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Aos meus pais.
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Se um cdo morde um homem, isso nao ¢ nada; mas se um
homem morde um cao, isso da uma historia sensacional.
Assim, aquilo que acontece repetidas vezes, por mais

herodico que seja, ndo € mais novidade.
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Resumo

O texto tem como objetivo analisar como os atentados terroristas de 11 de setembro
de 2001 influiram na sociedade americana e na politica internacional, tendo, por
conseguinte, gerado impactos refletidos na midia e, especialmente, no cinema de
Hollywood. Existe uma determinada tendéncia no cinema mainstream obstinada a
reformular as mitologias de seus filmes, principalmente sobre o arquétipo do Heroi

tradicional, como podemos perceber em Watchmen — O filme, objeto de nosso estudo.

Palavras-chave: Hollywood, terrorismo, 11 de setembro, her6i, Watchmen.



Sumario

INTRODUGAO. ....ccoovviitirrirrrrnierressesssssese s 10
1. AFINAL, QUEM REALMENTE VIGIA OS VIGILANTES?
1.1 Sobre 0 quE SE PENSOU AEPOIS........vveveviererrerereeeeeeeteteteeeeeeeteseeee et seeeseeeseseans 17
1.2 O fULUTO, COMO ANTES... w.vveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee oo e ee et et et eeeeeeeeeeeeeeeeeee et eeeeeenes 23
1.3 Astorres caem € as COrtinas S€ abremM...........ovvueueurveiririeeeieeeirieeeeeseeees e 27
1.4 NO deserto do €al........ccueurururuiuiueieieieieieeieieieieieieieie ettt teseeena 32
1.5 “Who watches the WatChmen?”...........cccceeueueurieieieieieieieieeeeeeeeeeeee e 38
2. JUSTICA ENCAPUZADA
2.1 Alegitimagio da guerra sob o disfarce do entretenimento...............ccoceveveveene. 46
2.2 Arma de diStracao €M MASSA........eueeueeeeeeeeeeeeeeereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeenenns 52
2.3 Vigiando 08 VIGIIANLES. ...........cvevivieeieeeteeieeieeeeeeeceeeee et 60
3. OS TEMPOS ESTAO MUDANDO
3.1 SImbolo é transformMaCAO. ........cveveueeeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeee ettt 64
3.2 Convergéncia € transformagao.............coovevviiiiieieieieierereseeesesesesesesesesesesesesenes 70
3.3 AdaptagAo & tranSfOrmaga0...........ceeeeveveveuiieeteeeeeeeeeeete ettt 72
3.4 Por dentro do Cargueiro Negro € outras hiStorias.............ccccevevevereeeeererererennnnne. 77
4. OHEROI DE MIL MASCARAS
4.1 A TOINAAA......c.oovvieieieeeeeeeeeeeeeee ettt 86
4.2 O HEIOh vttt ettt ettt ettt 91
4.3 O AN-HETOL .ottt 93
4.4 OS MINUEINEN. .....cocuvvvevieieieeteteeeeee ettt es ettt eas s st seseas s st eseas s esesens 98



5. OFIME O COMECO

5.1 ANEO-HOIYWOOU.......coooviuieeeieeeeeeeeeeeeeeeee et eeneas 114
5.2 Consideragdes finais — A meia-noite NUCIEAT..............c.ceveveveeeveeeeeeieeeeerenne, 120
REFERENCIAS........ooooooooooeeeeeeeeeesososssssseeees s ssssssssssssssssssssesessssss s 125



INTRODUCAO

Antes de qualquer consideragao sobre o cinema americano pds-11 de setembro e
o filme a ser analisado, algumas palavras a respeito da escolha do tema e minha
fascinacao pessoal sobre Watchmen e a mitologia do cinema.

Durante muito tempo, nos primeiros anos de faculdade, eu havia perdido muito
do interesse pela profissdo que tinha escolhido seguir. O motivo era o descaso que a
maioria das pessoas tém pelo cinema. Para elas, ir ao cinema ¢ apenas um programa
quando ndo se tem nenhum outro para se fazer. Um filme na televisdo a noite é
apenas uma ajuda para se cair no sono ¢ acordar cedo para trabalhar na manha
seguinte. Nem todos tém verdadeira paixdo e interesse em assistir a um filme. Talvez
seja por isso que cinéfilos se identificam tanto, e falar sobre o que viram seja seu
assunto preferido em mesas de bar.

