realizados sobre a historiografia do cinema poucos conseguiram um
resultado significativo. De acordo com Viana (2006), o que poderia explicar essa
dificuldade remete-se ao fato da historiografia tradicional do cinema néo ter sido feita
por historiadores e sim por ndo-historiadores e outros cientistas sociais que se
mostraram subordinados a uma ideologia cinematografica dominante. Ainda segundo o
autor, faltou aos estudiosos do cinema desenvolver questbes de base teorico-
metodologica e desse modo avancar suas analises e ndo simplesmente reproduzir e
conservar teorias advindas do mundo mercantil. Os valores’ que sdo préprios a uma
determinada expressao artistica sdo impressos pelos agentes envolvidos em seu método
de producéo/reproducédo, ou seja, aqueles que atribuem valoragdo a obra, julgando-o
como boa ou ruim ou como “cult” ou ‘“trash”, o fazem por que estdo envoltos nas
concepcdes valorativas classistas tidas como superiores e universais.

A fim de elucidar esse conflito de interpretacdo, Viana (2012) assevera que a
mentalidade burguesa ndo consegue desenvolver uma consciéncia correta do mundo
historico e por isso, “possui limites intransponiveis que dificultam e impedem uma
consciéncia correta da realidade e, consequentemente, uma interpretacdo correta da
realidade”. (p.48).

N&o obstante, o cinema — tanto como objeto de estudo, quanto prética de
entretenimento cotidiano — permitiu que o filme transmitisse uma mensagem
impregnada de significado. O cinema tornou-se em nossos dias um dos elementos
essenciais na manutencdo da vida cultural, intelectual e informativa do homem
contemporaneo que, contudo, também considera a ida ao cinema como uma forma de

lazer muito valorizada.

" Diferentemente de Heller (2008) que entende valores como “tudo aquilo que faz parte do ser genérico
do homem e contribui, direta ou mediatamente, para a explicacdo desse ser genérico”. (p. 15).Viana
(2007a) os define como um conjunto de escolhas relevantes para seus pares que sdo compartilhadas por
um grupo ou por determinada classe social; somando-se a elas as qualificagbes — que denotam certa
preferéncia - sejam individuais ou coletivas também podem ser incluidas em tal defini¢do (p. 21).
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Com a determinacdo de novas fontes, provenientes de novos estudos e
abordagens vindos & tona pela Escola dos Annales®, o cinema passou a ser considerado
documento de andlise.

Na medida em que novos estudos foram possiveis tornou-se evidente a
importancia histdrica e social do cinema ao adquirir maturidade artistica ja na primeira
metade do século XX. “[...] somente nos anos sessenta e setenta do nosso século® é que
comecou a se afirmar uma nova concepcdo que admitia tratar a histdria, enquanto
processo, utilizando o filme como documento”. (NOVOA, 2012, p.23). O filme e o
documentério passaram a ser utilizados como instrumentos de registros, pautando-se na
legalidade da ciéncia histéria como orientadora de novas abordagens. A partir da
premissa de compreender o cinema sob novas perspectivas, além de se levar em conta
sua caracteristica cultural/social/politica e econémica € que se verificou uma ruptura nos
estudos de cinema que até entdo se baseavam, sobretudo em uma tradicao estética.

Na atualidade o cinema manifesta-se de varias formas: como técnica, cultura®,
arte, divertimento ou industria. No entanto, para examina-lo é preciso percebé-lo a partir

de um contexto dindmico e enquanto pratica social. Por isso, o filme é

“uma producdo coletiva (da equipe de produgdo) que possui carater
ficcional e que repassa uma mensagem (valores, concepcdes,
sentimentos) através de meios tecnoldgicos de reproducdo (o
cinematografo), que, por sua vez, produzem imagens, didlogos,
acontecimentos, possibilitando a montagem”. (VIANA, 2012, p.
19).

Embora se trate de uma obra coletiva, ela é permeada por visGes pessoais. Como
afirma Viana (2012, p. 34), um filme n&o ¢é produzido como uma obra literaria ou uma

pintura. Seu caréater coletivo pode proporcionar um resultado final bem diferente do

esperado pelo roteirista, diretor ou demais envolvidos em seu processo de producao.

® De acordo com Martins (2008), a chamada Escola dos Annales concebida e liderada primeiramente por
Marc Bloch e Lucien Febvre nas primeiras décadas do século XX pode ser entendida como um conjunto
de transformac@es tedrico-metodoldgicas pelas quais o conhecimento histérico passou. Aproximando a
historia das ciéncias sociais, a “histéria nova” edificou um novo olhar sobre o conhecimento e sobre o
oficio do historiador, rompendo uma barreira invisivel e a0 mesmo tempo sélida, legitimada por uma
histéria tradicional e factual.

° O autor se refere ao século XX. [N.A]

19 Embora Turner (1997) aponte que a cultura representa um “processo que constréi 0 modo de vida de
uma sociedade: seus sistemas para produzir significado, sentido ou consciéncia, especialmente aqueles
sistemas e meios de representacdo que ddo as imagens sua significacdo cultural” (p. 48), a afirmacéo da
autora entra em contradigdo com a nossa proposta de analise no qual o materialismo histdrico adverte que
ndo € a consciéncia que determina a vida, mas ao contrario, a vida que determina a consciéncia”.
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Dessa forma é importante acrescentar que o filme deve ser entendido quando no
interior de um conjunto de relacBes sociais. Na contemporaneidade o cinema
desempenha importantes funcbes sociais ndo se enquadrando somente como um
empreendimento comercial, mas, sobretudo, como um difusor de cultura.

Enquanto muitos acreditavam que o surgimento da TV destruiria o cinema, isso
ndo aconteceu, ao invés disso, sua rapida ascensao na esfera doméstica a partir do
término da 1l Grande Guerra decorrente do fascinio provocado pelo movimento de suas
imagens no interior dos lares contribuiu para consolidar o préprio cinema como
entretenimento.

Novoa (2012) salienta que o grande poder que o cinema adquiriu no século XX
esteve a servico da ideologia da classe que estava no poder como ocorreu em dois
importantes momentos historicos: o nazi-fascismo e o stalinismo e que por ventura
“seguramente também € o que ainda ocorre através da acdo da maior fabrica de
ideologia que ja se conheceu até, pelo menos, o advento da televisdo: a indudstria
cinematogréafica dos Estados Unidos ou, simplesmente, Hollywood”. (p. 33).De acordo
com Turner (1997) o dominio norte-americano sob a industria cinematogréfica ira se
constituir a partir da Primeira Guerra (1914-1918). Anterior a esse periodo, 0
monopolio do mercado internacional pertencia quase que exclusivamente a Franca. A
PathéFreres era até entdo a mais influente produtora de cinema do mundo, fornecendo
cerca de 40% dos filmes langados no Reino Unido, contra 30% dos Estados Unidos.
Com o inicio e posteriormente o impacto financeiro da primeira guerra, as industrias
cinematogréaficas europeias como a francesa e a italiana reduziram sua producdo. As
companhias sediadas nos Estados Unidos apresentaram uma rapida expansdo e logo
dominaram o mercado. Para o autor, tal crescimento foi o resultado da capitalizagdo de
investimentos oriundos de bancos e companhias de comunicacao, somados a garantia do
mercado interno.

A representacdo do modelo norte-americano de sociedade vem preocupando
alguns paises que passaram a valorizar a disseminacdo das producdes locais, inclusive
com intervengdes na forma de investimentos publicos no intuito de barrar o crescimento
do modelo norte-americano de cultura. Paises como Australia, Canada, Nova Zelandia e
outros, ja perceberam o qudo o0 cinema pode ser perigoso quando se trata da
conservagao das hegemonias culturais e como transmissor de ideologias.

Partindo desse pressuposto, ndo € pelo fato da industria cinematogréafica ter se

consolidado em territorio norte-americano que se trate de uma exclusividade ianque.
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Europa, Australia e mais recentemente india possuem hoje uma industria
cinematogréafica expressiva. (TURNER, 1997).

No entanto, os filmes produzidos e distribuidos em Hollywood, além de ter um
impacto cultural consideravel nos paises ocidentais, expressam mais nitidamente 0s
valores da sociedade capitalista. Esse dominio dos meios de comunicacdo de massa
reflete-se na hegemonia cultural, cujas imagens expressam o modo de viver norte-
americano como o ideal. A grande maioria das produc¢des hollywoodianas trabalham
com um método eficaz para a disseminacdo de informagdes sobre o pensamento e o0
modo de vida norte americano, inspirando acbGes e concomitantemente alterando
opinides. O fortalecimento da midia como meio de comunicacdo de massa associada as
estratégias da publicidade transformaram e adequaram a narrativa com o intuito de
inserir o cinema dentro de um contexto social e cultural abrangente.

O cinema, quando orientado para a conservagdo do status quo, promove um
sentimento de identidade nacional e de comunidade compartilhada no formato de um
programa politico ou mesmo de um ativismo exacerbado. Um forte exemplo seria a
consideravel disseminacdo de uma falsa nocdo de identidade nacional vinculada a
determinados filmes com o intuito de predispor a opinido publica - orquestrada pelo
governo — a acreditar em uma forma de ativismo politico. Estas coloca¢fes orientam-se
a fim de tanto envolver esteticamente o publico quanto limitar suas possiveis projecdes

de transformagdes que remetam a uma opinido politicamente critica.

O cinema é um testemunho da sociedade que o produziu e,
portanto, uma fonte documental para a ciéncia histérica por
exceléncia. Nenhuma producgdo cinematografica esta livre dos
condicionamentos sociais de sua época [...] A forma como o filme
reflete a sociedade ndo é em hipotese alguma, direta e jamais
apresenta-se de maneira organizada (em circuitos légicos e
coerentes), mesmo que assim o aparente. (NOVA, p. 11).

Embora se intente representar uma realidade dissonante, o filme sempre estara
ligado ao seu contexto histérico. Em ressalva aos filmes ditos “historicos”, Nova (2011)
lembra que, embora os filmes historicos veiculem fatos reais, nunca abandonaram sua
condicdo de representacdo, ou seja, de algo que apenas aproxima-se da realidade nédo
sendo esta de fato. Como os fatos historicos podem ser contados e até distorcidos para

privilegiar determinada nag¢do ou colocar seu modelo de sociedade como o ideal.
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Turner (1997, p. 122) enfatiza que “o significado do filme ndo é simplesmente
uma propriedade de seu arranjo especifico de elementos; seu significado é produzido em
relacdo a um publico, e ndo independentemente”. Viana (2012, p. 17) reforca que “o
significado de um filme estd em sua mensagem. Toda obra de arte, toda ficgdo, ndo é
um ser fechado e isolado em si mesmo. Sdo produtos sociais, produzidos por seres
sociais em determinados contextos histéricos”. Assim, a obra filmica possui uma
mensagem, um significado e, tais mensagens configuram-se como produtos sociais
porque sdo construidas socialmente; resultam da sociedade que as produziu
historicamente. O filme € uma expressdo de seu tempo, um testemunho da época em que
foi produzido.

A interpretacdo do filme esta sempre propicia a ser reinventada, pois a obra
filmica ndo ¢ definitiva, tampouco conclusiva. Dessa forma, a construgdo do filme néo é
resultado da cultura que a produziu e sim resultado de maltiplas determinagdes, no qual
a cultura € uma delas, mas filtrada e ressignificada por quem a produz.

Orientado para atender as demandas do mercado, o processo de producdo de um
filme segue a logica da acumulacdo de capital, uma vez que a intengdo dos empresarios
centra-se na diminuicdo dos custos da producdo e distribuicdo de um lado e retorno
financeiro expressivo de outro. O lancamento de um novo filme significa um novo
produto a ser consumido dentre tantos outros na forma de um magnetismo social. De
modo que, o filme comercial enquanto produto oferece status social para aquele que o
consome — lembrando que este status seria destinado aquele individuo que escapa da
sua rotina doméstica até o evento de ir ao universo das salas de cinema, porém se 0
filme ja esta disponivel nas locadoras este ja se tornou obsoleto.

Para que uma obra filmica seja produzida coexistem inimeras intencionalidades
e interesses dos produtores e dos cineastas que frequentemente trabalham para que a
ilusdo do filme se desdobre naturalmente, dando a impressdo que ndo houve
intervencdes.

Alimentando expectativas para o consumidor de filmes, nos ultimos anos
ganharam espago e ferramentas como 0 uso das cameras — que orientam o olhar e
substituem os olhos - a iluminacdo — que enfatiza ou ndo elementos de um quadro,
dando maior ou menor énfase ao que se deseja ou ndo retratar — e 0 som — que embora
tenha uma aparicdo tardia (meados da década de 1930) desempenha hoje uma das
grandes inovagdes modernas, tanto na forma de dialogos, quanto na forma de trilhas

sonoras. A utilizagdo do som, da imagem, da iluminacdo, etc. na composi¢do de uma
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obra filmica opera em consonéncia com o mundo socialmente construido, uma vez que
a cumplicidade do som e da imagem passaram a oferecer ainda mais autenticidade para
0 espectador.

Partindo desse pressuposto, um dos desdobramentos do cinema € lidar
diretamente com a emocdo do espectador explorando suas caréncias individuais. O

consumidor real torna-se consumidor de ilusoes.

A alienacdo do espectador em favor do objeto contemplado (o que
resulta de sua prépria atividade inconsciente) se expressa assim:
guanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos
compreende sua prépria existéncia e seu proprio desejo. Em
relacdo ao homem que age, a exterioridade do espetaculo aparece
no fato de seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro
gue os representa por ele. (DEBORD, 1997, p. 24).

A emergéncia da sociedade ocidental orientada para o consumo tornou o
individuo dependente. O individuo ndo possui liberdade nem mesmo para exercer sua
humanidade. Assim, “a liberdade continua sendo uma ambigua promessa da cultura,
enguanto esta depender da realidade mistificada, ou seja, em ultima instancia, do poder
de dispor do trabalho alheio” (ADORNO, 1986, p. 80).

1.3 O cinema como expressao da realidade

O ato de transformar eventos reais em ficcdo ndo é exclusividade das sociedades
contemporaneas, ao contrario, constitui-se um importante papel em todas as sociedades
que se utilizam de formas diversas para contar histdrias, seja por meio de lendas, de
dancas ou do teatro, estabelecendo sentido para o que € vivido e desempenhando vérias
funcdes sociais, como, por exemplo, a religido. Nesse cenario, as experiéncias culturais
sdo compartilhadas entre os integrantes de tal cultura reforcando ou reproduzindo
valores, mitos, tradi¢des e crengas.

Em se tratando de obra cinematogréfica, cada obra adota uma determinada
forma de representacdo que alimenta ou ndo as expectativas especificas que 0s
espectadores esperam projetarem-se na tela.

Enquanto obra de arte, o filme pode se utilizar de elementos da ficcdo para
expressar a realidade. No entanto, os elementos presentes em uma obra filmica s&o

condicionados socialmente, pois fazem parte e estdo imbricadas em uma teia de relagdes
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sociais que orientam os valores. Dessa forma, geralmente o processo de producao de um
filme ndo se baseia no questionamento de determinada dominacdo proporcionada pelos
meios de producdo, tampouco pela industria a qual se pretende beneficiar. Trata-se,
sobretudo, de retratar uma falsa harmonia e um falso equilibrio frente ao caos.

Esse mundo em que o cinema captura em seus quadros teve nos primeiros
longas-metragens a preocupacdo de reproduzir as experiéncias do real. O publico era
despertado para diversas sensacdes, como a velocidade e 0 movimento como resposta a
projecdo da imagem de uma montanha russa. Acreditava-se ndo ser possivel a
intervencdo na realidade filmada e sua representacdo na tela, o que explica a néo edicéo
e a nogdo de recorte temporal. Turner (1997) observa que “essa dissolucdo das
fronteiras entre o imaginario e o real faz parte do cerne da experiéncia do cinema. A
representacdo aparece como percepgdo” (p. 111). Os acontecimentos dos primeiros
longas-metragens de ficcdo eram apresentados como se de fato fossem reais, quando, na
verdade, foram construidos para que possuissem aquela aparéncia. Adorno e
Horkheimer (1985) observam que “quanto maior a perfeicdo com que suas técnicas
duplicam os objetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo de que o mundo
exterior é o prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no filme”. (p.104).

Esta aparente captura da realidade produz um efeito devastador, pois “nossa
percepcao da realidade € modelada por nossas ideias sobre a realidade, por onde esta €
filtrada e avaliada”. (FURHAMMAR e ISAKSSON, 1976, p. 227).

No entanto, a questdo ndo se baseia no que é o “real” e sim o0 que é “aceito”
como real. Turner (1997) reforca que “0 uso ‘expressivo’ do cinema geralmente €
definido como o remodelamento da matéria-prima impressa no celuloide, usando
imagens do mundo real para entdo ‘elaborar um enunciado’” (p. 38). Essa discussao se
mantém viva entre os defensores do cinema como “sétima arte”. Nao raro, alguns
teoricos defendem a liberdade que o cinema possui para criar sua propria realidade as
vezes distorcida, as vezes distante daquilo que conhecemos como real. Uma vez se
configurando como manifestacdo estética e, portanto, artistica, a obra cinematogréafica
nédo precisaria transmitir de forma fidedigna a realidade, poderia se basear nela, mas ndo
estar comprometida com ela. O fato € que o cinema é ficcdo e por isso ndo deve
reproduzir o real, e sim construir um universo ficcional.

O cinema € visto como uma narrativa que conta historias, associando-se da
mesma forma com a fantasia e o imaginario. Dessa forma, o cinema como obra de arte

possui toda a liberdade de criar sua propria linguagem e seus proprios significados
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podendo, inclusive, oferecer uma releitura da realidade identificada pelas imagens
visuais.

Sob a égide da abstracdo do que é vivido, a referéncia do cinema ocidental
amplia o alcance do consumo, pois, inexiste a preocupagdo em suscitar o debate sobre a
vulnerabilidade do individuo que apenas reproduz e acredita ser verdadeira a realidade
gue ndo alcanca e que ndo lhe é acessivel. Apresentando, assim, uma visao elitista e
determinista em relacdo a “industria cultural”, Adorno e Horkheimer (1985) assinalam
que “cada espetaculo da industria cultural vem mais uma vez aplicar e demonstrar de
maneira inequivoca a rendincia permanente que a civilizagdo imp0e as pessoas” (p.116).

Analogamente uma vez que o filme é produzido, este ira tratar de interesses
proprios ou de instituicdes patrocinadoras imbuidas na confirmacdo de seus proprios
padrdes e costumes, haja vista que uma producdo cinematografica estd intimamente
ligada aos interesses de patrocinadores ou de organizages diretoras.

Nesse sentido, o cinema esta longe da perspectiva de reproducéo fiel do que é
vivido. Na verdade ele se intensifica como discurso ou como forma de discurso que
fabrica seus proprios efeitos, impressdes e pontos de vista. A impressao da realidade
varia de acordo com as técnicas de representacdo que se utiliza na fotografia, no cinema,
no teatro, na pintura, no desenho ou na escultura. Assim, tratando-se da inddstria
cinematogréafica os acontecimentos sdo construidos de forma artificial. Compreende-se
que nessa multiplicidade de representagdes, o filme realista, por exemplo, “cria um
mundo que é o mais identificavel possivel e o publico entende isso recorrendo a
analogias entre 0 mundo do filme e seu proprio universo”. (TURNER, 1997, p. 151).

No entanto, a grande problematica repousa no fato de que “a industria cultural
acaba por colocar a imitagdo como algo de absoluto”. (ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 108). A totalidade da industria cultural se reflete na repeticdo e, sobretudo, na
transferéncia arbitraria da arte para a esfera do consumo.

A referéncia a0 mundo historico, compartilhado e apresentado nas obras
cinematogréficas, so € balizada na forma de analogias. A cultura burguesa atribui a si
uma fungdo de medidora de tudo o que estd em conformidade com seus valores,
podendo, assim, classifica-los como ‘normais’.

Em conformidade com a ideologia dominante, o individuo € levado a acreditar
que aquela dada realidade apresentada nas salas de projecdo ndo possuem mediagéo ou
interferéncia. Com base na representacdo realista, o cinema assemelha-se mais como

representacdo e menos com uma percepc¢do direta. Nesse sentido, Turner (1997) adverte
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que “as representacGes do mundo real sdo como qualquer outro sistema de linguagem,

saturado de ideologia®” (p. 153).

O cinema ndo reflete e ndo registra a realidade; como qualquer
outro meio de representacdo, ele constrdi e ‘re-presenta’ seus
guadros da realidade por meio dos cédigos, convencbes, mitos e
ideologias de sua cultura, bem como mediante praticas
significadoras especificas desse meio de comunicacdo. Assim
como o cinema atua sobre os sistemas de significado da cultura —
para renova-los, produzi-los ou analisa-los -, também é produzido
por esses sistemas de significagéo. (p.129).

As imagens realistas sdo representacdes do real e ndo a realidade compartilhada
em determinado contexto histdrico. Esta forma de representacdo estrutura-se como uma
visdo singular do mundo que, claro, ndo contempla toda a complexidade das relagOes
sociais. Ora se,

a obscuridade do cinema oferece a dona de casa, apesar dos filmes
destinados a integra-la, um reflgio onde ela pode passar algumas
horas sem controle, assim como outrora, quando ainda havia lares e
folgas vespertinas, ela podia se pbr a janela para ficar olhando a
rua. (ADORNO E HORKHEIMER, 1985, p. 115).

Nessa perspectiva, Viana (2012) acrescenta que o filme “é ficcdo em sua
estruturacdo prépria e é realidade por que tal estruturacdo manifesta o social, seja de
forma intencional ou inintencional”. (p.66).

O cinema se enquadra nessa rede de poder por meio de uma relacdo de
cumplicidade. Nasce dentro da sociedade capitalista ndo para confronta-la, mas, para
legitima-la. Prevalece uma tendéncia homogeneizadora que procura conduzir o publico
em direcdo a uma Unica forma de pensamento tornando-se eficaz o processo que
camufla as contradigdes internas da sociedade. Vislumbrando-se como instrumento de
interacdo social e usado para estabelecer relagdes comunicativas entre 0s USUArios e
demais relacGes de poder, desde seu surgimento até o estabelecimento da linguagem
falada na industria, o cinema consolidou-se também como um determinado modelo de

discurso por meio das imagens, das falas, dos gestos etc.

“Tuner (1997) utiliza um conceito de ideologia como um conjunto de ideias. Para a analise do capitulo
abordaremos o conceito de acordo com a perspectiva marxista de inversdo da realidade.
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As exigéncias da narrativa conduzem o texto a atrair o publico por meio de
uma estrutura envolvente com enredos ja conhecidos e aprovados pelo espectador. A
partir de um enredo muito bem articulado e interessante, a narrativa compromete-se
com seu aspecto familiar garantindo que nenhum elemento do enredo possa fugir do
habitual e do tradicional. Assim, uma vez conduzido pela trama, o espectador caminha
em uma zona confortavel que o leva para a resolucdo de problemas gerados desde o
inicio com a unica finalidade de manté-lo preso a expectativa do desfecho. Toda tensao
que € gerada com a proximidade da ideia de fim foi aperfeicoada no processo de
producédo dos filmes comerciais. O longa-metragem é estruturado mediante a resolugdo
ou ndo de uma situacdo-problema e para tal a narrativa deve fundamentalmente buscar
mecanismos que possam garantir o interesse do espectador em sua trama.

Dessa forma, o significado de um filme € produzido em relacdo a um publico
que pode identificar-se ou ndo com a narrativa, além de perceber ndo somente um, mas
uma variedade de significados que conversam simultaneamente com a obra. Viana
(2012) reforca que “entre o intérprete e o interpretado deve haver correspondéncia, pois
o individuo que interpreta € um ser social que compartilha 0 mesmo mundo que 0s
produtores de determinada obra, determinado filme”. (p. 44). Por possuirem uma
composicao muito dindmica, os significados ndo se apresentam de maneira estanques ou
mesmo imutaveis. Estes sdo o resultado da constante interpretacdo que o publico realiza
a fim de dar sentido ao filme. No entanto, a atividade de assisténcia dos significados
elaborados a partir das experiéncias culturais de cada individuo é limitada, pois se
articula a outros significados socialmente produzidos pelos sistemas ideologicos
dominantes. Segundo Nichols (2012), “A interpretacdo é uma questdo de compreender

como a forma ou organizacédo do filme transmite significados e valores”. (p.27).

A ideologia de um filme ndo assume a forma de declaragdes ou
reflexdes diretas sobre a cultura. Ela se encontra na estrutura
narrativa e nos discursos usados — imagens, mitos, convencdes e
estilos visuais. (TURNER, 1997, p. 146).

Diferentes interpretacdes condizem com aquilo que os individuos interpretam de
forma diferente conforme seus valores, formacdo cultural, etc., mediante a divisdo
social do trabalho e os antagonismos proporcionados pela acumulagdo de capital. No
entanto, a atribuicdo espontanea de significado pode levar tanto a determinismos sociais
quanto a identificagdo com os valores dominantes que deturpam a realidade.

O filme enquanto representacdo reproduz uma realidade e, desse modo, assume
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um compromisso com essa determinada realidade. Embora a intencionalidade da equipe
de producdo represente uma parte fundamental para a confeccdo do filme, somente a
partir da percepcdo de seu processo social de producdo que o filme culmina em
reproduzir as relagbes sociais em seu contexto, por mais fantasiosa e distante da
realidade que possam parecer. Nao se trata, portanto, do significado original do filme
que torna possivel a atribuicdo de significado, mas, sobretudo, tudo o que possibilita a
critica em relacdo a determinado significado.

O modo como o espectador é conduzido pelo longa-metragem por meio de um
conjunto bem articulado de valores causa uma sensagéo de distanciamento do mundo,
uma forma de escapismo que proporciona ao espectador a impressdo de estar fora da
realidade. Diante da tela do cinema ao que julga interpretar um filme, o espectador se vé
livre para evadir-se em direcdo aos mundos imaginarios da ficcdo, como ressaltaram
Adorno e Horkheimer (1985, p.102),

reduzidos a um simples material estatistico, os consumidores sao
distribuidos nos mapas dos institutos de pesquisa (que nao se
distinguem mais dos de propaganda) em grupos de rendimentos
assinalados por zonas vermelhas, verdes e azuis.

Quando o irreal ganha uma aparéncia de acontecimento e ndo como algo que foi
inventado de forma trivial, o espectador € despertado para um fenémeno de participagdo
ao mesmo tempo afetivo e perceptivo que o conduz ao falso entendimento de que a
realidade se manifesta por meio da copia.

Dois dos elementos muito usados nos filmes de ficgdo a fim de garantir sua forga
podem ser classificados primeiro como estimulo a tracos de familiaridade que levem a
afetividade e, segundo, como estimulo a imaginacdo. O contexto cultural pode ser
também um mecanismo de aceitacdo, no qual determinados eventos — como
acontecimentos que possuam um grande apelo social: chacinas, sequestros, debates
politicos etc. - despertam o interesse do publico da mesma forma como a identificagdo
em relacdo a uma determinada personagem ou o ator ou a atriz que a interpreta. Dessa
forma, o filme tanto imita os processos individuais quanto busca estabelecer sentido
para as experiéncias cotidianas.

Em relacdo ao cinema comercial ndo se pode dissocia-lo do entretenimento. “O
cinema popular tem lugar numa arena onde o prazer do publico é uma preocupacédo

dominante”. (TURNER, 1997, p.13). Essa forma de diversdo se configura através da
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manifestacdo do espetdculo na tela e também pelo reconhecimento dos astros e das
estrelas em conflito pessoal e moral, mesmo contando com a reproducdo dos didlogos
devidamente filmados e editados, numa tentativa de profundidade psicoldgica. No
entanto 0 que ndo se percebe é o fato de que esse individuo deve atuar no filme de
forma que sua performance atinja os resultados esperados em relagcdo a determinadas
expectativas. Trazendo para a esfera pessoal seria como se estas personagens descessem
do Olimpo e se aproximassem da vida de qualquer mortal, tornando-se parte de sua
identidade. Inimeras coisas que fazemos, vestimos etc., sdo reproduzidas nas atitudes
destes em uma nitida intencdo de identificacdo do espectador que projeta muitas de suas
préprias emocdes na cena com as personagens.

Turner (1997) afirma que o publico do cinema nas ultimas décadas tem
apresentado um nitido declinio, o que explica o fato de que o publico familiar que
outrora sustentava a industria cinematografica vem gradativamente sendo substituido
por um mercado especificamente jovem — principalmente adolescente -, (p.30), que
produz e reproduz esta significacdo cultural de forma potencial. Como parte de seu
ritual de socializagdo, grande parte do publico jovem abandonou o ambiente doméstico
da televisdo, passando a migrar para as salas de cinema. Nesse sentido, é evidente a
notoriedade que vem ganhando uma forte tendéncia no cinema hollywoodiano de
retratar herdis antes conhecidos somente dentro do universo dos quadrinhos em suas
constantes contendas de combate ao mal. Agora redimensionados para as telas do
cinema, herdis dos gibis ganharam um formato mais jovem a fim de garantir a
aproximacdo e a permanéncia do publico adolescente nas bilheterias de todo 0 mundo.
Mensalmente, varios filmes também sdo lancados trazendo no elenco musicos, atores,
etc., varios representantes do cendrio mididtico adolescente, numa tentativa de
potencializar o consumo do filme e de inUmeros outros produtos desse publico
especifico.

A cultura do individualismo é um traco marcante no enredo dos filmes
produzidos por Hollywood. Estes, em geral, partem da saga de um her6i miticamente
construido. Sua epopeia se desenrola a partir de uma tematica em que as imagens € a
narrativa sdo forjadas por meio de acontecimentos conflituosos das personagens em
destaque. Desta forma, tais acontecimentos levam a episodios espetaculares dissonantes
em relacdo ao cotidiano. “Como publico, temos a sensagdo de que as pessoas no filme
estdo 14 para nosso exame e edificacdo”. (NICHOLS, 2012, p. 42).
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Emergindo como o produto de uma alianga muito bem articulada entre publico,
cineastas e produtores intensificou-se a premissa do filme como mercadoria propicia a
atender um publico definido que agora ja reconhece o que vé na tela como uma imagem
propria da realidade. Nos dias atuais, o filme deixou de ser um produto isolado. S&o
atribuidos a ele inumeros outros produtos, como bonés, camisetas, bonecos, etc., que
vinculam o espectador a consumidor de tais produtos numa nitida estratégia publicitaria,
além do financiamento de grandes empresas multinacionais o que torna o trabalho do

produtor independente cada vez mais dificil.

A mentalidade dominante, burguesa, bem como as relagdes de
poder, produz uma inacessibilidade para determinadas ideias,
determinados sentimentos e valores, ou, pelo menos, cria um
bloqueio para que determinados individuos consigam chegar a
desenvolver sua consciéncia sobre a realidade que Ihe envolve.
(VIANA, 2012. p. 67).

A indlstria cinematografica se desenvolveu atrelada e, por conseguinte,
controlada pelos grandes investidores de um lado e pelos altos financiamentos estatais
por outro. O estado, tal como foi dito anteriormente, financia muitas das producdes de
seus paises com o intuito explicitamente mais politico do que meramente
entretenimento. Muitos produtores independentes, imbuidos de parcas reservas
financeiras vém suas expectativas de um trabalho critico se dissiparem diante das

exigéncias elitistas das grandes corporagdes.

A dependéncia em que se encontra a mais poderosa sociedade
radiofébnica em face da industria elétrica, ou a do cinema
relativamente aos bancos, caracteriza a esfera inteira, cujos setores
individuais por sua vez se interpenetram numa confusa trama
econdmica. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 101).

Ao reduzir as possibilidades de ideias novas, estes organismos dificultam a
formacgéo e o desenvolvimento de novas opinides e visdes de mundo, pois estes tém
interesse contrario a verdadeira liberdade e autonomia do individuo. Por isso, as
mensagens criticas que por ventura sejam trabalhadas em producgdes cinematograficas
representam um perigo iminente. Agindo de forma coercitiva e repressiva, bancos,
produtoras, etc., buscam desviar a atengdo do grande publico para situa¢fes marginais e

sem importancia social.
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Atendendo a um publico cada vez mais heterogéneo, a industria do
entretenimento buscou adequar-se a partir da classificacdo de varios géneros como
faroeste, musicais, aventura etc. De acordo com Nichols (2012) entendemos género a
partir de determinadas caracteristicas que os filmes tém em comum, passando a ser
classificados em um grupo homogéneo. (p.56).

Os filmes de género sdo voltados para o publico familiar, com um enredo e uma
estrutura narrativa pouco criativa. Sendo toda a producéo realizada por especialistas da
equipe de producdo com a finalidade de enquadrar-se no esquema, a limitada
diversidade do filme sugere que:

Desde o comego do filme ja se sabe como ele termina, quem é
recompensado, e, ao escutar a masica ligeira, o ouvido treinado é
perfeitamente capaz, desde os primeiros compassos, de adivinhar o
desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele tem lugar
como previsto. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 103).

Passando a gerar a ilusdo da possibilidade de escolha por parte do espectador,
tais obras sdo produzidas para um publico especifico que aguarda aquele desfecho e
aquele desdobramento para o vildo ou o her6i. Dessa forma, a narrativa acaba se
repetindo e tornando-se previsivel. Assim “os padrdes teriam resultado originariamente
das necessidades dos consumidores: eis por que sdo aceitos sem resisténcia”.
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 100). No entanto, os filmes vém apresentando
nos Ultimos anos grande dinamismo. Em resposta as mudancas socioeconémicas, tanto
o filme quanto o documentario de género precisaram adequar-se a um novo publico e a
uma nova composicao social, apresentando novas roupagens — ndo obstante nada que
possa ameacar a hegemonia dos valores dominantes -, para se manter atuantes no
mercado. Confirmando as expectativas do publico, género é o tipo de filme que o
espectador quer ver “o previsivel acontecer de modo imprevisivel”. (TURNER, 1997, p.
91).

Toda a produgdo cinematografica atende a certos anseios do espectador. Cada
vez mais procurado e baseando-se nas exigéncias e necessidades do publico, a grande
aceitacdo dos filmes de ficcdo romanticos, por exemplo, sé se deu com base na forte
presenca do publico registrada nas bilheterias. A intensa expansdo e consequente
disseminacdo do género roméantico nos longas-metragens de fic¢do €, na atualidade, um

dos mais consumidos.
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Jean-Claude Bernardet observa que a permanéncia de géneros diferentes (acao,
romance, comédia, etc.), sdo atraentes no ambito comercial das producdes, pois
proporciona ao publico uma ilusdo de escolha a partir daquilo que Ihe agrada mais,
embora esta diferenciacdo ndo passe de mero artificio mercadolégico, pois os valores,
“a mensagem” maniqueista da luta do bem contra 0 mal continua a mesma. E € esta

continuacdo que confirma gostos integrados em um sistema mais sutil de valores.

*“0s valores sdo 0s mesmos, 0s ambientes sdo quase 0S mesmos, a
organizacdo do enredo € semelhante... Entdo digamos que 0s
enredos mudam, mas obedecem a estruturas que tendem a
permanecer ou mudam com extrema lentiddo”. (BERNARDET,
2004, p. 76).

Como resultado da crescente dominagdo do capital e, sobretudo, da acéo

dominadora dos meios de comunicacao

A difusdo do cinema ajudou no sentido da constituicdo de uma
mentalidade cada vez mais urbano-industrial, moderna,
‘civilizada’, mas ndo necessariamente adquiriu a funcéo
emancipadora, dotando o homem de uma maior consciéncia
historica. (NOVOA, 2012, p. 31).

A existéncia do cinema dentro da logica capitalista se da a fim de assegurar a
manutencdo do status quo, pois este reproduz conscientemente o0s interesses dos
individuos detentores da propriedade privada e dos meios de producdo da cultura
cinematogréafica. “A realidade-ficcdo do cinema promove, de fato, as leituras e
interpretagdes das camadas sociais que, direta ou indiretamente, controlam os meios de
producéo cinematografica”. (NOVOA, 2012, p. 25).

O compromisso com a verdade é camuflado em nome da énfase no imaginario
como forma de controle e manipulacdo. O espectador desenvolve uma visdo do todo,
ndo conseguindo vislumbrar as partes constituintes e os valores empregados, isso
porque “a reproducdo cada vez mais realista do mundo oferecida pela camera deve se
encaixar nos sistemas ideologicos e estéticos do século XIX”. (TURNER, 1997, p. 22).

Nessa perspectiva, atribuindo-lhe novas recolocac@es frente a complexidade que
sucumbe a sociedade moderna, o filme h4d muito deixou de ser conhecido apenas como
arte. Profundamente engajado e encaminhado para o dominio econdmico, o cinema

comercial de ficcdo ganhou notavel forca e expressividade. Ao capturar em suas telas
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determinada percepcdo da realidade e sutilmente as relacdes de poder, 0 cinema vem
gradativamente ampliando seu dominio de manipulacéao social.

Este processo de valoragdo/consumo realizado pelo consumidor esta incorporada
pelo cinema que sabe qual é a parcela de publico a qual atingir. Nesse sentido
lembramos que o puablico ndo é uma massa*? amorfa totalmente manipulavel. O cinema
produz algo de méagico e seu poder de atracdo consolida-se na possibilidade de tornar
possivel a extirpacdo de mazelas.

O filme, no entanto, é produto da agdo humana. Ele expressa 0s costumes e 0s
interesses dominantes. A importancia dos valores burgueses no interior da sociedade
ocidental passou a determinar as relacdes entre os individuos. E, como lembrou
Benjamin (2012, p. 168), “o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de
arte é sua aura”. (BENJAMIN, 2012, p. 168).




CAPITULO Il - O MASSACRE EM COLUMBINE

2.1 “Sou uma arma feita pra matar”

Estas sdo palavras escritas no diario de Eric Harris, um dos adolescentes
envolvidos no massacre na cidade de Columbine na manha do dia 20 de abril de 1999.
"Tenho um objetivo: destruir o que conseguir o quanto mais possivel, e ndo posso ser
traido pelos meus sentimentos de simpatia, misericérdia ou algo do género”.
(MARGARIDO, 2006). Dois tipicos adolescentes norte-americanos, Dylan Klebold de
17 anos e Eric Harris de 18, ganharam a atencdo da midia mundial apos cometerem o
assassinato em massa de doze alunos e um professor dentro da instituicdo escolar

Columbine High School na qual estudavam.

Figural: Dylan Klebold e Eric Harris

Brancos, moradores de casas confortaveis e de familias burocratas, ambos os
adolescentes chocaram toda a comunidade norte-americana. A familia de Harris tinha
forte tradicdo militar, pois, varios membros da familia, inclusive o pai de Eric, Wayne
Harris, serviu durante anos como piloto de transporte na Forca Aérea dos EUA e sua
mée, Katherine Ann Poole, ocupava-se com as tarefas de casa. O pai de Dylan, Thomas

Klebold formou-se em geofisica, e sua mae, Susan Klebold especializou-se no
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tratamento de criancas com deficiéncia. Segundo a biografia de Dylan™, todos da
familia frequentavam a igreja luterana. Baseada nos moldes da tradicdo protestante, a
sociedade norte-americana estruturou-se ao longo de sua histéria nos fundamentos da
moral puritana em que a ética e os valores calvinistas estimularam o crescimento do
capitalismo ao valorizarem o trabalho disciplinado e produtivo além da busca de lucro.
(WEBER, 2004).A instituicdo familiar norte - americana, assim como a sociedade como
um todo, consolidou-se a partir da base religiosa que permitiu que o trabalho fosse
concebido como meio de obter progresso, fruto da perseverancga, sustentada no mérito e
no talento. O sucesso pessoal néo seria resultante de um golpe de sorte, mas, sobretudo,
proveniente das virtudes transformadoras do trabalho.