Enquanto a maioria dos meus amigos cursava Direito, Administragdo, Medicina
ou qualquer outra faculdade que realmente faria a diferenga para outras pessoas no
futuro, eu estava pretendendo realizar coisas que pouquissimas pessoas iriam ver ou
mesmo se interessar. E depois de verem, logo esqueceriam. Lembro-me do dia em
que conversava pela internet com um amigo que estava de plantdo em um posto de
saide, enquanto eu estava escrevendo uma critica sobre um filme estrangeiro que
parecia ndo fazer a menor diferenga sequer para a cinematografia de seu pais.
Relutante em relacdo a qualquer atrativo que o cinema poderia proporcionar a mim,
eu sO queria me formar e arranjar um emprego qualquer. Minha perspectiva havia
piorado quando descobri que menos de 8% dos municipios brasileiros tinham salas
de cinema. Alguns ndo tinham nem locadora.

Tudo mudou quando um dia alguém me perguntou: “Mas o que vocé realmente
quer fazer depois da sua faculdade?”, e eu sem querer respondi: “Cuidar do seu
entretenimento.” Minha resposta causou surpresa no rosto daquela pessoa, e aquela
feicdo me mostrou que eu estava fazendo a coisa certa.

Comecei a enxergar o problema sob uma nova o6tica. Qualquer um que estuda
cinema e gosta do que faz pode fazer a diferenca. Percebi que o escapismo que o
cinema proporciona ¢ algo que ajuda a maioria das pessoas a viver. Comecei a

estudar os impactos que alguns fatos historicos, a religido e a filosofia causavam nas
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pessoas; como elas recebiam aquelas informagdes e como o cinema englobava todas
as areas de interesse universal. O cinema, desde seu surgimento, sempre esteve
presente ao retratar as grandes histérias da humanidade, seja em tempos antigos ou
na contemporaneidade, na ficcdo ou no documentério. Ele pode representar tudo
aquilo que o homem precisa para se entender. Sou prova viva disso. Os filmes
realmente sdo capazes de moldar personalidades. Eles sdo a radiografia dos tempos
em que vivemos. Diante dessa nova perspectiva, fico feliz at¢ mesmo se um dia
ajudar o sono de alguém. Tenho certeza de que terei contribuido da melhor forma
possivel.

Um elemento importantissimo que nunca me deixou desviar de meus maiores
propositos foi a minha paixdo pelos grandes mitos e narrativas da sociedade. Essas
histérias tinham o poder de instruir, denunciar, gerar debates e mostrar as novas
tendéncias da arte ¢ do mundo. Passei a maior parte da minha adolescéncia sendo
testemunha de uma mudanga radical que foi gradualmente se acentuando, no
decorrer dos anos, na figura do herdi nos filmes que gostava de ver. SO depois
percebi que em outros tempos, isso também j& havia acontecido, mas nunca da
maneira como esta acontecendo. Até mesmo os ciclos da Historia sdo diferentes. De
algum modo, eles nunca se repetem gracas as mudancas que a sociedade enfrenta. O
cinema explica muito bem essas mudancas através de seus filmes.

Quando os atentados de 11 de setembro de 2001 aconteceram, todo o mundo
ocidental parou e ficou aterrorizado com a tragédia. O impacto foi tdo grande que o
cinema ndo poderia deixar passar sem que grandes realizadores expressassem seus
pontos de vista sobre o ocorrido. Devido as consequéncias bélicas que o
acontecimento gerou, o antiamericanismo cresceu ao redor do globo (at¢é mesmo
dentro de seu proprio territorio) e o grande heroi dos filmes hollywoodianos teve que
ser revisto para se adaptar as novas plateias nacionais e internacionais.
Compreensivamente vingativo para alguns e de moral questionavel para outros, esse
novo herdi inaugurou uma nova tendéncia nos blockbusters do cinema mainstream,
que ¢ a grande responsavel por filmes e séries serem cultuados em todo o mundo. Foi
1Ss0 0 que mais me motivou a escrever sobre o tema na minha conclusdo de curso:
minha fascinagdo pelos filmes que cresci vendo ¢ tdo grande que eu ndo poderia
ignorar o poder que seus mitos exercem sobre milhdes de pessoas, inclusive eu

mesSmo.
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Mas entdo, por que Watchmen?