Nesse contexto de ideias liberais, nasceram 0s autores dos assassinatos em
Columbine. Na adolescéncia, alguns anos antes dos atentados, comegaram a ter
problemas com a lei, de modo que em janeiro de 1998 foram acusados de invadir um
carro para roubar computadores. Em seguida, foram acusados de arrombamento,
invasdo de propriedade e roubo. Durante todo o acompanhamento de ressocializacdo
oferecido pelo Estado, ambos deixaram boas impressdes sobre os psicdlogos e agentes
que os consideraram aptos ao convivio social e, por isso, passaram a participar de um
programa de Assisténcia Social no qual cumpriram medidas socio educativas de
prestacdo de servico comunitario. Em marco do mesmo ano, um estudante, colega dos
adolescentes, descobriu que Harris estava fazendo ameacas ofensivas destinadas a outro
estudante depois de um desentendimento entre eles. Além das ameagas proferidas em
seu site na internet, a justica local colheu testemunhos de que Harris tambémestaria
gabando-seda fabricacdo doméstica de bombas. Um mandado de busca foi expedido
para a casa de Eric, mas nunca fora executado.

Por muitos anos, Dylan Klebold e Eric Harris apresentaram um comportamento
considerado aceitavel. Porém, em 20 de abril de 1999, enquanto Harris fumava um
cigarro no inicio da pausa para o almocgo, um colega de classe, Brooks Brown,o viu
chegar a escola, onde conversaram pouco antes do tiroteio. Segundo a Enciclopédia
Livre (2014), Harris foi repreendido por Brown pelo fato de faltar a aula da manha, pois
até entdo tal comportamento era atipico, uma vez que era considerado um aluno
dedicado e que sempre levara a sério trabalhos escolares e a frequéncia nas aulas. Harris

teria dito: “Isso ndo importa mais” e: “Brooks, eu gosto de vocé, agora saia daqui. V&

3 Disponivel em: http://www.biography.com/people/dylan-klebold-235979
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para casa”. Brown deixou rapidamente a escola e as 11h19min, ha uma distancia segura,
ouviu 0s primeiros tiros.

No dia do atentado, seus autores chegaram a escola separadamente, mas apos as
11 horas da manh&, ambos colocaram, na cantina, duas sacolas contendo bombas de
propano. Nesse horario, o local estaria lotado e os rapazes esperavam que as bombas
fossem detonadas. Caso isso acontecesse, todos que estivessem almocgando morreriam,
pois a biblioteca que ficava no segundo andar cairia em cima da cantina, soterrando por
volta de 600 (seiscentas) pessoas, disse a policia. Assim, armados com uma pistola, um
rifle e duas espingardas com cano serrado, a dupla planejava matar os sobreviventes que
fugissem dos destrocos. Como 0 objetivo era um ataque terrorista, se as bombas
explodissem, os adolescentes teriam dado cabo a um nimero muito maior de pessoas,
pois planejaram matar milhares de pessoas. Nos dias seguintes a tragédia foram
descobertas varias bombas espalhadas estrategicamente pela escola, que falharam em
detonar. (VIEIRA, MENDES e GUIMARAES, 2009). Para compensar a falha dos
dispositivos que ndo detonaram, Harris e Klebold iniciaram um ataque a tiros contra
seus colegas de classe.

Nesta mesma manhd do dia 20 de abril de 1999, antes mesmo de encerrar 0
episddio violento, a imprensa falada local deu inicio ao processo de divulgacdo das
informacdes sobre o tiroteio em uma escola publica de Columbine no estado do
Colorado. Segundo tais noticias, dois estudantes, Eric Harris e Dylan Klebold, atiraram
contra colegas e professores e havia deixado um rastro de 15 mortos — onze homens e
quatro mulheres - e 24 feridos™.

Depois do massacre, as investigacdes sobre os adolescentes buscaram esclarecer
0 contexto, ou seja, os fatos que motivaram os adolescentes. De modo que, Margarido
(2006) enfatiza que Eric Harris havia escrito muitas vezes em seu diario: “E cool odiar”
[...] “estou cheio de dédio e adoro. Odeio toda a gente, e as pessoas devem ter medo de
mim se sabem o que é bom para elas”. De acordo com Margarido (2006), os dois
adolescentes idolatravam Adolf Hitler e falavam alemé&o entre si. Partindo desse fato, a
cobertura dos meios de comunicacdo — TV, radio, revistas, jornais, internet, e outros -
logo associaram 0 massacre ao entretenimento violento que 0s jovens tinham acesso
como videogames, musicas, etc. e ao nazismo. Houve muita especulacdo a respeito da

data escolhida para o ataque. A data prevista original do ataque pode ter sido 19 de abril

14 Esse ntmero é acrescido & morte dos préprios adolescentes que percebendo a presenca da policia,
cometeram suicidio na biblioteca da escola.
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— mesma data do atentado em Oklahoma. De acordo com a Enciclopédia Livre
(2014),esta sempre fora a data escolhida. No entanto, Harris aguardara mais municao
gue ndo lhe fora entregue até a tarde de 19 de abril, sendo obrigado a adiar seus planos.
Dessa forma, o ataque ocorreu um dia apés a data do atentado a Oklahoma City™ — 19
de abril — e na data de aniversario de Adolf Hitler — 20 de abril - 0 que gerou a
especulacdo da midia de que os adolescentes compartilhavam uma admiracdo pelo
filhrer'®. Em seu diario Harris elogiava e fazia reveréncias aos nazistas. No entanto,
diferente da abordagem da midia, alguns amigos proximos aos adolescentes afirmam
que a dupla nédo era obcecada pelo nazismo, tampouco adoram ou admiravam Hitler.

Para Toppo (2009), o que poderia explicar o comportamento de um dos
adolescentes pode ser descrito como um sentimento de superioridade em relacéo a todos
0s colegas e amigos. Em seu diario, Eric Harris se gabava de sua superioridade
escrevendo: “Eu me sinto como Deus e gostaria que fosse, para que todos estivessem
OFICIALMENTE abaixo de mim”. No entanto, para o autor Dylan Klebold,
apresentava uma personalidade diversa como “um depressivo suicida que ficava cada
vez mais furioso”.

Todo o massacre fora planejado pelos estudantes que desejavam o0 mesmo horror
causado pelo atentado terrorista que acontecera anos antes na cidade de Oklahoma.
Planejando o ataque por mais de um ano, todas as acBes executadas foram
cuidadosamente pensadas. Margarido (2006) observa que Eric Harris comenta sobre o
quao dificil era esperar até abril para expressar todo o seu édio a raca humana. Em
varias passagens do diario, Harris menciona sua admiracdo do que ele imaginava ser a
selecdo natural e escreve gue ele gostaria de colocar toda a sociedade em um jogo onde
os “fracos’ fossem eliminados pelos ‘fortes’. No dia do massacre, Harris usava uma
camiseta branca com as palavras “sele¢do natural” impressa em preto, enquanto que na
camiseta de Klebold se lia: “Ira”.

De acordo com Toppo (2009), o ataque suicida da dupla, assim como o tiroteio,
fora planejado como parte de um grande atentado terrorista a bomba - apesar de mal

executado - que rapidamente se transformou em um tiroteio de 49 minutos quando as

5 0 atentado a Oklahoma City foi um ataque terrorista & bomba organizado pelo norte-americano
Timothy McVeigh, em 19 de abril de 1995, que teve como alvo o Edificio Federal Alfred P. Murrah.
Entre os mortos, calcula-se 168 e mais de 500 feridos. McVeigh estacionou uma van alugada carregada
com duas toneladas de explosivos na garagem do prédio federal Alfred Murrah para vingar a morte de 80
seguidores da seita Ramo Davidiano em Waco, Texas.

Fiihrer em alem&o, o “condutor”, “lider” ou mesmo “chefe”. Derivado do verbo fiihren “conduzir”.
Embora a palavra permaneca comum em alemdo, esta tradicionalmente associada a Adolf Hitler, que a
usou para se designar lider da Alemanha Nazista.
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bombas fabricadas por Harris falharam. “A fiacdo das bombas que ele fez era tdo ruim
que, aparentemente, nunca estiveram nem proximas de funcionar”, disse Dave Cullen,
autor de “Columbine, um novo relato sobre o ataque”. Em meio as obrigacfes escolares,
os estudantes planejaram os ataques por mais de um ano, fabricando mais de 100
bombas guardadas em casa sem nenhuma desconfianca dos pais ou qualquer pessoa
proxima. Persuadindo amigos a comprarem armas, todo o dinheiro que financiava tanto
a fabricacdo de explosivos, quanto a aquisicdo de armas de fogo provinha do salario de
Eric Harris que estava financiando o que poderia ser 0 maior ataque terrorista em solo
americano com o salario de um emprego de meio expediente em uma pizzaria.
(VIEIRA, MENDES e GUIMARAES, 2009).

Além dos estudantes e professores, Harris e Klebold pretendiam atingir outras
pessoas, para tanto, plantaram duas bombas de gasolina em seus proprios carros com o
intuito de atingir as equipes de resgate, jornalistas e pais que, por ventura, corressem
para a escola. Estacionaram, entdo, os carros com uma distancia de cerca de 100 metros
entre si no estacionamento dos estudantes. Estas bombas também nédo explodiram.

Imbuidos de um forte discurso de édio as minorias, o desejo dos estudantes era
dizimar os negros, os hispanicos e os atletas da escola e todos aqueles que cagcoavam ou
imaginava-se que cacoavam deles. Trajando capas pretas no dia do massacre e em
outras ocasides, Margarido (2006) observa que 0s jovens se inspiraram no filme Matrix

no qual o personagem Neo veste uma capa preta a fim de esconder seu arsenal de armas.

Figura 2: Cameras da biblioteca da escola revelando os adolescentes
fortemente armados.
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De acordo com o diario pessoal de Eric Harris, seu desejo era possuir um arsenal
de armamentos tdo grande capaz de “arrebentar com metade do pais” como forma de se
tornar um feito notorio. Segundo Margarido (2006), eles idealizavam o feito e
afirmavam que “serd como os distarbios de Los Angeles, o atentado de Oklahoma, a Il
Guerra Mundial e o Vietnam, tudo misturado”.

Planejando matar um namero consideravel de pessoas, dias antes do atentado, 0s
adolescentes Eric Harris e Dylan Klebold compraram mais armas legalmente nas lojas
da regido sem qualquer tipo de empecilho legal. Ja de posse do armamento, entraram no
colégio e comecaram a atirar em seus colegas e professores. Ao término do tiroteio,
atiraram contra si mesmos. Este acontecimento chocou a sociedade estadunidense, pois
os adolescentes eram brancos, pertencentes a familias consideradas de sucesso. No
entanto, este foi somente o primeiro de muitos casos de tiroteios no interior de
instituicOes escolares. O questionamento da sociedade norte-americana repousara no
conflito de que todo o modelo de democracia e sociedade, ideal forjado ha anos, ndo
passava de um engodo. Refletia-se a respeito do que poderia explicar o fato daqueles
jovens agirem de forma t&o violenta se eles tinham tudo o que os bens materiais
poderiam proporcionar.

Na época, a midia e a opinido publica enxergaram a génese da violéncia em
quase todos os aspectos da vida dos jovens, inclusive neles mesmos, como se ja
tivessem nascido com uma inclinagdo para o mal. Pais frouxos, leis frouxas de armas,
educacdo progressista, cultura escolar repressiva, videogames violentos, medicamentos
antidepressivos e rock and roll foram apontados como causas. Quanto a influéncia da
midia sobre o comportamento de Harris e Klebold, houve bastante alarde acerca de sua
preferéncia por filmes e videogames violentos e pelo gosto por musica de protesto,
especialmente aquela popularizada nos versos de Marilyn Manson. (VIEIRA, MENDES
e GUIMARAES, 2009). Marilyn Manson é lider de uma banda estadunidense de rock
de mesmo nome formada em 1989. Defensora do ndo conformismo, suas musicas
receberam fortes criticas em relagdo as letras contrérias a religido e com referéncias ao
sexo, & violéncia'’ e as drogas, além de contetidos de protesto contra o modo de vida
norte-americano e a violenta oposicdo ao cristianismo. A atencdo entdo se voltou para
Manson. (VIEIRA, MENDES e GUIMARAES, 2009). Considerado ma influéncia, o

“Consideramos violéncia como um fenémeno social caracterizado pela imposicao — pela forca fisica ou
por qualquer outra forma de se constranger outro a aceitar algo indesejavel ou prejudicial ao
desenvolvimento natural do individuo ou do grupo social — realizada por um individuo/grupo social”.
(VIANA, 1999).
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vocalista foi muito criticado, chegando a ser responsabilizado pelo atentado. A midia
apelou para a comocdo publica e passou a atacd-lo constantemente. De acordo com
essas andlises, a personalidade violenta dos jovens, decorria das manifestacfes culturais
que fomentavam determinadas caracteristicas, ndo tendo nada a ver com os constantes
abusos a que estavam expostos.

‘Pouco sociaveis’ e ‘muito fechados neles mesmos’ é o que afirmam duas
alunas, colegas de classe ao se referirem ao comportamento de Eric e Dylan na escola.
Taxados de‘fracassados’ e ridicularizados pelos atletas, remoiam planos de vinganca e
extravasavam seu 6dio na Internet. Os relatos mostram que ao entrar no refeitorio, os
atiradores pediram, antes de comecar a atirar, que todos os atletas ficassem de pé.
(VIEIRA, MENDES e GUIMARAES, 2009). Harris, considerado o principal
articulador do ataque, criara um website, desativado posteriormente pelas autoridades
norte-americanas, em que colecionavam sudsticas e videos neonazistas. Dessa forma,
devido ao grande apelo midiatico, alguns autores como Toppo (2009) salientam que
muitas das informacdes se tornaram obscuras, ou seja, potencializaram alguns aspectos,

marginalizando outros. Segundo o autor:

Os dois adolescentes que mataram 13 pessoas e a Si mesmos no
suburbano colégio Columbine de Denver, ndo faziam parte da
“Méfia do Sobretudo”, ndo eram jogadores de videogame
desafeicoados que vestiam casacos de caubdi. O massacre
provocou um debate nacional sobre intimidacdo, mas agora foi
mostrado que Eric Harris e Dylan Klebold ndo foram intimidados -
na verdade, eles se gabavam nos diarios de intimidarem calouros e
“viados”. (TOPPO, 2009).

A posicdo de vitimas de abusos dos adolescentes foi muito explorada pela midia.
A violéncia presente na escola sob a forma de ameacas e constantes constrangimentos
teria, de acordo com os meios de comunicacdo, fomentado acfes em que 0s jovens se
julgavam no direito de utilizar de violéncia como resposta. Ndo somente sofriam com
intimidacGes, mas também intimidavam os colegas. De acordo com Toppo (2009),
diferente dos primeiros relatos muito explorados pelos meios de comunicagao, Harris e
Klebold ndo estavam tomando antidepressivos e ndo visaram atletas, negros ou cristaos,
qualquer um poderia se tornar alvo, dai o desejo de explodir todo o prédio da escola. O
fato € que eles ndo recebiam dos colegas a atencdo que julgavam merecer. Segundo

testemunhos, nem todos, mas varios atletas tinham por hébito a pratica do bullying
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contra alunos pouco populares, incluindo Erick Harris e Dylan Klebold.(VIEIRA,
MENDES e GUIMARAES, 2009).

No entanto, muitos eram os sinais dados pelos adolescentes de que algo estava
errado:

Dylan e Eric tinham, sem duvida, emitido varios sinais de que algo
ndo estava bem: em péaginas por eles construidas na Internet, em
trabalhos escolares, no roubo de material informéatico pelo qual
chegaram a ser detidos e assistidos por psiquiatras. Curiosamente -
cinicamente? -, enquanto frequentava um curso de autocontrole,
Eric Harris escreveu num trabalho para o mesmo: "O mais
interessante neste curso foi encontrar formas de controlar a ira”.
(MARGARIDO, 2006).

Aptos ou néo para controlar sua ira, os estudantes eclodiram uma reagdo que ao
longo dos anos seria comum no cotidiano da sociedade estadunidense. As ultimas
geracOes tém vivenciado uma cultura de culto as armas e as guerras de forma potencial
por meio dos novos dispositivos de comunicacdo e intercambio de informacdes. O
debate acerca da real motivacdo e de que forma adolescentes bem nascidos, moradores
de boas casas e com acesso a uma boa educacdo atiraram contra colegas, professores e
depois contra si mesmos, remete-nos a buscar na historia estadunidense as origens de tal
fendmeno. Nessa perspectiva é importante salientar de que forma o culto as armas se

tornou uma constante na dindmica da sociedade norte-americana.
2.2 A naturalizagdo das armas na cultura norte-americana

Em 1999, ano do massacre em Columbine o mundo estava em guerra. Guerra
civil em Serra Leoa, guerra civil na lugoslavia e apenas cinguenta e quatro anos depois
de um dos maiores conflitos armados da histdria da humanidade: a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). Para Arendt (2004), o século XX se caracterizou como “um
século da violéncia que atualmente se acredita que seja seu denominador comum”. (p.
04). Hobsbawn (1995) acrescenta que nunca houvera na histéria da humanidade

contendas tdo sangrentas quanto as que eclodiram durante todo o século XX.

“[...] sem duavida ele foi o século mais assassino de que temos
registro, tanto na escala, frequéncia e extensdo da guerra que o
preencheu, mal cessando por um momento na década de 1920,
como também pelo volume Gnico das catastrofes humanas que
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produziu, desde as maiores fomes da histéria até o genocidio
sistematico”. (p. 22).

Como resultado das novas e abruptas conjunturas de poder provenientes de duas
grandes guerras que devastaram a Europa e comumente a economia mundial a partir da
segunda metade do século passado o mundo assistiu ao nascedouro de uma nova

superpoténcia: os Estados Unidos da América, pois

Os Estados Unidos emergem da Segunda Guerra Mundial como
grande poténcia mundial. Ja antes da Primeira Guerra Mundial o
processo de industrializagdo norte-americana estava num estagio
avancado. [...] O abastecimento dos paises da Entente durante a
guerra impulsionou ainda mais o capitalismo norte-americano, que
passou a ter uma sobre acumulacdo oriunda dos lucros da guerra.
Os oligopolios norte-americanos se fortaleceram nesse processo, e
0s EUA se tornaram a grande poténcia mundial. (VIANA, 2009, p.
112).

Calcada sob os alicerces de nacdo eleita pela divina providéncia, os Estados
Unidos da América passou a representar, na atualidade, a supremacia da liberdade e dos
direitos civis. Neste pais, a maxima de liberdade é defendida como comum a todos. Para
Voltaire (2002), ja no inicio do século XX, a América Anglo-Saxd, materialista nos seus
objetivos, idealista na politica e messidnica em relacdo ao restante do mundo, embora
racista e segregacionista, tratou de afirmar-se como poder hegemdnico subjugando a
cultura, a politica e a economia dos demais paises do globo.

Embora seja latente sua politica imperialista, o poderio norte-americano nao se
da apenas no ambito econémico. O ideal de liberdade que é disseminado para o restante
do mundo como inerente aquela nacgdo, apresenta muitas rachaduras na sua composicao.
Quando do atentado a instituicdo escolar Columbine High School, em 20 de abril de
1999, amplamente divulgado pela midia em geral, a opinido publica péde evidenciar o
fracasso norte-americano em varias esferas da vida social. O tiroteio abriu um
precedente para a necessidade de discussao a respeito da tradicdo das armas de fogo no
cotidiano estadunidense e, sobretudo, de que forma os jovens poderiam estar
disseminando violéncia por meio da cultura vinculada as masicas, aos filmes, aos jogos
de videogames, etc. Nessa perspectiva, o ambiente escolar no qual os jovens
estabelecem as interacfes sociais também recebeu demasiada atencdo. Logo apds o
incidente em Columbine, normas mais severas foram impostas as escolas de todo o pais

com o intuito de reprimir casos crescentes de violéncia. Um caso especifico trata-se do
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incidente com um aluno de seis anos de idade matriculado no 1° ano®®. Por estar
portando um cortador de unhas, a crianca permaneceu 10 dias suspensa das atividades
escolares. Segundo as autoridades, uma arma letal.

Dessa forma, em virtude da grande comocéo popular, algumas das produgdes
cinematograficas da época retrataram o0 acontecimento como, por exemplo, o
documentario “Tiros em Columbine”, de Michael Moore. Divulgado nos Estados
Unidos em 11 de Outubro de 2002, o documentario Bowling for Columbine (titulo
original) ou Tiros em Columbine, no Brasil, do diretor e roteirista Michael Moore, tem
causado emoc0es conflitantes como admiracdo e repudio. Premiado com um Oscar de
melhor filme documentéario, este propde uma discussdo de algumas inquietacOes
publicas como o crescimento indiscriminado da cultura da violéncia e
concomitantemente o uso cada vez maior de armas de fogo no interior das instituicdes
escolares. O documentario coloca em discussdo a preocupa¢do com as armas de fogo
em um contexto em que estas ja foram naturalizadas e convivem com os afazeres de
inimeras familias norte-americanas. A fim de questionar seus proprios valores por meio
do fracasso norte-americano na politica, na economia e, portanto, no modelo de
sociedade, Michael propbe-se também a perfazer o caminho dos adolescentes Eric
Harris e Dylan Klebold, chamando a atencdo para o cotidiano de negligéncia e
abandono afetivo que marcava suas vidas.

De acordo com Ferro (2010), muito do material filmico produzido nos Estados
Unidos da América nos Ultimos anos sinalizam para questdes de critica social, o que
para o autor representa um avanco em relagéo as obras que apenas se preocupavam em
expressar situacdes confortaveis e equilibradas contrarias ao caos gerado pelos embates

sociais.

Mais do que nunca, os Estados Unidos aparecem como um pais
que interroga a si mesmo, depois da guerra do Vietfia e da crise.
Esta interrogacdo € um sinal de liberdade, uma garantia contra o
retorno ao conformismo e & uniformidade satisfeita das trés
décadas centrais do século XX. (p. 197).

De acordo com o documentario Tiros em Columbine (2002), um andncio

divulgado no jornal da cidade, um banco local, ofereceu em troca da abertura de uma

'8 Em se tratando das institui¢Bes de ensino brasileiras, equivaleria as séries iniciais da educagdo basica.
[N.A]
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conta, uma arma de alto calibre. Moore encerra sua ida ao banco com a seguinte

interrogacao:

9\ .

N&o é um'bocado perlgoso
darem armas dentro de um'Banco?

Figura 3: Cineasta Michael Moore ao referir-se a promoc¢éo do
banco que oferece armas de fogo em troca da abertura de
conta.

O cineasta ressalta o pouco valor da vida humana no processo de decisdo das
empresas no mundo capitalista, dessa forma, o fator que ird determinar qual calibre da
arma oferecida como brinde é o valor disponivel do proprio cliente para a abertura da
conta. Valores maiores garantem armas com maior poder de destruicéo.

Historicamente, a industria de armas ocupou um lugar importante na economia

norte americana. Para Viana (2009a),

uma crise na industria bélica provocaria um colapso na economia
norte-americana, e tal inddstria funciona como qualquer outra
empresa capitalista: visa o lucro e aumenta constantemente a
produgdo para aumentar a massa de lucro. O problema é que ndo
existe mercado consumidor para armas, e 0 Estado norte-
americano, mesmo através do endividamento estatal para evitar a
crise da economia norte-americana, ¢ o principal comprador.
Devido a isso precisa produzir guerras e destruir armas, para
renovar 0 consumo e a produgdo de armamentos, bem como
justificar e legitimar os investimentos nesta esfera. (p. 86 e 87).

Sob a forma de financiamento de guerras em varias partes do mundo, a industria
bélica norte-americana expande seu mercado a fim de garantir seu monopolio de
producdo e distribuicdo. A manutencdo das guerras possui um papel importante para o
capitalismo estadunidense, pois, assim, provoca 0 agquecimento da industria bélica

significando, com isso, a potencializacdo da producdo geral norte-americana. Viana
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(2009) observa que exatamente nos momentos de crise econdmica é que se fez

necessaria a eclosdo de guerras. Partindo desse pressuposto,

“...a nova crise na década de 60 ir4 gerar a prolongada Guerra do
Vietnam, que vai iniciar nos anos 60 e encerrar na década de 70,
além de outros casos como a Libia (1986), a Guerra do Golfo
(1991) e diversas acdes, conflitos, ameacas e intervengdes em
varias partes do mundo (China, 1945-1946; Guatemala, 1954;
Indonésia, 1958; Cuba, 1959-1960; Guatemala, 1960; Congo,
1964; Peru, 1965; Republica Dominicana, 1965; Laos, 1964, 1973;
Camboja, 1969-1970; Guatemala, 1963-1967; Chile, 1972;
Granada, 1983; Libano, 1984; El Salvador, 1980; Nicaragua, 1980;
Panaméa, 1989; Iraque, 1991-1999; Suddo, 1998; Afeganistéo,
1998; lugoslavia, 1999)”. (p. 116).

Assim como as guerras, as intervengdes militares sdo constantes. No caso do
Afeganistdo, em dois momentos houve intervencdo norte-americana. A guerra do
Afeganistdo (1979-1989), travada no contexto da Guerra Fria, colocou as forgas
soviéticas de um lado e grupos de guerrilheiros apoiados pelas na¢des ocidentais como
os Estados Unidos e 0 Reino Unido de outro. De acordo com Hobsbawm (1995, p.234-
235), “a URSS retirou-se do Afeganistdo em 1988, ap6s oito anos nos quais forneceu
ajuda militar ao governo para combater guerrilhas apoiadas pelos americanos e
abastecidas pelo Paquistdo”. Anos mais tarde, na denominada “Guerra contra o
terrorismo” ou Segunda Guerra do Afeganistdo (2001), os Estados Unidos, com a
contribuicdo militar de paises como Reino Unido, Franca e Canada empreenderam uma
guerra contra o regime taliba apds o incidente de 11 de setembro de 2001.

Dessa forma, a sociedade norte-americana vem consolidando sua influéncia

sobre todo o mundo:

As constantes intervencdes dos Estados Unidos ndo se davam de
um modo Unico. Podiam se caracterizar como dominio territorial
ou ocupacdo explicita, imposicdo de tratados econémicos
vantajosos, criacdo de bases estratégicas de acdo militar e
comercial em territérios e em extensas faixas maritimas, presenca
de tropas para defender propriedades de norte-americanos, controle
de alfandegas, apoio a certos politicos simpaticos aos interesses
econdmicos ou estratégicos daquele pais. (JUNQUEIRA, 2001, p.
109).

O fato de o pais armar-se contra ameacas externas representa uma incoeréncia,

uma vez que, internamente, ocasides como a vivida em Columbine sdo frequentes e
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constantes. Fomentando guerras pelo mundo, grandes corpora¢Ges norte-americanas
passaram a adquirir lucros gigantescos provenientes da industria de armamentos. Viana
(2009, p. 121) observa que “a especificidade do imperialismo norte-americano advém
de sua supremacia mundial e da importancia assumida pela industria bélica no seu
processo de reproducdo, o que gera sua politica militarista e ofensiva”.

Como resultado da nova conjuntura social, a descrenca em relacdo ao futuro,
reforcada pela insisténcia em um futuro apocaliptico por meio de guerras sangrentas —
pois a sociedade como um todo disp6e de um presente cheio de incertezas - faz-se
presente na forma de recursos que sdo repassados para fabricar armamentos cada vez
mais potentes.

Para Hobsbawm (1995), o simples apertar de um botdo tornou as guerras ainda
mais letais. Para o autor, as guerras deixaram de ser travadas homem a homem,
dissipando-se a carga de humanidade dos conflitos. O intermitente progresso técnico
dos instrumentos de violéncia estabeleceram um novo sentido para os embates
modernos: a guerra seria 0 prolongamento da politica por meio da violéncia. Dessa
forma, a violéncia na modernidade vem se configurando por meio de artefatos
fabricados pelo homem, ndo mais pela figura humana em si, 0 que causa uma nitida
desumanidade, pois o poder de destruicdo contra algo que ndo se vé € muito maior.
Dessa forma, a sociedade contemporanea acreditou que “a realizacdo da riqueza e bem-
estar para todos redundaria em irrestrita felicidade para todos. A trindade de uma nova
religido passava a ser producdo ilimitada”. (FROMM, 2014, p. 24).

Nesse contexto, a industria bélica norte-americana se consolidou como uma das
mais atuantes no mercado internacional de armas além de financiara eclosdo e a
constancia de guerras em todo o mundo. O interesse estadunidense repousa na garantia e
manutencdo do monopolio do mercado tanto interno, quanto externo para 0 consumo
das armas que fabrica. Assim, em referéncia a teoria do Destino Manifesto™,

percebemos que:

19 schilling (2002) salienta que a ideologia do Destino Manifesto fez-se brotar na histéria estadunidense
em um momento de constante avanco da colonizacdo para o Oeste. Segundo o autor, a mentalidade de
ocupacdo dos ‘territérios vazios’ — a expressdo ‘vazios’ ilustra aqueles territorios que o homem civilizado
ainda ndo tinha se fixado, por que na realidade eram todos habitados por indigenas -, foi determinante
para que esta se fortalecesse enquanto expressdo de um dogma de autoconfianca e ambigdo impares.
Assim, estando predestinados a civilizar qualquer territorio classificado como barbaro e inculto “...a ideia
de incorporacédo aos Estados Unidos de todas as regides adjacentes constituia a realizagdo virtualmente
inevitavel de uma missdo moral assinalada a nagdo pela prépria Providéncia”. (VOLTAIRE, 2002, p. 21).
Lentamente aperfeicoada e introduzida no cotidiano da sociedade estadunidense, a doutrina do Destino
Manifesto justificava a expansdo dos interesses norte-americanos para além dos limites territoriais
daquele pais.
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Segundo essa perspectiva, 0s ‘enérgicos norte-americanos’ apenas
‘cumpriam um destino ja tracado pela providéncia’: o de ocupar 0s
territérios além das suas fronteiras e levar a ‘civilizacao’ (leia-se
valores do cristianismo protestante, da economia capitalista, do
conhecimento tecnoldgico e os principios da democracia) a outros
locais. Na verdade, isso era apenas uma justificativa para a agdo
hegeménica dos norte-americanos sobre outras culturas.
(JUNQUEIRA, 2001, p. 103).

Uma das formas de consolidacdo da hegemonia estadunidense se faz por meio
da imposicdo cultural disseminada em filmes, musicas e outros. Para Prokop (1986, p.
36), “a indastria norte-americana inundou com filmes o mercado europeu apos a
Segunda Guerra Mundial”, isso contribuiu ndo s6 para a garantia do monopolio de
producdo e distribuicdo, mas, sobretudo, para a estabilizacdo do consumo em escala
potencial dos filmes produzidos por Hollywood.

Assim, devido a rapidez com que os meios de comunicacdo distribuem e
controlam as informacfes na sociedade atual, o estabelecimento de espetaculos
midiaticos, como a cobertura do massacre em Columbine, merece a nossa atencao, pois
representa uma linha muito ténue que repousa na incoeréncia da comunicacao de massa.
Demonizar ou santificar, vitimas ou algozes. Depende de que tipo de informacdo se
vende mais e, portanto, gerara mais lucro. Se, no entanto, em um dado momento, faz-se
necessario um discurso mais virtuoso enfatizando os pontos positivos. Este, entdo, €
defendido como verdade universal; se em outro momento a tendéncia é demonizar, esta

também se faz como verdade universal.

2.3 O espetaculo midiatico e a banalizac¢éo da violéncia

Columbine High School ndo foi a primeira escola onde ocorreu um massacre em
territério norte-americano, mas foi o primeiro a se desenrolar, em grande parte, ao vivo
pela televisdo. A midia enxergou um grande potencial de audiéncia para o evento, na
medida em que todas as ocorréncias puderam ser noticiadas em tempo real. As
emissoras de todo o mundo se voltaram para a cobertura do episédio em que dois
estudantes da Columbine High School atiraram contra colegas e professores. O tiroteio
ocorrido em 20 de abril de 1999, na cidade de Columbine, no Colorado, ganhou a

atencdo da midia global, pois todos queriam estar informados em tempo real. No Brasil,
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o programa Jornal Nacional exibido em 20 de abril de 1999%, apresenta a noticia com o

seguinte texto:

Os Estados Unidos sdo hoje um pais perplexo, tentando entender o
massacre em numa escola de Denver, no Estado do Colorado. Os
assassinos eram adolescentes, assim como a maioria dos quinze
mortos e vinte e trés feridos. Os corpos das vitimas ainda estdo
dentro da escola onde foram fuzilados. Em Denver, o reporter
Roberto Cabrini conversou com o0s amigos e familias dos mortos e
esteve na casa de um dos assassinos.

ROBERTO CABRINI
Denver, EUA

Figura 4: Exibicao do Jornal Nacional dia 20 Figura 5: Jornalista Roberto Cabrini, enviado
de abril de 1999. da Rede Globo de Televisdo para cobrir 0
massacre.

Assim como a televisdo brasileira e 0s jornais impressos, a internet também

cobriu o0 acontecimento.

m noticias esport videos

\\\\\\ o o e
m Ataque a escola Columbine, em 1999, J"

deixou 15 mortos

sditorias Tais vials § realzadod e eacolas dos ELA  plarks

globo

Figura 6: Disponivel em:
http://gl.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL22825-5602,00-

ATAQUE+A+ESCOLA+COLUMBINE+EM+DEIXOU+MORTOS.
html

“Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y Y 8yyqniysA
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Suicidas converteram escola em campo minado

L ALBUM DO TERROR ! mwri'

ESTADOS UNIDOS

Mascarados suicidas matam 25 em escola
=73 =

Figura 7: Reportagem do jornal Folha de Figura 8: Reportagem do jornal Folha
Sdo Paulo um dia apés o massacre em de Sdo Paulo dois dias apdés o
Columbine.

Intitulados como “assassinos’ e ‘suicidas’, o forte apelo da midia intensificou o
discurso de que os adolescentes eram desajustados, responsabilizando-os pelo seu
fracasso social. A midia, em geral, apresentou como razao de tal comportamento o fato
dos jovens ndo terem conseguido se encaixar frente as exigéncias da sociedade.

Os sistemas de informacdo na contemporaneidade, assim como a influéncia da
midia como formadora e disseminadora de opinido,ganharam notoriedade e importancia
no estabelecimento das relacGes sociais. Isso porque “toda a vida das sociedades nas
quais reinam as modernas condi¢cdes de producdo se apresenta como uma imensa
acumulagdo de espetaculos®”. (DEBORD, 1997, p. 13). Dessa forma, a condicio de
dependéncia em relacdo as manifestacdes de comunicacao e aos circuitos informativos
passaram a intermediar as interac0es sociais e a legitimar o controle do conhecimento
da classe que esta no poder.

Operando, a fim de reproduzir a ordem de consumo e conservar hegemonias
constituidas

2! para assinalar espetaculo, Debord (1997) o considera como o resultado e o projeto de produgéo
existente na condicdo de um modelo atual da vida dominante na sociedade. Se trata “da afirmagéo
onipresente da escolha ja feita na producéo, e o consumo que decorre dessa escolha”. (p. 14-15).
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Os megagrupos midiaticos detém a propriedade dos meios de
producdo, a infraestrutura tecnoldgica e as bases logisticas como
parte de um sistema que rege habilmente os processos de producgéo
material e imaterial. (MORAES, 2013, p.21).

Incorporando o discurso dominante, 0 mercado midiatico vem apresentando um
crescimento consideravel nos ultimos anos. Segundo Moraes (2013), esse sistema de
comunicacgdo interfere tanto na circulacdo de informacbes quanto na edificacdo de
interpretacfes e crencas indispensaveis a consolidagdo de consensos sociais. Em um
estudo realizado pela Global Entertainmentand Media Outlook, a partir dos anos de
2012-2016, divulgado pela PricewaterhouseCoopers em junho de 2012, pode-se prever
que todo o investimento global em comunicacédo deve saltar de US$ 1,6 trilhdo em 2011
para US$ 2,1 trilhdo em 2016, apresentando um crescimento de cerca de 25%.

Na vanguarda dos meios de midiatizacdo esta a televisdo. Mais comum nos lares
ocidentais, esta proporcionou que “as espetacularizagcdes tornaram-se imprescindiveis a
mundializacdo dos eventos, envolvendo direitos de televisionamento, patrocinios,
sorteios, promocdes e merchandising de marcas”. (MORAES, 2013, p. 43).

Por possuir um nimero maior de abrangéncia em relagdo ao cinema, a televiséo
maximizou o conceito de informacdo de massa. Os acontecimentos sd@o apenas
noticiados uma vez que ndo ha espaco para a critica ou qualquer forma de envolvimento
social: a disténcia entre o acontecimento e os lares gera um sentimento de néo
responsabilidade. Desta forma, a televisdo, ao proporcionar o efeito do real, do vivido,
passou a orientar-se para atender cada vez mais um publico consumidor de diverséo.
Assim, no intuito de atingir o espectador, a televisdo, por meio de sua dimensdo de
realidade, tornou as noticias sensacionalistas para garantir a captacdo da audiéncia.

Nessa perspectiva, a dindmica dos sistemas mididticos abreviaram a
complexidade da comunicagdo humana *“a um reduzido numero de corporagdes que se
incubem de fabricar volume conclusivo de dados, sons e imagens, em busca de
incessante lucratividade em escala global”. (MORAES, 2013, p. 19). Batista (2003)
destaca que

“[...] quando o jornalismo deixa de ser uma narrativa com
pretensdo de fidedignidade sobre a investigacdo de um crime ou
sobre um processo em curso, e assume uma funcdo investigatoria
ou promove uma reconstrucdo dramatizada do caso — de alcance e
repercussao fantasticamente superiores a reconstrucéo processual -,
passou a atuar politicamente”. (p. 05-06).
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Todo jornalismo atua politicamente em maior ou menor grau, pois este ndo esta
desvinculado da politica e do meio histérico social no qual representa os interesses. A
producdo jornalistica e 0s meios técnicos de comunica¢do permitiram uma maior
distribuicdo da informagédo. Entretanto, tais informagdes reforgam o conformismo
social, uma vez que ndo atuam politicamente. A sociedade somente reproduz e interage
com o conhecimento produzido pela classe dominante. Assim, uma vez despolitizado o
individuo adquire uma posicao passiva ante o consumismo. Tragtenberg (2011) observa

a imparcialidade jornalistica

“[...]Jonde a guerra civil na Nicardgua tem o mesmo status que a
entonacdo dada a vitoria huma corrida de Formula-1. Onde o
anuncio de cigarro tem 0 mesmo status que a noticia e visualizagdo
da existéncia de vitimas resultantes de um terremoto no Japdo”. (p.
355).

Os meios de comunicagdo de massa, de acordo com a ldgica capitalista,
orientam-se no sentido de vender um produto, seja ele uma noticia, uma musica, um
filme, etc. Partindo desse pressuposto, a mundializacdo cultural se inscreve na Orbita das

exigéncias mercadolégicas onde

“...seria miopia enxergar apenas manipulacbes no que a midia
difunde, ou supor que toda a audiéncia submerge na passividade
crbnica. Bem sabemos que existem respostas, interagdes e
assimilacbes diferenciadas por parte do publico consumidor.
Entretanto, devemos examinar atentamente o outro lado da moeda.
Em face da concentragdo transnacional das indUstrias culturais, a
possibilidade de interferéncia do publico (ou de fracBes dele) nas
programacdes depende ndo somente da capacidade criativa e
reativa dos individuos, como também de direitos coletivos e
controles sociais sobre a producdo e a circulacdo de informacdes e
entretenimento”. (MORAES, 2013, p. 48).

Uma forma de violéncia potencialmente disseminada pelos meios de
comunicacdo € a criminal. Embora amplamente noticiada como nociva, parafraseando

Durkheim, Viana (2014) aponta que:

A criminalidade ¢ um fato de toda sociedade sadia. O crime é
normal, pois uma sociedade isenta dele seria impossivel. O crime,
no entanto, pode assumir formas anormais, tal como acontece
guando se eleva a taxas exageradas. O crime, na verdade, reforca a
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coesdo social e por isso é normal, somente quando hd um estado de
anomia é que ele se torna “patolégico”. (p. 30).