Sempre fui fa imensuravel de histdrias em quadrinhos e aprendi a ler com as
aventuras do Batman. Alugava e via quase todos os dias o filme que Tim Burton
havia feito sobre o meu herdi favorito, € ndo tenho duvidas de que muito da minha
vontade de fazer cinema veio das tardes assistindo aquele filme. Quando ainda era
pequeno, por volta de 1993, Batman: O Cavaleiro das Trevas, de Frank Miller, tinha
sido republicado e todos falavam muito sobre aquela graphic novel (eu nao sabia o
que essa expressao queria dizer, mas a achava muito legal). Entretanto, tinha odiado
aquela revista. Muitas palavras, um desenho feio, cores pouco chamativas e, o pior,
um Batman velho, maluco e completamente desprovido do que eu conhecia como
heroismo. Nao me lembro do que fiz com a revista, s6 me lembro que uma ilustragao
do Batman dando um belo chute na cara do Superman figurou durante muito tempo a
parede do meu quarto. Daquilo sim eu gostei.

Lembro-me que a republicacdo de Batman: O Cavaleiro das Trevas vinha com
algumas criticas na contracapa que a comparavam com Watchmen, de Alan Moore e
Dave Gibbons. No mesmo ano, essa outra graphic novel seria publicada. Curioso,
comprei a primeira edi¢do e ndo entendi nada do que estava lendo. Nunca tinha
ouvido falar daqueles personagens e ndo entendia nada do que eles falavam, além do
fato das paginas ndo conterem muitos quadrinhos com agdo e poucos herdis
mascarados. O que mais me incomodou na época, provavelmente, foi a cor dos
quadrinhos, com tons morbidos e sem vida. Dessa, ndo sobrou nenhuma pagina na
minha parede, muito menos na minha estante.

Anos se passaram e minha paixdo por cinema e quadrinhos s6 aumentou. No
comego da década de 2000, com o sucesso de X-Men: O Filme (Brian Singer, 2000),
as duas artes que eu mais amava comegaram a enxergar pela frente um caminho
promissor de integracdo, e varios dos meus personagens favoritos estavam
prometidos para se aventurar nas grandes telas, com filmes de alto orcamento e
magnificos efeitos especiais. Muitos deles foram grandes fracassos como Demolidor
(Mark Steven Johnson, 2003), Hulk (Ang Lee, 2003) e Mulher-Gato (Pitof, 2004),
mas outros tiveram grande éxito como Homem-Aranha (Sam Raimi, 2002), Batman
Begins (Christopher Nolan, 2005) e Homem de Ferro (Jon Favreau, 2008). Com o
“boom” das adaptacdes das histérias em quadrinhos, a midia cultural ndo parava de

anunciar novas produ¢des de personagens que migravam da nona para a sétima arte.
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Em 2005, a Warner Bros. comegou a trabalhar naquela que seria a adaptagdo
mais esperada por todos os fas de quadrinhos: Watchmen. A noticia inquietou
milhdes de fas da obra-prima, que a consideravam infilmavel por diversos aspectos.
Curioso, comprei novamente a HQ e fiquei estupefato com o que li. Nao tinha
palavras para descrevé-la e descobri que, se tivesse terminado de 1é-la aos seis anos
de idade, nao teria entendido nem um centésimo de todo o seu conteido. Como
milhdes de outros fas de Watchmen, minha expectativa pelo filme era inestimavel.
Em 2009, o filme finalmente chegou as grandes telas do mundo todo e causou
enorme polémica sobre todos que ja conheciam a sua histéria. Muitos gostaram do
resultado, outros, fas mais ardorosos, criticaram o filme rigidamente. Quem nao
conhecia Watchmen dos quadrinhos, pode ndo ter entendido nada do que o filme se
propunha.

O filme foi feito por um fa para outros fas. O que ¢ comprovado quando vemos o
cuidado que a dire¢do, a fotografia e a arte tiveram para manter e reproduzir em

movimento os quadros originais (Figuras 01, 02, 03 e 04)

Figura 01
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Figura 04

14



A paleta de cores secundarias, usada pelo colorista John Higgins na HQ com o
objetivo de distanciar os personagens de Watchmen de quaisquer outros das historias
em quadrinhos foi mantida com o mesmo intuito no filme. Maiores consideragdes
sobre as questoes da adaptacdo estdo contidas no capitulo III. O fato ¢ que o filme,
assim como seu predecessor de outra midia, pretendia questionar o papel do herdi na
sociedade, o que fazia da obra que se passava e foi escrita em tempos de Guerra Fria,
atual até para os dias de hoje, na conjuntura internacional da Guerra ao Terror.