De acordo com Viana (2009), o crime ndo pode ser considerado como um
elemento de coesdo social ou como uma espécie de estabilizador da sociedade e sim
entendido como fissuras que sdo constantes e acontecem no interior desta. “..A
criminalidade torna-se uma estratégia de sobrevivéncia para setores mais carentes da
sociedade, seja pela agdo individual e direta, seja pelo aliciamento pelo crime

organizado”. (p. 282). Ainda segundo o autor:

Também ndo se pode descartar a importancia explicativa dos
valores dominantes em nossa sociedade para justificar o aumento
da violéncia e criminalidade, que leva a luta por status, poder,
riqgueza que brota no terreno da competicdo social, elemento
caracteristico da sociabilidade moderna. (p. 282).

Segundo Tragtenberg (2011), “este € um dos grandes dilemas do chamado
desenvolvimento industrial, que leva o individuo que ndo tem possibilidade de ascender
a esse sucesso a procurar pela via violenta chegar ao consumismo”. (p. 346). Excluido
socialmente, o ‘criminoso’ agiria assim devido a situacdo de profunda desigualdade
social em que esta inserido, como, por exemplo, da recusa do seu acesso a propriedade.
Engels (1986) observa que muito do “carater selvagem e maniaco dos crimes cometidos
nas fabricas” encontra-se em fatores que colaboram para o exterminio e a destrui¢éo
lenta, mas segura, da natureza humana como, por exemplo, a exploracdo desmedida
empregada nos anos que se seguiram da primeira revolucado industrial.

No entanto, € importante salientar que também a conservacdo da pobreza e,
sobretudo a manutencdo de uma sociedade fragmentaria é de suma importancia a

sobrevivéncia do capitalismo enquanto meio de exploragéo.

No desenvolvimento das forgas produtivas atinge-se um estagio no
qual se produzem forcas de producdo e meios de intercambio que,
sob as relagdes vigentes, s6 causam desgraca, que ja ndo sao forgas
de producdo, mas forgas de destruicdo (maquinaria e dinheiro) — e,
em conexdo com isto, é produzida uma classe que tem de suportar
todos os fardos da sociedade sem gozar das vantagens desta.
(MARX, 2002, p. 46).

A situacdo de desigualdade é que mantém o equilibrio de poder nas sociedades

capitalistas. E comum a midia tracar um perfil dos criminosos, investigando
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precariamente seus antecedentes, sua arvore genealdgica e muitas vezes ao descobrir
que determinado individuo possui um pai alco6latra ou uma mae ausente, estes agentes
dos meios de comunicacdo buscam relacionar as caracteristicas familiares ao crime
cometido. Nessa perspectiva, o individuo, autor do crime, é demonizado, transformado
em réu muito antes de um julgamento legal.

Assim, o fendbmeno da violéncia se desenvolve efetivamente a partir da divisdo
social do trabalho e em consequéncia da propriedade privada. No entanto, com a
consolidacdo da inddstria, a nova conjuntura social contribuiu para que tal fenémeno se
banalizasse assumindo aspectos de espetaculo.

Muitas empresas lucram com o panico que é gerado a partir do estado de alerta
policial. Seguros, alarmes, armas, munic@es, etc., 0 medo aquece o consumo. Manter
um estado de medo constante é necessario tanto para 0s governantes dos Estados
Unidos da América quanto para as demais sociedades do mundo capitalista. Ao
disseminar a inseguranca, o sentimento de dependéncia é animado da mesma forma que
a crenca da protecdo de tudo o que pode representar o “mal” estd ameacado diante de
um governo forte e defensor da liberdade. Partindo desse pressuposto, a disseminagéo
do terror para a manutencdo do dominio gera um estado de alerta constante permitindo
que uma condicdo de paralisia predomine em todas as esferas da sociedade. Em uma
referéncia a mitologia grega “...o climax do terror é alcangado quando o estado policial
comeca a devorar os seus proprios filhos, quando o carrasco de ontem torna-se a vitima
de hoje”. (AREDNT, 2004, p. 35).

A supervalorizacdo da cultura do medo, disseminada pelos meios de
comunicacdo, vem deixando os individuos vulneraveis e suscetiveis frente a eminéncia
da criminalidade, tornando-os reféns do caos que se instalou em suas relacdes
cotidianas. Tal profusdo da existéncia do medo vem sendo disseminada pela midia e
pelo governo, ambos ligados as grandes corporacfes financeiras. Nesse contexto, a
industria da comunicacdo elevou os lucros obtidos com o consumo do medo. Segundo o
documentario “Tiros em Columbine”, o numero de assassinatos nos ultimos anos teve
uma queda de 20%, no entanto, a vinculacdo destes nos noticiarios atingiu um salto de
600%.

A fim de alcancar o surgimento e consequentemente o estabelecimento do
processo ligado a génese da agressividade humana, Arendt (2004) afirma que as
“ciéncias naturais tendem a considerar o comportamento violento como uma reacgdo

mais ‘natural’ e ainda “a agressividade, definida como um impulso instintivo,
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desempenharia 0 mesmo papel funcional no &mago da natureza que os instintos sexual e
nutritivo no processo vital do individuo e da espécie”. (p. 38). Sendo assim, considerado
‘natural’ qualquer forma de comportamento que responda a determinadas provocacdoes,
a violéncia aconteceria como uma explosdo. Arendt (2004) defende que o
comportamento violento humano seria tal como no restante dos animais,
marginalizando, assim, todo o principio da razdo que entdo distinguiria seres humanos e
outros animais. Ainda, segundo a autora, “o0 uso da razdo nos torna perigosamente
‘irracionais’, uma vez que esta razao é propriedade de um ‘ser instintivo em seu estado
natural’”. (p. 38).

Para analisar o fenémeno da violéncia, Viana (2014) sugere duas premissas: a
primeira que trata da violéncia no ambito instintivista e a segunda que abraca uma
concepgdo filosofica. O autor acrescenta que quando a violéncia é analisada pelo viés
instintivista, muitas sdo as lacunas deixadas, pois tal concepcao parte do principio de
que a agressao é um instinto presente tanto nos animais quanto nos seres humanos. Para

tal, Viana (2014) afirma que:

A agressdo animal se faz somente para satisfazer suas necessidades
e nunca por ‘esporte’, tal como a caga em certos meios sociais, ou
por prazer, no caso de pessoas com problemas psiquicos,
destrutivas. Assim, a agressdo animal é diferente da violéncia
humana, pois a primeira tem sua fonte em necessidades e reagéo,
enquanto a segunda tem outras fontes além dessas. (p.24).

A constante crueldade vivenciada diariamente possibilita que muitos tedricos
questionem o carater humano de alguns individuos a partir de determinadas a¢des nao
condizentes com o0 ‘conceito’ de racionalidade e civilidade. No entanto, tal teoria ndo se
sustenta. Um dos exemplos que confirmam sua fragilidade repousa na comparacao entre
comportamento humano e animal sem levar em consideragdo sua motivagdo, uma vez
gue um mesmo comportamento pode ter motivacgdes diferentes.

Segundo Arendt (2004), a auséncia de emog¢Oes ndo causa e tdo pouco promove
a racionalidade. Essa violéncia moderna,de acordo com a autora, acarretara ndo uma
violéncia cega, irracional ou mesmo desmedida. Contrariamente, tal fenbmeno ira
constituir-se por meio da razao, pois “é a aparéncia da racionalidade, muito mais do que
0s interesses por detras dela, que provoca o 6dio”, e mais “torna-se ‘irracional’ quando é

‘racionalizada’”. (p.42). Ao considerarmos que a natureza humana em toda a sua

complexidade ndo pode ser diminuida pelo “simples exercicio racional, sem nenhuma
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referéncia a0 mundo concreto, real, histérico, social”. (VIANA, 2014, p. 26),
entendemos que tal concepcao acaba por naturalizar a violéncia.

A abordagem difundida pela psicologia behaviorista oferece uma concepgéo rasa
da violéncia ao consideré-la como uma resposta mediante determinados estimulos, o
que ficou amplamente conhecido como estimulo-resposta. Mais uma vez a questdo da

motivacao do comportamento € negligenciada.

O estudo da agressdo numa perspectiva behaviorista parte do
postulado de que o ser humano age de acordo com 0S Seus
interesses, atua visando a eficacia de sua acdo para conseguir
aquilo que quer. Se uma pessoa recebe 0 que quer devido suas
atitudes agressivas, ira sempre apelar para a agressdo para
conseguir realizar seus desejos. Essa é a logica do estimulo-
resposta. (VIANA, 2014, p. 28).

Negando a consciéncia e assim a subjetividade, a concepcdo behaviorista
concebe a previsdo do comportamento humano de forma a marginalizar as emog6es em
todo o seu carater imprevisivel. A violéncia esté ligada a manifestacdo de poder, ao ato
de exercer dominio, a l6gica de mandar e ser obedecido, situacGes que conduzam ao
controleDessa forma, somente sob um estado de alienacdo e barbarie é que
determinados grupos julgam possuir o direito da violéncia em relacdo a outros, quando,
na verdade,todos possuem a mesma situacdo de exploracdo. O dominio através da
violéncia pura s6 vem a tona quando o poder esta em vias de ser perdido, pois a
violéncia é apoiada e amparada pelo poder.

Assim, atuando atras dos atos de violéncia é que os mecanismos de poder se
tornam latentes. O Estado, em todas as suas formas de coercao, faz com que o individuo
pense e aja contra seus pares, contra aqueles que lutam pela garantia também de seus
direitos, sob a ilusoria nocéo de defesa dos direitos e da democracia. O Estado possui 0
monopolio da violéncia. Esse vinculo autoridade - obediéncia segue nos estudos de
Arendt (2004) como uma forma de justificar o exercicio da violéncia “talvez assinale
uma verdade psicoldgica: isto €, que a vontade de poder e a vontade de obediéncia estéo
inter-relacionadas”. (p. 24). Adiante considera ser “0 apoio do povo que confere poder
as instituicbes de um pais. E esse apoio nada mais € que a continuacdo do
consentimento que deu origem as normas legais”. (p.25). No entanto, Arendt (2004)
apresenta certas incoeréncias quando afirma, por exemplo, que 0 povo aceita a violéncia

por que concorda com a forma de governo que o sustenta. A forca e a violéncia
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parecem, assim, técnicas bem-sucedidas de controle social e persuaséo se tiverem amplo
apoio popular. Segundo a autora, 0 povo a apoia inconscientemente, pois, esta de acordo
com as formas de opresséo.

Dessa forma, a revolucdo da tecnologia progrediu, entre outras coisas, em
producdo de massa. No entanto, o que é fabricado escapa do controle de quem as
fabrica. Assim sendo, o Estado passa a se configurar como um instrumento de opressao

nas maos das classes dominantes. Adorno e Horkheimer (1985) advertem que

O prazer com a violéncia infligida ao personagem transforma-se
em violéncia contra o espectador, a diversdo em esforco. Ao olho
cansado do espectador nada deve escapar daquilo que o0s
especialistas excogitaram como estimulo; ninguém tem o direito de
se mostrar estipido diante da esperteza do espetdculo; € preciso
acompanhar tudo e reagir com aquela presteza que o espetaculo
exibe e propaga. (p. 114).

Desta feita, a violéncia naturalizada pelos meios de comunicagdo de massa na
contemporaneidade ganhou contornos de diversio em termos de audiéncia. O
consumidor foi reduzido a numeros e graficos. O grande capital envolvido nas
transmissdes ao vivo e no apelo social que é fomentado por meio da espetacularizacao
do evento propicia uma espécie de comogéo publica.

A sociedade estadunidense experimentou em outras ocasides a experiéncia do
massacre ocorrido em Columbine, pois outros o antecederam e tantos outros o

sucederao.



CAPITULO Il - A REPRESENTACAO HISTORICA DO MASSACRE EM
COLUMBINE NO FILME ELEFANTE

3.1 Histdria e ficcdo no filme Elefante

Produzido no ano de 2003, com a direcdo de Gus Van Sant, o filme norte-
americano Elefante foi prontamente acolhido pela critica por tratar de um tema
polémico. Considerado a primeira versado ficcional do tiroteio na escola Columbine, em
Colorado, nos EUA, onde dois adolescentes atiraram contra colegas, professores e em si
mesmos, o filme retoma a discussdo do fracasso das instituicdes de ensino norte-
americanas. Para escolher o Elefante como o melhor filme do festival “Palma de Ouro”
e também com a melhor direcdo em Cannes em 2003, o juri, presidido pelo cineasta
francés Patrice Chéreau, precisou pedir permissdo aos organizadores do festival para
burlar o regulamento do festival, que proibia o acimulo desses dois prémios desde
1991.

?W VENCEDOR DA PALMA DE OURO E MELHOR DIRETOR
FESTIVAL DE CANNES 2003

A tragédia da Columbine High School,
recriada sob a diregéo de Gus Van Sant.

Figura 9: Cartaz do Filme Elefante divulgado no
Brasil.

Langado com o titulo original Elephant, o longa foi formado por um elenco de

atores ndo profissionais em sua maioria. O diretor e roteirista Gus Van Sant utilizou
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para a selecdo do elenco a participacdo de muitas criangas e adolescentes secundaristas,
matriculados nas escolas da regido que além de ndo possuirem nenhuma experiéncia de
atuacdo profissional muitos ainda utilizaram seus nomes reais em cena. Dos atores
profissionais atuaram no longa Alex Frost, John Robinson, Elias McConnell, Jordan
Taylor e outros. Com duracdo de 1h21min minutos e intitulado de género drama, o
filme Elefante foi produzido nos Estados Unidos da América e distribuido pela Warner
Bros, com producédo de Dany Wolf e fotografia de Harris Savides.

Inspirado no incidente em que dois adolescentes (Dylan e Eric) mataram 14
estudantes e um professor na instituicdo escolar Columbine High School em 20 de abril
de 1999, o filme Elefante recria o cotidiano das escolas e dos jovens norte-americanos,
apresentando uma critica a sociedade estadunidense. O diretor Gus Van Sant apresenta
sua obra a partir de longas sequéncias sem cortes, nas quais sdo apresentadas a rotina
dos adolescentes no momento que antecedeu a tragédia. Nela, 0s personagens
perambulam pela escola, observando detalhes relacionados com a organizagdo e 0s
valores daquele espaco institucional. Nessa perspectiva, 0 expectador segue 0 jovem
carismatico, o atleta arrogante, a menina considerada desajeitada, os alunos populares e
outros, formando uma conexdo a partir de situagOes vivenciadas pelos jovens que se
entrecruzam ao longo do filme, demonstrando uma sequéncia de acontecimentos néao
linear. Todo o desenrolar do filme ocorre de acordo com as caracteristicas particulares
de cada estudante e de que forma este interage dentro do universo escolar. Dessa forma,
com base nas vivéncias particulares de cada um e consequentemente nos eventos que se
seguem, o diretor utiliza as vérias histérias com o intuito de criar uma Unica a partir de
varios olhares.

E importante ressaltar que o filme Elefante ndo intenta reproduzir o incidente em
Columbine, tampouco tem a preocupacdo de retratd-lo de forma jornalistica,
identificando fatos ou mesmo tragando um perfil para os atiradores. Todo o filme se
passa em uma high school norte-americana comum, recriando alguns grupos de alunos
desde aqueles que se encaixam até aqueles que ndo. Na tentativa de penetrar no
universo das institui¢cdes de ensino, Elefante utilizou muitas filmagens dos adolescentes
em atitudes cotidianas, preservando dialogos e situacdes presenciadas pela equipe de
producdo. Recriando as engrenagens do sistema de ensino estadunidense, o diretor Gus
Van Sant ilustra o quanto as escolas modernas podem se tornar opressivas para 0S

jovens.
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Em relacdo ao titulo do filme, segundo Junior (2003), o diretor buscou sua
inspiracdo a partir de um filme homdnimo do diretor Alan Clarke produzido em 1989, o
qual se passa em periodo e local diferentes, mas que também trata da violéncia entre 0s
jovens por meio de uma narrativa recortada, abordando a violéncia religiosa na Irlanda.
No filme de Clarke, o titulo se tratava de uma referéncia ao conceito de “um elefante no

quarto”, ou seja, designando coisas incobmodas que as pessoas tentam ignorar.

Apesar de Clarke ter assim nomeado seu filme por julgar o
problema abordado "tdo facilmente ignoravel quanto um elefante
na sala de estar", Van Sant inicialmente achou que o titulo se
referia a uma antiga parabola budista sobre um grupo de cegos
examinando diferentes partes de um elefante. Nessa pardbola, cada
cego afirma convictamente que compreende a natureza do animal
com base tdo-somente na parte que lhe chega ao tato. Ninguém vé
ou sente o objeto na sua totalidade, mas todos arriscam um palpite
totalizante — e, naturalmente, equivocado. Mesmo apds ter
descoberto o verdadeiro motivo pelo qual o documentéario de Alan
Clarke se chama Elephant, Van Sant afirma que o seu filme,
rodado em uma escola secundarista situada em Portland, se
assemelha mais com a parabola dos cegos. (JUNIOR, 2003).

Apesar de uma interpretacdo errbnea, tal como um grande elefante que néo é
notado, o longa Elefante apresenta o fracasso das instituicfes escolares na sociedade
contemporanea. Dessa forma, o filme possui como proposta narrar o atentado a escola, a
partir de acontecimentos ndo-lineares sem uma sequéncia temporal légica, de modo que,
ora vemos recortes iniciais, ora o filme orienta-se para o desfecho do tiroteio com as
cenas apresentadas de diversos angulos diferentes e soltas no tempo.

A partir de uma referéncia aos jogos de videogame, em muitas das cenas do
filme a disposicdo da cAmera acompanha o trajeto dos estudantes pelos corredores da
escola. Em muitas dessas cenas o angulo da filmagem direciona-se para as costas dos
adolescentes, assim como 0 ponto de vista de um jogador de videogame em combate.
Na forma de recortes da realidade do cotidiano dos jovens, estas longas caminhadas em
que os personagens s@o dispostos de costas para o espectador transmitem uma sensacéo
de uma constante sequéncia ao gerar a expectativa do que e/ou de onde o personagem
pretende chegar. Um exemplo pode ser descrito pela sequéncia de imagens com duracéo
de 03min: 02seg em que um dos alunos atravessa todo o interior da escola trajando um

agasalho com a inscrigéo “salva-vidas” nas costas.
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SALVA-VIDAS

Figura 10: Disposicdo da cémera que acompanha o0s
personagens pelos corredores da escola.

No filme Elefante Alex e Eric sdo os protagonistas e também séo representados
de forma semelhante. Eles apresentam personalidades similares, marcadas pela
dificuldade que tinham em estabelecer relagdes sociais sélidas com seus pares. Por meio
da discriminacdo e intimidagdo, tais personagens sdo expostos constantemente a
situacOes vexatorias diante dos demais colegas de classe. Dada a grande diversidade
presente no universo escolar, retratada no filme, cada individuo possui suas préprias
caracteristicas que nem sempre se encaixam no modelo estabelecido. Outros estudantes
também sdo alvo de abusos, no entanto, permanecem incognitos/invisiveis como muitos
dos adolescentes e professores acreditavam permanecer Eric e Alex.

Negligenciado e vitima dos abusos cometidos pelos colegas, o jovem Alex se
mantém em uma posi¢ao passiva, sendo, assim, diminuido e demonstrando o quéo fragil
se tornaram as interagOes sociais que mantinha. Em uma das cenas o adolescente faz
anotacGes sobre o espago da cantina da escola, buscando situar-se em relacdo a
disposicdo das bombas que posteriormente iria plantar para matar os colegas. Ao fazer
Isso, este passa despercebido sem levantar suspeitas, tampouco algum questionamento
de um adulto (Figura 11).
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Esetarts e compieic

Figura 11: Alex faz anotacGes na cantina da escola.

Os adolescentes sdo retratados como jovens comuns sem aspiracées ou qualquer
potencial para atitudes extremas. No decorrer do filme, Alex e Eric realizam tarefas
comuns tipicas de adolescentes tais como estudar musica e jogar videogames. A
auséncia de adultos monitorando suas acOes € ressaltada de forma visivel pela direcéo
do filme, deixando claro a soliddo e o isolamento afetivo dos jovens. Apds errar uma
nota da sonata para piano n.° 14 ou "Sonata ao Luar", de Beethoven, Alex consulta um
site de compras de armas na internet. Logo em seguida a imagem de um céu limpido
inunda a tela que logo da lugar a nuvens escuras e carregadas que preenchem a cena por
01min:15seg a fim de anunciar uma tempestade.

Os acontecimentos que se seguem durante o filme trazem a perspectiva de que o
massacre esta proximo. Transcorre-se uma cena em que 0S jovens estdo sozinhos em
casa, dispostos na frente da televiséo, assistindo a um documentéario sobre Adolf Hitler e
0 nazismo e ao fundo se enxerga um caminhdo de entregas estacionando. As armas
compradas dias antes pela internet chegam, causando ansiedade e expectativa. Logo em
seguida os adolescentes caminham até um comodo afastado para testar o poder de

destruicdo do novo armamento que adquiriram. VArios tiros sao disparados.

Figura 12: Caminh&o ao fundo com as
armas do tiroteio e a frase na TV em
primeiro plano: ‘O Fihrer estd sempre
certo’.

.JR\\

O Fiihrerest a sempre certo.
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Figura 13: Eric testando o poder de
fogo de uma das armas contra uma
pilha de toras de madeira.

Na cena que se segue, Eric e Alex entram na escola com roupas de camuflagem
e fortemente armados e dao inicio ao plano B, pois as bombas distribuidas pela escola
falharam ao detonar, levando-os a iniciarem o tiroteio. Com 0 massacre em curso, a
imagem dos corredores, antes retratados em longas e isoladas caminhadas dos
estudantes, passa a ser identificada a partir dos inimeros alunos surgindo de todas as
direcdes, correndo em busca de um local seguro para se esconder.

O contexto em que o filme Elefante foi produzido representou um momento de
discussdo sobre o papel da familia e da escola como institui¢bes voltadas a socializa¢éo
das criancas e dos jovens. No entanto, o que se percebe é a auséncia de uma critica
consistente a sociedade burguesa em sua totalidade, cuja sociabilidade ¢é autoritaria e
por isso, reproduz a violéncia em diferentes situacfes e contextos. Desse modo, o filme
Elefante expressa a crise da propria sociedade moderna, especialmente da industria
cultural, por isso procura questionar os valores que em sua concepcao estdo provocando
a decadéncia desse modelo de vida social. Porém tais questionamentos sao limitados em
decorréncia dos limites da consciéncia burguesa de seu autor/diretor, o qual ndo almeja
transformacfes sociais e sim readaptacdes que possibilitem superar a crise, porém

mantendo a estrutura social que permite a producéo das desigualdades.

3.2 O conceito de valores e a manifestacao destes no filme Elefante

Para compreendermos o processo que culmina na atribuicdo de valores, é
importante identifica-lo como uma caracteristica essencialmente humana. No entanto,
esta esséncia ndo deve ser apresentada de forma estanque, imével ou como algo que

sempre pertenceu a humanidade. Como produto da sociedade de classes -
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historicamente construida - esta esséncia é negada mantendo relagdes sociais deturpadas
e caracterizadas pela exploracdo e consequentemente pelo conflito. Para Marx (2002, p.
109) a esséncia humana € histérica e social ndo uma abstracdo inerente a cada
individuo, pois somente na sua realidade ela se constitui como conjunto das relages
sociais. Existem inUmeros valores que se mantém em constante conflito, no entanto,
apenas alguns se sobressaem e passam a identificar-se como “dominantes”.

A atribuicdo de valor ocorre a partir de determinados objetos, sentimentos,
atitudes, etc., em detrimento de outros que julgamos pouco ou sem importancia. A
aplicacdo de caracteristicas qualitativas ou negativas a esses mesmos objetos,
sentimentos e atitudes em todo o &mbito social, se da de forma exterior, como uma
atribuicdo. Para Heller (2008, p. 26): “todo juizo referente a sociedade € um juizo de
valor, na medida em que se apresenta no interior de uma teoria, de uma concepcao do
mundo”, ou seja, sao indissociaveis, mantendo uma relacdo mutua de existéncia. Assim,
todas as agdes escolhidas e consequentemente praticadas pelos individuos sdo norteadas
tanto pelos seus juizos de valor quanto pelas imagens que refletem suas atitudes
valorativas.

Em se tratando de uma sociedade classista fragmentéria, a constituicdo e a
continuidade dos valores se torna complexa, resultado direto das relagdes sociais
também complexas e conflitantes. Nas sociedades tidas como simples? este processo
valorativo tem um carater mais homogéneo, mais unissono uma vez que a luta de
classes e os conflitos elitistas se fazem inexistentes. Marx (1978) trata acerca dessa
heterogeneidade classista e ressalta que os conflitos e as lutas entre as camadas sociais
sdo condicionadas pelo grau de desenvolvimento de sua situacdo econdmica, pelo seu
modo de producdo e pelo seu modo de troca, assim como sua realidade social e
contextual. J& para Heller (2008, p. 14), “[...] esse seria 0 fundamento da desigualdade
do desenvolvimento, que constitui uma categoria central na concepgdo marxista da
historia”. Em meio a essa imbricada teia de atribui¢es pessoais e coletivas, o individuo
se vé lancado dentro da malha social de forma ora auténtica, ora inauténtica, pois estes
valores ja pertencem a um modo de producdo determinado. Os valores na sociedade
burguesa passaram a refletir os anseios do capital, estando comprometidos com ele —

22 Segundo Viana (2007), sociedades sdo ditas homogéneas por que ndo possuem caréter classista,
tampouco burgués. Quanto aos valores produzidos, segundo o autor, estes sdo homogéneos, pois estas
sociedades partem de uma relacdo direta de dependéncia com o meio ambiente. (p.13 e 14).
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tém-se a preocupacdo da classe que esta no poder em conservar seus interesses julgando
seus préprios valores como “superiores” e “universais”.

Ao suprimir as aspiracdes humanas e reorienta-las de acordo com os anseios da
classe dominante, os valores elitistas estabelecem sua influéncia também sob a forma de
manipulacdo exercida pelos grandes mecanismos sociais. Desses valores ja
predeterminados cria-se um modelo de valores, tidos como dominantes e universais que

devem ser seguidos pela populacdo. Assim, “... toda sociedade construida sobre um
conjunto de valores razoavelmente firmes e homogéneos, luta para reforcé-los e manté-
los nas épocas de mudangas”. (FURHAMMAR e ISAKSSON, 1976, p. 226).

A atribuicdo de valores protagonizada pela classe dominante torna esse processo
de valoracdo mdltiplo, plural e ndo homogéneo, pois por se tratar de um mecanismo
intrinseco ao individuo e a classe social em que pertence, 0 mesmo sofre varias

interpretacdes e nomeacaoes.

Os valores nédo séo atributos naturais dos seres, pois sdo atributos
fornecidos a eles pelos seres humanos e o fato de ndo haver
consenso entre estes demonstra isto. No entanto, as valoragdes que
0s seres humanos fornecem as coisas ndo sdo consensuais devido a
divisdo social. As informacdes etnograficas sobre as sociedades
simples (indigenas, pré-historicas) nos deixam ver a existéncia de
um processo de valoracdo homogéneo, ao invés de um processo
heterogéneo, tal como nas sociedades divididas em classes sociais.
(VIANA, 2007, p.11).

Podemos assinalar duas formas de valoragao: a primeira, ou melhor, a valoracéo
primaria, entende-se pelo conjunto das relacdes humanas integras, marcadas por
elementos que sdo inerentes a génese do individuo enquanto for¢a motriz da sociedade;
ja a valoracédo derivada é uma mencéo a atribuicdes de determinados objetos fortemente
influenciados por esta mesma génese individual. Ao fazermos uma escolha, esta ja esta
cheia de valores e de outros elementos que sdo ou ndo, em determinada situacao,
centrais ou marginais. Portanto, é o individuo que atribui valor a partir dos seus proprios
valores, culminando em valores auténticos e inauténticos.

Os valores auténticos exploram a particularidade humana, ou seja, os elementos
que séo proprios a ela, como a amizade, liberdade, etc. Ja valores que ndo pertencem a
esséncia humana, mas que sdo resultado das relacdes sociais, que, por exemplo, em
nossa sociedade seriam a acumulacdo do dinheiro, a concorréncia, 0 consumo, o poder,

etc., sdo valores inauténticos.
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A cada sociedade distinta temos valores distintos. O processo que culmina na
edificacdo dos valores como produtos da espécie humana e, por conseguinte, da sua
atuacdo sobre o aparelho social, atuam como reflexo dos individuos e da malha social
na qual operam. Contudo, muitas vezes, pelo fato dos valores auténticos se encontrarem
fragmentados, o individuo ndo consegue atingi-los de forma plena, o que ndo deixa de
ser benéfico para 0s mecanismos que 0s mantém.

Lancado no ano de 2003, o filme Elefante realiza um retrato da dinamica
contemporanea caracterizada pela conjuntura da sociedade capitalista. De acordo com a
premissa de que os valores se manifestam em vérios dmbitos de nossa vida e sdo
produzidos pela classe que esta no poder, muitos sdo os valores presentes no filme
Elefante. No entanto, para nossa andlise ilustraremos de que forma alguns deles se
manifestam a partir do contexto histérico em que foram produzidos. Nessa perspectiva a
influéncia do cinema na constituicdo de nossos valores se dé sob condi¢Ges muito sutis.
De modo que a modernidade guiada pela sociedade de mercado cria uma iluséria nogao
da realidade, basicamente, quase tudo o que nos é apresentado baseia-se em um irrisorio
fragmento dela.

Dessa forma, uma das méximas da sociedade burguesa seria a imposi¢do do
valor do ter em detrimento do valor do ser. Debord (1997) apresenta-nos outra
especificidade desse processo. Segundo o autor, em um primeiro momento a
consolidacdo do capital sobre a substancia humana levou a uma anulacdo da mesma
(ilusoriamente docilizado e amansado, o trabalhador foi transformado em consumidor).
Assim, o prdprio ritual social transformou os individuos em atores que atuam o tempo
todo, sendo que o préprio espetaculo se tornou parte integrante de nossas vidas como
uma forma de condicionamento. Isto se da pelo fato de vivermos em uma sociedade do
espetaculo onde tudo se desenrola como uma convencdo dentro do proprio mundo real.
Pois, segundo Debord, 1997, p. 18

a primeira fase da dominacdo da economia sobre a vida social
acarretou, no modo de definir toda a realizagdo humana, uma
evidente degradacdo do ser para o ter. A fase atual, em que a vida
social esta totalmente tomada pelos resultados acumulados da
economia, leva a um deslizamento generalizado do ter para o
parecer, do qual todo “ter” efetivo deve extrair seu prestigio
imediato e sua funcdo ultima.
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Do mesmo modo, em Elefante, representando um grupo intitulado de
‘patricinhas’ da escola, o diretor Gus Van Sant traz a tona a discusséo a respeito do
consumo potencializado pelos jovens e como consequéncia a aparente interacdo social
que acreditam estabelecer, quando na realidade se trata de uma relagdo com o objeto de

desejo e ndo com o sujeito. Padecendo de bulimia?, este grupo de alunas se reine no

banheiro da escola para provocarem vémito logo apds ingerirem alimentos no almoco

18

(Figura 11).

iy } -Issoé nojento! \
- / -Comildemais: . Vou fazer compras:

Figura 11: Alunas se retnem no banheiro Figura 10: Afirmacdo que sinaliza a
para vomitar apos almogarem. interrupcdo de uma conversa.

A condicdo dessas meninas é uma expressdo da sociedade de consumo que as

submete as suas determinacdes. Ventura (2001) observa que

“[...] uma das caracteristicas dos imperativos estéticos da sociedade
do espetdculo é que a beleza tem algo de desmesurado, de
alucinatério e, portanto, de anormalidade. Neste sentido, a beleza
que se procura é uma ilusdo. (p. 11)

Como consequéncia da pratica de consumo exacerbado, as relacbes afetivas e
sociais sdao mediadas pelo dinheiro e pela aquisicdo material (valores da classe
dominante); a sociedade axioldgica sufoca a potencialidade humana, levando os
individuos a uma condicgdo de alienagdo, de caréncia de vontade prépria e, deste modo,
de sua condicdao de existéncia. Os valores da sociedade de classe passaram a esfacelar as

relacdes de autenticidade impondo o culto a competicédo, ao dinheiro e a alienagdo como

% A bulimia é um distarbio alimentar dos quais 0 nimero de casos vem aumentando especialmente em
adolescentes do sexo feminino. O desejo fixo pela magreza e a busca pelo corpo ideal séo caracteristicas
fundamentais para entender esse distirbio. As pessoas com estes transtornos tém em comum uma
preocupacao excessiva com o peso, medo de engordar e uma distorcdo da imagem corporal em que a
pessoa ndo se vé conforme se  apresenta na  realidade. Disponivel ~ em:
http://www.bensaude.com.br/noticias/leitura/380/Anorexia-e-Bulimia-na-Adolesc%C3%AAnNcia
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valores inerentes a génese humana, mas que na esséncia sdo formas inauténticas de
sociabilidade. Fromm (2014, p. 28) salienta que os mecanismos de poder levaram a crer
que “as proprias qualidades que o sistema exigia dos seres humanos — culto do eu,
egoismo, e cobica — eram inatas na natureza humana; por conseguinte, ndo apenas o
sistema, porém a prépria natureza humana as estimulava”.

Esta falsa ideia de insercdo e a prépria nocdo de anulacédo/alienacédo, ainda de
acordo com Debord (1997), s6 se tornou possivel a partir da preeminéncia dos valores
da classe dominante sobre os demais. A economia capitalista pautada no lucro, nas
relacdes de exploragéo, etc., criou uma falsa nocdo de liberdade e de escolha. O poder
de comprar, de escolher governos, de optar por um determinado filme dentre varios
outros permite uma nociva ideia de sujeitos. Na contemporaneidade, a pratica do
consumo adquiriu tamanha importancia ao ponto de esfacelar as interacGes sociais entre

os individuos.

Sem duvida, a pseudonecessidade imposta pelo consumo moderno
ndo pode ser contrastada a nenhuma necessidade ou desejo
auténtico que ndo seja ele mesmo, produzido pela sociedade e sua
histéria. Mas a mercadoria abundante ai estd como a ruptura
absoluta do desenvolvimento organico das necessidades sociais.
(DEBORD, 1997, p. 45).

Em se tratando da supervalorizagdo do ato de consumir na sociedade moderna,

Fromm (1983, p. 136) assinala que:

[...] o ato de consumo deveria ser um ato concreto, do qual
participassem nossos sentidos, nossas necessidades organicas,
nosso gosto estético, isto €, em que participassemos como seres
humanos concretos, sensiveis, sentimentais e inteligentes; o ato do
consumo deveria ser uma experiéncia significativa, humana,
produtiva. Em nossa cultura... Consumir é essencialmente
satisfazer a fantasias artificialmente estimuladas, o desempenho de
uma fantasia alheia ao nosso ser real e concreto.

A consequéncia da crescente ansia de consumo € a extirpacdo de toda a relagao
auténtica entre os individuos além do aniquilamento das necessidades reais
a sobrevivéncia em favor de desejos falsamente construidos e defendidos como
universais. Por ter uma finalidade essencialmente compulsiva e irracional, o individuo
de fato “acredita” que sua liberdade esta sendo exercida, quando na verdade esta sequer
existe, pois é simulada e seus atos manipulados. Partindo desse pressuposto, Debord
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(1997) enfatiza que somente a partir da “... revolugdo industrial, a divisdo fabril do
trabalho e a producdo em massa para 0 mercado mundial que a mercadoria aparece
como uma forca que vem ocupar a vida social”. (p. 30).

Segundo Fromm (1983, p. 140), em se tratando da importancia que a
mercadoria assumiu em nosso cotidiano, podemos considerar que “[...] o proprio fato de
estarmos governados por leis que ndo controlamos, e que nem sequer necessitam de
controle, é uma das manifestacdes mais notaveis de alienacdo®*”. Assim, Fromm (2014)
apresenta a coexisténcia de dois dos modos de existéncia presentes na sociedade atual,
ou seja, duas formas distintas do individuo se relacionar com o0 mundo. Séo elas: ‘Ter’ e
‘Ser’. Como consequéncia da sociedade burguesa pautar-se exclusivamente na busca de
lucro e de propriedade, o autor reforca que as pessoas enxergam o modo ter de
existéncia como o mais natural e 0 mais aceitdvel — muitas vezes o Unico -, dentro da
desordenada vida cotidiana. Em consequéncia, cultua-se a premissa de que ser é ter, ou
seja, aquele que nada tem nada €. Entéo, o ato de consumir automoveis, lazer, televisao,
tecnologia etc., ndo passa de uma forma de ter na sociedade moderna industrial. No
entanto, ao invés dos individuos estarem centrados ao redor de pessoas, estdo centrados
ao redor de coisas inanimadas, pois acreditam que tornam-se, assim, felizes ao satisfazer
desejos de consumo.

A fim de buscar em cada um sua especificidade, Fromm (2014) parte da
premissa que envolve a relevancia de se diferenciar os dois termos. Para o autor, 0
individuo que prefere ‘ter’ desenvolve um sentimento de posse analogo ao de
propriedade e fortemente vinculado ao desejo de consumir. Contrariamente, adverte que
‘ser’ esta na ambivaléncia em relacdo a verdadeira natureza e a verdadeira realidade,
desvinculando-se, assim, das aparéncias ilusorias. Desta feita, ‘ter’ baseia-se em uma
caracteristica da sociedade industrial ocidental que reorientou muitos dos desejos
humanos para a esfera do consumo como garantia de sobrevivéncia. Embora em muitas
linguas ndo haja uma palavra especifica que possa designar uma traducdo para ‘ter’,

Fromm (2014) argumenta que

“...esse fato sugere que a expressao ter evolui em relacdo com a
evolucdo da propriedade privada, enquanto esteja ausente em
sociedade em que ha propriedade predominantemente funcional,
isto é, posse para uso”. (p.42).
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No entanto, 0 que ndo é perceptivel — e isso acontece da forma mais sutil
possivel — é a transformacao dos consumidores em individuos nulos, reféns do modo de
producdo capitalista e participes de sua propria exploracdo. Dessa forma, o proprio
trabalhador se torna mercadoria podendo ser substituivel e claro, manipulado para
atender as demandas do mercado. Indiscriminadamente as caracteristicas humanas dos
individuos sdo gradativamente reduzidas a mercadoria, pois Marx (2004) ja havia

advertido que

O trabalhador se torna tanto mais pobre quanto mais riqueza
produz, quanto mais a sua producdo aumenta em poder e extensao.
O trabalhador se torna uma mercadoria tdo mais barata quanto mais
mercadorias cria. Com a valorizagdo do mundo das coisas
(Sachenwelt) aumenta em producdo direta a desvalorizacdo do
mundo dos homens (Menschenwelt). O trabalho ndo produz
somente mercadorias; ele produz a si mesmo e ao trabalhador
como uma mercadoria, e isto na medida em que produz, de fato,
mercadorias em geral. (p. 80).

Cada vez mais fragmentaria, a familia erguida sob os moldes burgueses possui
um papel imperativo na condicdo de norteadora das relacdes sociais. A partir da
dindmica social imposta pelo capitalismo, a familia se tornou mais uma instituicdo que
vem se adequando em prol do mundo do trabalho. Em uma ressalva a obra ‘A Situacdo
da Classe Operaria da Inglaterra’, Friedrich Engels (1986) enfatiza que no tocante ao
sistema produtivo a duracdo particularmente longa da jornada de trabalho imposta por
baixos saléarios, pagamentos de multas, auséncia de direitos trabalhistas, repressdao a
movimentos, utilizacdo do trabalho feminino e infantil provocaram uma série de danos
fisicos, morais e psicologicos. Para o autor, a utilizacdo do trabalho infantil e feminino
em larga escala teve como consequéncia a segregacdo da instituicdo familiar, que
associada com a grande jornada de trabalho, deu origem a evasdo escolar, ao
analfabetismo, a prostituicdo infantil, etc.