Associando o filme ao nosso contexto sociopolitico, a andlise que se segue tem
como intuito tragar os paralelos entre os fatos da historia real e as analogias da
historia ficticia, mostrando como a Guerra ao Terror e a cosmopolizacdo de
Hollywood, através das novas tecnologias, transformaram a visdo do arquétipo do
herdéi, especificamente no cinema, em uma figura multifacetada, dona de diversos
discursos ideoldgicos sobre suas caracteristicas.

No capitulo I, veremos pensadores como Francis Fukuyama, Chris Hedges,
Slavoj Zizek, entre outros, expressando seus diferentes pontos de vista sobre as
consequéncias dos atentados para as midias e para a sociedade como um todo,
analisando, assim, as bases do capitalismo que foram abaladas e depois
reestruturadas de maneira ainda mais sélidas e como essas mudangas afetaram a
relacdo entre a informacgdo e o seu proprio discurso ideologico, seja para o governo
americano ou para os terroristas que combatem, além de perceber algumas
semelhangas entre o mundo no final dos anos 1980 e no final da primeira década de
2000. No final do capitulo, analisaremos como a informacao e o discurso ideologico
desses novos tempos sdo expressos no cinema, arte suprema capaz de universalizar o
publico, e como Watchmen foi tdo importante para os quadrinhos e como uma obra
de ficgdo também se preocupa em retratar e criticar a sociopolitica de sua era.

Dando continuidade a analise do primeiro capitulo, o capitulo II se propde a
avaliar como o governo Bush se utilizou do cinema para legitimar seus atos de guerra
para salvar a economia e, de certo modo, comprar a opinido publica para apoiar seus
interesses. O papel do herdi nos mitos proclamados pelo cinema americano
contemporaneo foi fundamental nessa estratégia, servindo-se de exemplos de outros
tempos de guerra, em que outros governantes também se prontificaram a explorar o
cinema com 0s mesmos propoésitos. Na ficgdo de Watchmen, o presidente Nixon faz

praticamente o mesmo, contando com super-her6is do seu lado para alcangar o
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sucesso em suas batalhas.

No capitulo III, veremos como o her6i, simbolo méaximo das ideologias e dos
mitos, encontra hoje, mais do que em qualquer outro tempo, inimeras outras midias
para passar sua mensagem além do cinema. A relagdo intermediada pela tecnologia
entre o homem e o produto audiovisual atinge novos limites no mundo digital de hoje
em dia. Watchmen, muito antes das hiper-midias, ja contava com diversos recursos
que possibilitavam o leitor ter mais acesso a detalhes de sua trama. Sua adaptacdo
ndo poderia ser diferente, investindo em diversas midias para alcancar maior
abrangéncia de publico.

O capitulo IV se propde analisar a cldssica Jornada do Her6i e a importancia do
seu mito para a sociedade. Os arquétipos do Her6i e do Anti-Her6i sao
desconstruidos em Watchmen em diversas vertentes. O Anti-Her61 € o favorito nessa
nova tendéncia de Hollywood de contar historias que provoquem debates e sejam
objetos de culto pelo grande publico. Isso se deve a diversos fatores que sdo
apresentados no decorrer do capitulo.

Concluindo no capitulo V, a nova Hollywood explora constantemente o terreno
das historias em quadrinhos para conquistar seu publico. O novo perfil do espectador
exige personagens mais complexos, € os herdis tém que se adaptar a essas novas
demandas para serem bem sucedidos. Para atualizar a trama de Watchmen, diretor e
roteiristas tiveram que adaptar seu fundo tematico para os dias de hoje, sem mexer no
contexto original. A maior contribui¢ao para essa mudanga de natureza de publico e
obra se deve ao reflexo sociologico do 11 de setembro na cultura, na sociologia e nas

artes, especificamente no cinema, como veremos a seguir.
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Capitulo 1

AFINAL, QUEM REALMENTE VIGIA OS VIGILANTES?