Referindo-se a institucionalizacdo da violéncia na familia burguesa, Tragtenberg

(2011) considera que

“[...] o que eu acho grave ndo é que a sindrome autoritéria esteja
somente na médo de quem teoricamente teria 0 ‘poder de violéncia
legitima’, que seria o Estado, mas eu acho que a coisa € muito mais
séria porque atinge todas as esferas sociais. Se a gente fizer uma
analise da estrutura da familia da classe média, ela é
profundamente autoritaria”. (p. 346).
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A familia nuclear presente na sociedade capitalista reproduz as relagfes sociais
conflituosas e consequentemente as relagdes de autoridade e disciplina. Em relacéo ao
massacre em Columbine, que serviu de inspiracdo para o filme Elefante, os pais de um

dos adolescentes envolvidos no planejamento do atentado

“[...] falaram ao colunista David Brooks do “New York Times” em
2004, deixando a Brooks a impressdo de ser “um casal bem
educado, reflexivo, altamente inteligente”, que passava bastante
tempo com o filho. Eles disseram que ndo tinham ideia do estado
mental de Dylan e lamentavam ndo terem percebido que era
suicida. (TOPPO, 2009).

De acordo com o autor, os adolescentes Harris e Klebold foram acusados de
pertencerem a um grupo intitulado "Méfia do Sobretudo”. Embora, na realidade, ambos
ndo tivessem nenhuma conexdo especial com o grupo. Essa falsa informacdo ganhou
forca quando o pai de Harris afirmou em publico que sim, que seu filho era um dos
integrantes da méfia, quando na realidade ndo o era.

Em vérias passagens do filme Elefante, os pais estdo totalmente alheios a vida
dos filhos. Em uma das cenas, o diretor retrata 0 momento em que o filho pede ao pai
alcoolizado que ceda o volante para o adolescente dirigir. O pai do jovem esta na
iminéncia de causar um acidente (Figura 14). Afastado da direcdo do carro, o didlogo
procede e no intuito de retomar uma aproximacgédo com o filho, o pai Ihe faz um convite
(Figura 15). Em consequéncia do episddio, prejudicado por ter se atrasado para a aula, o
adolescente € punido pelo diretor da instituicdo, o qual ndo gquestiona os reais motivos
do atraso do estudante. Tal representacdo assinala a condigdo de autoritarismo e
distanciamento afetivo da escola que se limita a punir, mas a0 mesmo tempo, renuncia a

possibilidade de participar do processo educativo.

O que esta fazendo?
s P ai ¥eudirijo.

~*Vamos cacar.

Figura 14: Cena em que o adolescente solicita Figura 15: Pergunta do pai a fim de retomar o
ao pai a diregdo do carro. dialogo com o filho.
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Como resultado das relagdes sociais instituidas pelo capitalismo, a escola se
consolidou na sociedade de classes como “...a instituicdo fundamental de reproducéo da
forca de trabalho, sendo uma das instituicbes produtoras da juventude, mas ndo a
unica”. (VIANA, 2014, p.41). Isso por que para o sistema capitalista baseado na divisdo
social do trabalho, a escolarizacdo tornou-se cada vez mais necessaria e a escola
transformou-se em uma instituicdo fundamental para a preparacéo e reproducéo da forca

de trabalho. Produzida historicamente, a escola e consequentemente, “...0 trabalho
educativo é o ato de produzir, direta e intencionalmente, em cada individuo singular, a
humanidade que é produzida histérica e coletivamente pelo conjunto dos homens”.
(SAVIANI, 2008, p. 13). Assim, a instituicao escolar reproduz as contradi¢des que sdo
inerentes a sociedade capitalista, identificando-se com o0s elementos culturais
hegemaénicos.

E dentro do espaco escolar que acontece grande parte das interagdes sociais em
nossa sociedade, sendo, assim, “...uma instituicdo cujo papel consiste na socializagéo do
saber sistematizado” (SAVIANI, 2008, p. 14), orientado ao conhecimento elaborado e
sistematizado, voltado para a transmissdo dos valores dominantes. Fundamentalmente
opressiva, a escola transmite saberes precarios para a classe trabalhadora com o intuito
de que esta classe permaneca submissa. Inexiste equidade de saberes, pois a classe
dirigente controla os meios de adequacéo e transmissao do conhecimento. Assim, para
as classes sociais desfavorecidas, a escolarizacdo € precaria ou mesmo inexistente.

Segundo Viana (2014), em

uma sociedade repressiva, como a capitalista, produz um processo
de socializacdo e ressocializagdo igualmente repressivo. A escola,
por exemplo, efetiva uma ampla violéncia cultural e disciplinar
sobre os estudantes, e constitui uma forma de violéncia especifica
gue atinge principalmente os jovens: a violéncia escolar. (p. 55).

Nessa perspectiva, a violéncia escolar se trata de uma forma especifica de
violéncia gerada no interior da propria instituicdo escolar. Visando reproduzir as
relacdes de producéo capitalista, a escola reproduz a violéncia institucional resultado da
violéncia cultural — impondo saberes, técnicas, e disciplinas por meio de avaliacOes,
frequéncia obrigatdria e outros como forma de reafirmar a cultura dominante. Partindo
desse pressuposto, a disciplina que é exigida “...ndo se trata de cuidar do corpo [...], mas

de trabalha-lo detalhadamente, de exercer sobre ele uma coercdo sem folga, de manté-lo
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ao mesmo nivel da mecénica — movimentos, gestos, atitude, rapidez...”. (FOUCAULT,
2013, p. 132-133).

Os jovens, uma vez inseridos no universo escolar, estdo dispostos a uma
constante competicdo, seja sob a forma de metas a serem atingidas nas avaliagcdes por
pressao da familia, da propria escola, ou mesmo nas atividades esportivas que valorizam
0 bom desempenho fisico.

Submetida a constante violéncia tanto no interior da familia como fora dela, a
juventude responde em geral de forma violenta. De acordo com Viana (2014, p. 66), “a
violéncia contestadora na escola é uma das formas de violéncia juvenil, que ocorre no
espaco escolar em reacdo a violéncia original expressa pela instituicdo escolar”. Para o

autor,

a juventude contesta as relagdes sociais vigentes sob indmeras
formas, individuais e coletivas, indo desde a apatia (contestacdo
passiva), passando por unides em gangues, grupos, etc. até a acao
politica revolucionaria, embora também possa agir de forma
conservadora, quando determinadas organizagbes consegue
manipula-la  (nazismo, por exemplo) e canalizar seu
descontentamento num sentido aparentemente transformador, mas
no fundo conservador. (VIANA, 2014, p.58).

Viana (2014) acrescenta ainda que dada a situacdo social de cada classe,
intensificada pelo seu processo de ressocializacdo, as manifestacdes de violéncia juvenil

também séo diferentes.

Assim, a violéncia juvenil das classes privilegiadas muitas vezes
parece gratuita, sem sentido, mas tem sua origem nas relagdes
familiares, nos valores, na ansiedade, problemas psiquicos, nas
ambicOes e perspectivas, que estdo na base do processo de
ressocializacdo dos jovens destas classes. (p. 68).

Ao reprimir as manifestagdes espontaneas de conhecimento para se aproximar
cada vez mais das empresas, a escolaridade se constituiu como critério para a insercéo
no mundo do trabalho. Fromm (2014) assinala que o ato de adquirir conhecimento se
tornou um bem como uma posse. O que é ensinado contempla somente as
especificidades do mundo do trabalho, ou seja, de determinada tarefa que o individuo

ird exercer a fim de alcancar o sucesso material e consequentemente social.
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Nosso processo educativo, em geral, tenta adestrar as pessoas a
terem conhecimento como uma posse, geralmente comensuravel
com a quantidade de propriedade ou prestigio social que ele deve
proporcionar mais tarde. O minimo que recebem € a quantidade
necessaria a fim de funcionar adequadamente em seu trabalho.
Além disso, da-se-lhes uma “embalagem de conhecimento de
luxo” para fortalecer seu sentimento de valor, sendo o tamanho da
embalagem de acordo com o provavel prestigio social da pessoa.
As escolas sdo fabricas em que a embalagem desse conhecimento
completo é produzida — embora as escolas em geral aleguem que
pretendem levar os estudantes ao encontro dos mais elevados feitos
do espirito humano. (p. 57).

Para Viana (2014), sdo inimeras as formas pelas quais a violéncia se manifesta
na sociedade atual. “A violéncia da sociedade industrial instalou-se nos homens de uma
vez por todas” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 105). Imbricada nas relacfes
sociais esta ja faz parte da cultura.

A fim de compreender esse processo, Viana (2014) assevera que “... a juventude
¢ constituida socialmente, o que significa que sua constituicdo ndo é de carater
biologico”. (p. 39). Independente da faixa etdria do individuo, a constituicdo desse
grupo é social, porque acontece mediante as interagdes sociais em que os individuos séo
submetidos. Assim, por se tratar de um grupo social, a juventude ndo deve ser definida
por critérios biolégicos ou cronoldgicos. Ao construir os seus valores e a sua
autoimagem este grupo insere-se na sociedade na qual participa respondendo aos
conflitos sociais de forma a reagir ativamente ou reproduzir as relacdes conflituosas.

Segundo Viana (2014), as ideologias cientificas interpretaram a juventude como
um grupo etério, criando uma homogeneidade em relacdo a critérios bioldgicos,
psiquicos, etc. para se distinguir as fases da vida. A ideia de “adulto padrdo” tal como
da concepcao evolucionista-cumulativa criou um sistema normativo para identificar as
faixas etérias. Dessa forma, “as tarefas evolutivas” uniriam a necessidade individual a

exigéncia social na qual:

O sucesso numa tarefa significa ajustamento e preparo para as
tarefas seguintes; o fracasso significa desajustamento e
incapacidade para realizar as tarefas posteriores. Cada tarefa é um
pré-requisito para a seguinte. As tarefas evolutivas do adolescente
sdo: a) aceitacdo do corpo e papel sexual; b) novas relacdes
grupais; c¢) autonomia emocional; d) independéncia financeira; e)
escolha e preparo ocupacional; f) desenvolvimento de habilidades
intelectuais e senso de cidadania; g) responsabilidade; h) preparo
para o casamento e familia; i) escala de valores. (p. 46).
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Segundo tais teorias, aquele individuo que ndo se enquadra nessas concepcdes
normativas sofre de atraso no desenvolvimento psiquico ou de fixacdo na fase
adolescente, podendo representar um risco na aceitacdo de alguns aspectos normativos
presentes na da fase adulta.

O processo de formacdo do individuo é puramente social e especialmente os
jovens sdo expostos a relagcdes conflituosas, pois o processo de producdo capitalista
expande indiscriminadamente seu mercado consumidor e a juventude é um preferencial
da sociedade de consumo.

No contexto da sociedade contemporanea, cujos conflitos Ihe sdo inerentes, 0s
jovens tornam-se muito mais vitima da violéncia do que agente dela, pois 0 seu proprio
processo de constituicdo social € perpassado por um amplo conjunto de violéncias:
psiquica, cultural etc. (VIANA, 2014). Os jovens ndo possuem consciéncia de sua
condigéo social, uma vez que estdo em um processo de formagédo desta, por isso as
dificuldades de interacdo e socializagdo. Por sofrer pressdo social para inserir-se, 0
individuo necessita se inserir na sociedade e isto ndo acontece de forma automatica,
algumas acbes sdo necessarias para que a tal insercdo obtenha éxito. De acordo com
Viana (2014)

“...0 individuo ndo nasce completamente integrado na sociedade,
pois para isso ele precisa passar pelo processo de socializa¢do na
infancia e de ressocializacdo na juventude e, somente apds isso,
estara apto a adentrar a idade adulta”. (p. 61).

A juventude representa determinado grupo que intenta inserir no meio adulto por
meio da ressocializagdo, que pode ser definida como a integracéo dos individuos a uma
condicdo superior denominada ‘maturidade’ ou ‘idade adulta’, assumindo determinadas
acOes sociais que sdo aceitas como préprias do mundo adulto, como, por exemplo, a
entrada no mercado de trabalho e o casamento. Ao ganhar um novo estatuto juridico e
um conjunto de responsabilidades sociais, o individuo passa a ser considerado adulto
quando se insere em determinadas relages sociais. No entanto, todo esse processo ja
estd marcado pela violéncia e pela imposicdo de regras e determinadas convengoes. A

familia e a escola possuem um papel importante nesse processo.
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3.3 A historia negligenciada no filme Elefante

A producdo de uma obra cinematografica ndo é neutra, por isso um filme esta
ligado ao mundo histérico e reflete as relagdes sociais estabelecidas em um periodo
especifico além da visdo de mundo de quem o concebeu. A partir da preocupacéo em
recriar a realidade histérica, as obras apresentam um registro de determinada época, ou
mesmo determinado acontecimento por meio de uma releitura da realidade.

Na atualidade o cinema manifesta-se de vérias formas: como técnica, cultura®,
arte, divertimento ou industria, no entanto, para examina-lo € preciso percebé-lo a partir
de um contexto dindmico e enquanto pratica social. Por isso, o filme é

. uma producdo coletiva (da equipe de produgdo) que possui
carater ficcional e que repassa uma mensagem (valores,
concepgOes, sentimentos) através de meios tecnolégicos de
reproducdo (o cinematodgrafo), que, por sua vez, produzem
imagens, dialogos, acontecimentos, possibilitando a montagem”.
(VIANA, 2012, p. 19).

Embora se trate de uma obra coletiva, ela é permeada por visdes pessoais. Como
afirma Viana (2012, p. 34), um filme ndo é produzido como uma obra literaria ou
mesmo uma pintura. Seu carater coletivo pode proporcionar um resultado final bem
diferente do esperado pelo roteirista, diretor ou demais envolvidos em seu processo de
producédo. Dessa forma é importante observar que o filme deve ser entendido no interior
de um conjunto de relacBes sociais. Na contemporaneidade o cinema desempenha
importantes funcgdes sociais ndo se enquadrando somente como um empreendimento
comercial, mas, sobretudo, como um difusor de cultura.

Embora se intente representar a realidade, o filme sempre estara ligado ao seu
contexto histérico e ao seu carater de ficcdo. Em uma ressalva aos filmes ditos
“historicos”, Nova (2011) lembra que, embora os filmes historicos veiculem fatos reais,
nunca abandonaram sua condicdo de representacdo, ou seja, de algo que apenas
aproxima-se da realidade ndo sendo esta de fato. Quando mal interpretados e até
distorcidos para privilegiar determinada nagdo ou colocar seu modelo de sociedade

%> Embora Turner (1997) aponte que a cultura representa um “processo que constréi 0 modo de vida de
uma sociedade: seus sistemas para produzir significado, sentido ou consciéncia, especialmente aqueles
sistemas e meios de representacdo que ddo as imagens sua significacdo cultural” (p. 48), a afirmacéo da
autora entra em contradicdo com a nossa proposta de analise no qual o materialismo historico, adverte que
ndo € a consciéncia que determina a vida, mas ao contrario, a vida que determina a consciéncia”.
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como o ideal, os fatos histéricos apresentados pelo cinema podem legitimar ou destruir
conjunturas politicas.

Muitos filmes retratam acontecimentos passados sendo esta uma tendéncia
“...ligada ao grande questionamento das ideias e das certezas, que é a marca de nosso
tempo”. (FERRO, 2010, p. 55). A sociedade ocidental vem questionando a legitimidade
e o funcionamento dos saberes e dos comportamentos tradicionais. A grande
disseminacéo das informacdes fez emergir as incoeréncias presentes na sociedade atual,
0 que evidencia a utilizagdo do saber historico a servico das instituicdes.

Quando o filme aborda um determinado acontecimento histérico, ele visa
reconstituir tal evento sob a forma ficcional, tentando ser atrativo e gerando elementos
ficcionais complementares, bem como o faz a partir das pressbes do capital
cinematogréfico, da composicdo de valores, das representacdes, das concepgdes, dos
sentimentos de quem produziu o filme, das informagdes que tiveram acesso, etc.. Nessa
perspectiva, tal reconstituicdo ficcional manifesta ndo apenas fatos ocorridos, mas

determinada interpretacdo deles. De acordo com Tragtenberg (2011):

“...escrever, filmar, implica manipular um material dado; o
problema central consiste em saber ndo que existem meios
manipulados, mas quem os manipula”. (p. 352).

Um exemplo pode ser descrito quando o cinema € orientado para promover um
sentimento de identidade nacional e de comunidade compartilhada no formato de um
programa politico ou mesmo de um ativismo exacerbado. A disseminagdo de uma falsa
nogéo de identidade nacional vinculada a determinados filmes ocorre com o intuito de
predispor a opinido publica a acreditar em uma forma de ativismo politico. Estas
colocacOes orientam-se a fim de tanto envolver esteticamente o publico quanto limitar
suas possiveis projecbes de transformagdes que possam remeter a uma opinido

politicamente critica.

O cinema é um testemunho da sociedade que o produziu e,
portanto, uma fonte documental para a ciéncia histérica por
exceléncia. Nenhuma producgdo cinematografica esta livre dos
condicionamentos sociais de sua época [...] A forma como o filme
reflete a sociedade ndo é em hipo6tese alguma, direta e jamais
apresenta-se de maneira organizada (em circuitos légicos e
coerentes), mesmo que assim o aparente. (NOVA, p. 11).
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De acordo com a concepgdo materialista da histéria existem determinagdes
econbmicas que atuam sobre as producbes cinematograficas na atualidade. O
desenvolvimento de empresas com forte capital permitiu que o mercado fosse atingido
por elevados investimentos tanto com relacdo a publicidade, quanto ao alto custo das
producgdes. Prokop (1986) observa que houve um crescimento considerdvel nessa
pratica, uma vez que “... entre 1945 e 1948 os gastos com publicidade correspondiam de
2,5% a 3,1% das receitas brutas, nos anos seguintes esse gasto subiu para 3,5%”. (p.
32). No entanto, o aspecto econdémico do surgimento do monopdlio das grandes
companhias norte-americanas sobre a industria cinematografica internacional se deu de

acordo com Prokop (1986) a partir da

“[...] situacdo de crise da industria cinematogréfica europeia, que
surgiu no final da década de 1950 com a reestruturacdo das
atividades de lazer (televisdo, acesso aos automoveis), tornou
possivel a penetracdo das grandes empresas norte-americanas no
mercado europeu (compra em massa de companhias de producéo e
distribuicéo, fundacéo de novas)”. (p. 37).

Assim, a industria do entretenimento norte-americana € representada pelas
companhias que atuam no monopélio de producdo, distribuicdo e exibicdo no mercado
de filmes. Logo ap6s a entrada de filmes europeus e japoneses no mercado
estadunidense as empresas norte-americanas passaram a financiar producdes
internacionais concentrando grande parte da producdo cinematografica em seus
estudios. Dessa forma, filmes financiados inteiramente pelo capital estadunidense eram

distribuidos como produc@es europeias. Tal situacao se tornou evidente quando

a apropriagdo dos negécios internacionais de distribuicdo pelas
grandes companhias norte-americanas, a transferéncia da producéo
de Hollywood para a Europa e a criagdo, ou seja, a compra em
massa de companhias de producédo e distribuicdo na Europa foram
as etapas para uma ‘internacionalizacdo’ da indUstria
cinematografica. (PROKOP, 1986, p. 38-39).

Adequando-se ao mercado internacional, a tendéncia das producdes atuais €
obter lucro de poucos filmes realizados por meio de altos custos e difundidos
mundialmente a partir de intensa publicidade. As campanhas publicitéarias trabalham de

acordo com a Gptica do lucro total. Assim, todo o universo comunicacional é explorado
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para que se possa atingir um valor de atragdo potencialmente eficaz a fim de conduzir o
publico as salas de cinema.

Nessa perspectiva, a disseminacdo de obras ndo mercantis que produzem filmes
engajados social-criticamente, voltados para uma cultura contestadora assume uma

posicdo marginal. Viana (2009) adverte que

O capital comunicacional, devido suas contradi¢des, também esta
envolvido no processo. Sem duvida estas contradicbes ndo sao
‘explosivas’ e predomina amplamente a reproducdo das
mercadorias culturais, que geram os valores dominantes da
sociedade moderna. As pequenas brechas também sdo portadoras
de potencialidade de ampliacdo e colaboracdo com outras lutas no
sentido da transformag&o social. Obviamente que novas formas de
comunicacdo devem ser produzidas e utilizadas, assim como 0 uso
de formas alternativas ja existentes. A andlise também deve levar
estas formas alternativas em consideragdo para conseguir perceber
que a hegemonia daqueles que detém o poder ndo é total e que
possui brechas. Assim se torna possivel perceber o processo de
contradicfes em movimento que demonstram a possibilidade de
transformacéo social e a formacgédo de uma nova producdo cultural,
ndo-mercantil. (p. 281).

De fato, por ndo se tratar de um controle total, tais brechas proprias do mercado
comercial de filmes permitem que producgdes independentes com parcas reservas
financeiras possam abarcar uma pequena parcela do publico.

Dado esse contexto, um dos desdobramentos do cinema é lidar diretamente com
a emocdo do espectador, explorando suas caréncias individuais no intuito de transforma-
lo de um consumidor real em um consumidor de ilusGes. Turner (1997, p. 122) enfatiza
que “...o significado do filme ndo é simplesmente uma propriedade de seu arranjo
especifico de elementos; seu significado é produzido em relagdo a um publico, e ndo
independentemente”. Para Viana (2012, p. 17), “o significado de um filme esta em sua
mensagem”. Assim, a obra filmica possui uma mensagem, um significado e tais
mensagens sdo produtos sociais porque sao construidas socialmente como resultado da
sociedade que as produziu historicamente. Partindo desse pressuposto, o filme é um
retrato de seu tempo, um testemunho da época em que foi produzido.

O consumo e aceitacdo dos filmes comerciais pelo pablico ndo quer dizer
necessariamente que este ndo possua senso critico apurado para avaliar a qualidade de
uma obra de arte. O que de fato merece nossa atencdo € que a propria nogdo de

qualidade ja € um valor atribuido (valores distintos, qualidades distintas) e generalizar a
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perspectiva de que “todo” filme comercial é de pouca qualidade é sistematizar o
elitismo cultural. Partindo do pressuposto de que um filme € um produto construido
historicamente e socialmente, logo, as mudancas sociais sdo fundamentais para sua
anélise. Bernardet (2003, p. 208) observa que toda obra filmica possui um sistema de
significacdo e que “a medida em que a andlise progride, elementos do filme véo se
carregando de significacdo, quer ndo tenham sido retidos inicialmente, quer se

enriguecam de novas significacfes”. Tragtenberg (2011) considera que

“A TV e 0 cinema ndo estdo a servico da comunicacdo. Nao
permitem nenhuma influéncia concomitante entre o emissor e 0
receptor; do ponto de vista técnico, reduzem a retroacdo da
informacéo ao nivel minimo permitido pelo sistema”. (p. 349).

Alimentando expectativas para o consumidor de filmes, nos Gltimos anos a
industria cinematografica se apropriou de ferramentas com maior poder de atracao,
como o uso de cameras — que orientam o olhar e substituem os olhos - a iluminagéo —
gue enfatiza ou ndo elementos de um quadro, dando maior ou menor énfase ao que se
deseja ou néo retratar — e 0 som — que embora tenha uma aparicdo tardia (meados da
década de 1930) desempenha hoje uma das grandes inovacdes modernas, tanto na forma
de dialogos, quanto na forma de trilhas sonoras. A utilizacdo do som, da imagem e da
iluminagdo na composi¢do de uma obra filmica operam em consonéncia com o mundo
socialmente construido, uma vez que a cumplicidade do som e da imagem passaram a

oferecer ainda mais autenticidade para o espectador. No entanto,

a alienacdo do espectador em favor do objeto contemplado (o que
resulta de sua prépria atividade inconsciente) se expressa assim:
guanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos
compreende sua prépria existéncia e seu proprio desejo. Em
relacdo ao homem que age, a exterioridade do espetaculo aparece
no fato de seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro
que os representa por ele. (DEBORD, 1997, p. 24).

A emergéncia da sociedade ocidental orientada para o consumo tornou o
individuo dependente. O individuo ndo possui liberdade nem mesmo para exercer sua
humanidade, pois “... a liberdade continua sendo uma ambigua promessa da cultura,
enquanto esta depender da realidade mistificada, ou seja, em ultima instancia, do poder
de dispor do trabalho alheio”. (ADORNO, 1986, p. 80).



86

Elefante foi dirigido pelo diretor e roteirista Gus Van Sant. Formado pela Rhode
Island School of Design foi influenciado pela pintura e pelo cinema experimental. Seu
primeiro filme Mala Noche produzido em 1985 foi nomeado melhor filme independente
do ano pela Los Angeles Film Critics Association. Declaradamente homossexual, Van
Sant dirigiu Milk - A Voz da lgualdade, no qual retrata a vida de Harvey Milk, o
primeiro homossexual declarado a ser eleito para um cargo publico nos Estados Unidos,
em 1977. Utilizando a cadmera enquanto observadora, o olhar do diretor possui a
proposta de retratar uma juventude underground, demonstrando as mazelas de uma
sociedade que é indiferente aos seus préprios problemas em nome da cultura do

progresso. Dessa forma,

Quase sempre, o0s personagens do diretor seguem caminhos
tortuosos, vivem pesadelos em suas realidades e tém no
deslocamento uma das poucas alternativas de encontrar a si
mesmos. Geralmente sdo viciados em drogas, homossexuais,
vitimas de situacfes sociais de preconceito ou jovens perdidos em
algum espaco fisico que se mostra uma espécie de aprisionamento.
(AMARAL, 2011).

Em entrevista & Revista Epoca?®, o diretor e roteirista do filme Elefante esclarece
alguns questionamentos a respeito do longa. Este afirma que a ideia para o filme surgiu a
partir dos diversos incidentes de violéncia nas escolas americanas. Quando questionado a que
conclusdo chegou, Van Sant responde que: “Nunca pretendi alcancar respostas, pois teria 200.
Uma delas surgiu inconscientemente no filme: o esquema das escolas é que é o grande elefante,
o0 grande problema”.

A interpretacdo do filme estd sempre propicia a ser reinventada, pois a obra

filmica ndo é definitiva, tampouco conclusiva. Uma vez que “...apontar influéncias
sobre um autor é certamente enfatizar antecedentes criativos da obra de arte e considera-
la um produto humano, ndo um objeto vazio”. (NITRINI, 1997, p. 130). Assim, para
que um filme seja produzido coexistem inimeras intencionalidades e interesses dos
produtores e dos cineastas que frequentemente trabalham para que a ilusdo do filme se
desdobre naturalmente, dando a impressao que ndo houve intervences.
Concomitantemente & producéo da obra, o cineasta influencia opinides mediante
avaliacdo dos valores que serdo manifestados na tela, pois, as escolhas do cineasta

representam taticas para produzir efeitos sobre o publico. O filme de fic¢do ira retratar a

% Disponivel em: http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR60541-6011,00.html
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maneira pela qual o cineasta compreende e explica suas intencGes e seus motivos e

estabelecer relagcbes com o contexto social em que a obra foi realizada. 1sso porque

0 cineasta sempre foi testemunha participante e ativo fabricante de
significados, sempre foi muito mais um produtor de discurso
cinematico do que um repdrter neutro ou onisciente da verdadeira
realidade das coisas. (NICHOLS, 2005, p. 49).

Dessa forma tanto o carater realista da obra quanto sua autenticidade de
representacdo do mundo € realizada mediante uma visdo especifica do contexto
historico que orienta as intervengdes do cineasta. E, portanto, de acordo com o seu
olhar, que este expde sua intencionalidade e os valores segundo os quais julga ser
essencial ou desprezivel.

A industria cinematografica oferece um aparato de ilusbes, por que se sustenta
em uma sociedade iluséria, espetacular; em uma realidade simulada, falseada pela
supremacia do capital em relacdo ao humano. As imagens sdo fragmentadas,
corrompidas; orientam o cotidiano na tentativa de transforma-lo em contemplacdo ao
ponto do individuo se reconhecer como massa e passar a identificar o real por meio das
lentes distorcidas do cinema. “... 0 paradoxo da rotina travestida de natureza pode ser
notado em todas as manifestacdes da industria cultural, e em muitas ele é tangivel”.
(ADORNO e HORKHEIMER, p. 106). A fantasia seria uma tentativa do imaginario de
criar outra realidade a partir daquela que é dada.

A complexidade das relagdes sociais que condicionam as a¢des dos individuos é
deixada de lado, aqguém dos embates sociais que a sociedade vivencia sob a hegemonia
do carater repressivo do capitalismo. O interesse da producdo cinematografica repousa
na garantia de que determinadas caracteristicas que foram moldadas se passem por
espontaneas quando na verdade ndo o sdo a ponto do individuo ndo conseguir discernir
realidade e representacao da realidade.

Segundo Viana (2012, p. 20), “a mensagem é a razdo de ser de um filme”. Dito
isto, esta mensagem pode se desenvolver de inimeras formas. Sendo transmitida por
meio de um conjunto de cenas que expressam movimento/realidade e de arranjadas que
ddo homogeneidade a obra final. Tanto as imagens, quanto os diadlogos, 0s textos e 0s
sons ndo sao apresentados de forma aleatéria ou mesmo sem ordenacgdo, pois somente a
partir de sua conexdo € que o universo ficcional do filme é composto. Embora muitas

vezes ocultada, desde a concep¢do do enredo a obra final devidamente montada e
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editada, a questdo da mensagem, que é vinculada, mantem-se no centro dos interesses,
pois apenas a partir dela que todos os acontecimentos se desenrolam e ganham
materialidade. Segundo o autor por constituir-se como parte central da obra, e é claro,
por adquirir um carater multiplo, é que surgiram alguns tipos de mensagens
frequentemente utilizadas na producdo de um longa-metragem. Assim estas Sao
classificadas como: mensagem intencional, mensagem inintencional e por fim,
mensagem inconsciente.

Sendo fortemente vinculada ao roteiro, a mensagem intencional é aquela que se
manifesta em todo o decorrer da construgdo/reconstrucdo da histéria e na composi¢do
final que esta ganha mediante as interferéncias que sofre ao longo de sua producgédo. O
roteiro representa as intencfes que posteriormente se fardo presentes ao longo do filme
a menos que a mensagem original do roteirista entre em confronto com as expectativas e
exigéncias do diretor. Contudo, a mensagem inintencional é aquela realizada sem
nenhum tipo de intervencdo, seja dos roteiristas, seja do diretor ou mesmo de outros
agentes envolvidos no processo de producdo de um filme. Em uma producdo de carater
inintencional fica em evidéncia que a equipe de producdo ndo tinha interesse de repassar
alguns valores e significados, mas acaba fazendo involuntariamente. Nessa perspectiva,
por ser um produto social, o filme passa a corresponder diretamente com o contexto
social em que foi produzido, passando uma mensagem muitas vezes mais profunda da

qual se pretendia inicialmente. “...o filme realiza uma reproducdo inintencional da
realidade social ou de aspectos dela e, ao fazé-lo, passa uma mensagem que nenhum dos
agentes de producéo do filme intencionava passar”. (VIANA, 2012, p. 28);

Por fim, a mensagem inconsciente € transmitida por meio do inconsciente
individual ou coletivo. Enquanto inconsciente individual sdo as aspiracdes do roteirista
da narrativa que sdo repassadas tal como seus significados. Embora presente, a
mensagem inconsciente ndo aparece de forma explicita podendo inclusive permanecer
na marginalidade da obra. Coletivamente, a mensagem € repassada, relacionando-a com
determinadas populacdes e grupos sociais. Os significados estdo presentes em todo
processo de producéo e na finalizagdo da obra, no entanto, o espectador frequentemente
0 identifica sem, contudo, analisar. Mesmo com o dinamismo narrativo de um enredo, o
significado nao passa despercebido. 1sso acontece da mesma forma que o processo de
incorporacdo de um filme em relacdo ao publico que pode mudar o significado da obra

mediante a dinamicidade das experiéncias dos espectadores.
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Como resultado desse processo, os valores cinematogréaficos ligados a
violéncia, ao consumo, etc., revelam as perspectivas dos individuos comprometidos

com a conservacao do status quo e consequentemente resistentes a mudanca social;

“O filme acabado ndo é produzido de um sé jato, e sim montado a
partir de inimeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens
entre as quais o montador exerce seu direito de escolha — imagens,
alids, que poderiam, desde o inicio da filmagem, ter sido
corrigidas, sem qualquer restricdo”. (BENJAMIN, 2012, p. 175).

Uma vez sistematizado e justificado o discurso técnico-cientifico orienta-se com
0 objetivo de levar tais valores e ideologias (concebidas no seio das representacdes) ao
dominio do cotidiano, em uma tentativa — que se desenrola com éxito -, de transforma-
lo em valores auténticos. O filme como parte de um sistema de significacdo cultural é
influenciado e influencia o processo de formagéo de valores. Segundo Ferro (2010), o
cinema “... ndo se vale somente daquilo que testemunha, mas também pela abordagem

socio-histdrica que autoriza”. (p. 32). Dessa forma:

A andlise ndo incide necessariamente sobre a obra em sua
totalidade: ela pode se apoiar sobre extratos, pesquisar ‘séries’,
compor conjuntos. E a critica também ndo se limita ao filme, ela se
integra a0 mundo que rodeia e com o0 qual se comunica,
necessariamente. Nessas condi¢fes ndo seria suficiente empreender
a analise de filmes, de trechos de filmes, de planos, de temas,
levando em conta, segundo a necessidade, o saber e a abordagem
das diferentes ciéncias humanas. E preciso aplicar esses métodos a
cada um dos substratos do filme (imagens, imagens sonorizadas,
ndo sonorizadas), as relacdes entre os componentes desses
substratos; analisar no filme tanto a narrativa quanto o cenario, a
escritura, as relagfes do filme com aquilo que ndo € filme: o autor,
a producdo, o publico, a critica, o regime de governo. S6 assim se
pode chegar a compreensdo ndo apenas da obra, mas também da
realidade que ela representa. (p.32-33).

Nessa perspectiva, o filme pode servir para constituir tanto um conjunto
ordenado e racional da histéria, quanto para afirmar inverdades contribuindo para

refina-la ou destrui-la.



CONSIDERACOES FINAIS

Embora confusos pela agitacdo que causaram, Turner (1997) nos lembra que
anos mais tarde os irmdos Lumiere ainda ndo tinham ideia da dimensdo que o projetor
ganharia. Acreditavam que seu trabalho com imagens animadas seria orientado para a
pesquisa cientifica e ndo para a industria do entretenimento. Foram necessarios 0s
quinze primeiros anos do século XX para que o filme narrativo despertasse interesse e
se transformasse em um produto comercial. O cinema na atualidade ganhou notoriedade
e importancia. Como veiculo de comunicagdo, suas mensagens sdo compulsoriamente
arrebanhadas pela sociedade ocidental/oriental como um todo. N&o ha quem possa
proferir que o cinema ndo se consolidou culturalmente na sociedade moderna como
entretenimento, informagdo, cultura, etc. Seu alcance de difusdo é desmedido. Nem
mesmo 0 mais descrente cineasta do século XX poderia prever tal feito. O que nos leva
a acreditar que

A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da propria
dominac&o. Ela é o carater compulsivo da sociedade alienada de si
mesma. Os automoveis, as bombas e o cinema mantém coeso o
todo e chega 0 momento em que seu elemento nivelador mostra
sua forca na propria injustica a qual servia. (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 100).

O filme norte-americano Elefante, produzido no ano de 2003, realizado pelo
diretor e roteirista Gus Van Sant, retrata o cotidiano dos jovens, as praticas de bullying e
a omissdo da familia e das instituicbes de ensino em considerar praticas violentas,
partindo das contradi¢des inerentes a sociedade moderna e o universo conflituoso das
escolas. Muito elogiado pela critica, o filme foi o vencedor da Palma de Ouro e do
prémio de melhor diretor no Festival de Cinema de Cannes em 2003.

Assim, o filme Elefante utiliza-se da historia para retratar e criar um universo
ficcional em que “...na escolha de temas, nos gostos da época, nas necessidades da
producdo, nas capacidades da escritura, nos lapsos do criador, ai é que se situa o real
verdadeiro desses filmes, e ndo sua representacdo do passado, o que € uma evidéncia”.
Embora ndo possa desvincular-se de seu carater de ficcdo, ele o faz privilegiando
determinados aspectos em detrimento de outros sem ou munidos de pouca importancia,

descaracterizando os eventos historicos.
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Nessa perspectiva, 0 cinema vem legitimando-se ilusoriamente como reflexo da
realidade e, ademais, como proprio das relacdes humanas, quando na verdade nao vai
além de um produto de uma determinada ilusdo que é forcada, mediante uma realidade
balizada pela classe que esta no poder e, claro, intenta permanecer nele. Se efetivando
enquanto espetaculo e articulado com os ditames do capital, o cinema cada vez mais
vem perdendo seu carater artistico para consolidar-se na esfera do consumo massificado
assim como 0s meios de comunicacdo a servico da sociedade de classes.

Recriando o universo das instituicbes de ensino norte-americanas, o filme
Elefante, produzido no ano de 2003, inspira-se em um episodio da histdria norte-
americana. Apesar de passarem despercebidos, os adolescentes Eric e Dylan, tal como
na parabola budista que batiza o filme de Gus Van Sant, percebiam que tudo a sua volta
era alheio a eles. Como se ndo pertencessem aquele lugar e aquela determinada
realidade. Com personalidades embora distintas, mas semelhantes no que tange aos
conflitos internos que tinham que enfrentar frente as determinagdes de uma sociedade
excludente um problema tdo grande passou despercebido tal como um grande elefante
em uma pequena sala em que todos fingem ndo perceber sua presenca. A familia, os
amigos, a escola, a sociedade como um todo ndo o0s enxergava.

E necessario, assim, considerar que o crescente distanciamento dos jovens — em
conformidade com as relagdes sociais artificiais que dispomos em nosso cotidiano - se
tornou muito comum nas sociedades ocidentais potencialmente informatizadas. O
consumo exacerbado gera uma situagdo de encaixe ao modelo proposto pelo capital em
que “... o0 publico em geral estd de tal modo egoisticamente interessado em seus
assuntos particulares que pouca atencdo presta a tudo o que ultrapassa o dominio
pessoal”. (FROMM, 2014, p. 30). As orientacdes da sociedade capitalista neoliberal

permitiram que o coletivo fosse esvaziado a fim de privilegiar o individual, pois

O sujeito s6 pode emergir da sociedade, isto é, da luta que existe
nela mesma. Sua existéncia possivel depende dos resultados da luta
de classes, que se revela como o produto e o produtor da fundacéo
econdmica da historia. (DEBORD, 1997, p. 35).

Tal contexto demonstra somente a incoeréncia de um sistema de producdo que
minimiza a potencialidade humana em nome do lucro, condenando milhdes de jovens a
um sistema irracional e exploratério a permanecerem incdgnitos para a familia e a

sociedade. N&o se tratam de jogos violentos, musica violenta ou etc., a sociedade
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moderna calcada sob os ditames do capital em sua génese é violenta. O estado é
opressor e as relagfes sociais também o séo.

O cineasta apresenta seus proprios valores durante o filme, os quais refletem sua
classe social, sua socializa¢do burguesa, uma vez que ndo existe espaco para a critica na
obra. O diretor e roteirista Gus Van Sant, em seu discurso, assume uma postura de
neutralidade, quando, na realidade, representa os valores da sociedade burguesa como
naturais — e até proprios da juventude — sem, contudo, apresentar uma discussao a
respeito da condicdo de opressdo em que os jovens sdo submetidos, aléem do caréter
autoritario e violento da familia burguesa e das instituicGes de ensino. Destituida de
responsabilidade, as instituicfes que fomentam a violéncia a tornam naturalizada.

E perceptivel o qudo é parcial o intento do filme em retratar 0 massacre em
Columbine e o distanciamento dos jovens imersos nessa cultura massificada. O
problema é apresentado, mas ndo discutido o que poderia explicar o fato de que o
massacre em Columbine ndo foi o primeiro com essas caracteristicas, tampouco sera o
ultimo. Nesse contexto, a juventude jaz vitimada e o filme permanece somente como

um retrato da sociedade de classes, nada mais.
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