1.1 - Sobre o que se pensou depois

No dia 24 de setembro de 2001 — treze dias apds os atentados em Washington e
Nova York —, o cientista politico norte-americano Francis Fukuyama concedeu uma
entrevista ao jornal Folha de Sao Paulo, em que esclareceu seu ponto de vista
expresso no livro “O Fim da Histéria e o Ultimo Homem”." Na entrevista, Fukuyama
explicou que o liberalismo politico e econdmico saiu vitorioso da batalha contra o
socialismo € o comunismo. Em suas palavras, “ndo apareceu nenhuma ideologia
nova depois da Guerra Fria”.? Para resumir sua tese até entdo, toda a Historia havia
chegado a um fim. Usando a analise de Hegel, o cientista politico se embasou no
argumento de que as novas reformas na antiga Unido Soviética e na Europa Oriental
haviam consolidado o poder do capitalismo sobre todo o mundo. Isso sem contar
com a propagacao da cultura de consumo, que havia mudado o sistema at¢ mesmo de
paises socialistas, como a China e a Coréia do Norte. Com a vitoria global do
capitalismo, ndo se podia esperar mais nada de inédito no cenario politico e historico.

Quando perguntado na entrevista sobre o impacto que os atentados de 11 de
setembro poderiam causar para o futuro da humanidade, Fukuyama hesitou e riu,
respondendo que "o que aconteceu foi uma reacdo aos EUA, a globalizagdo e a
alternativa que eles representam", (Ibid) alertando que ndo era de se esperar que
nenhum novo pensamento ou vertente filosofica pudesse corromper as bases do
capitalismo, realcando que o caminho que a economia percorre desde os primérdios
de sua historia € ciclico e continuo.

Os atentados contra a sede do Pentdgono e as Torres Gémeas representaram
uma manifestagdo violenta do Oriente contra o Ocidente, o que seria definido apenas

como um conflito ideolégico mascarado por pretextos religiosos, mas que nao

1
2

FUKUYAMA, Francis. O Fim da Histéria e o Ultimo Homem. Sio Paulo: Editora Rocco, 1992.
JORNAL: GUANDALINI, Giuliano. Francis Fukuyama insiste em teoria do fim da historia.

FOLHA DE SAO PAULO. Sio Paulo: 24/09/2001.
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chegariam a abalar o liberalismo, a ideologia vitoriosa do século passado. Para
Fukuyama, os paises que ainda ndo tinham aderido ao liberalismo ndo tardariam a
fazé-lo, sendo o unico meio de se sobreviver a crises e a conseguir aliados no mundo
contemporaneo. Para o autor, a dura adaptagao sofrida pelos paises que compunham
a antiga Unido Soviética para o mundo capitalista refor¢a essa idéia. Todas as
dificuldades que essas nagdes haviam encontrado, especialmente no inicio da década
de 1990, comprovam para Fukuyama que se seus governos tivessem aberto as portas
para o mercado externo ha mais tempo, o atraso econdmico-ideoldgico poderia ter
sido pormenorizado consideravelmente.

Até mesmo os governos de esquerda chegaram a reconhecer a eficiéncia do
parlamentarismo democratico. A era do socialismo de estado ja havia acabado. A
queda do muro de Berlim simbolizou mais que a queda de um antigo regime, mas
também a abertura do mercado para as antigas republicas socialistas. Um modo de
integragdo mundial que definiria os novos moldes da globalizagao.

Fukuyama ainda analisa a invencibilidade do capitalismo desde o seu inicio
mercantilista, quando diversos pensadores da Idade Moderna j& especulavam que
seria um sistema fadado ao fracasso, o que, na verdade, foi um grande erro. O que
realmente aconteceu repetidas vezes no decorrer da Historia foi que o capitalismo se
superou através de todas as crises. O fendmeno chamado de Capitalismo-Fénix (que
ressurge das cinzas) pode ser visto em diversas eras, quando foi confrontado pelos
ideais da Revolugdo Francesa, por Lénin, por Stalin e pelo crack da Bolsa de 1929,
sO para citar alguns exemplos. At¢ mesmo a China de Mao Tsé-Tung abriu suas
portas ao mercado neo-liberal.

Ao contrario do que muitos temiam durante a Guerra Fria, ndo existe nenhuma
sociedade disposta a se converter ao comunismo. Até mesmo paises como a
Venezuela de Chavez e a Bolivia de Evo Morales vivem um fendmeno chamado
capitalismo bolivariano, a0 mesmo tempo em que se julgam contra o imperialismo
do capital estrangeiro e exercem certa influéncia sobre outras nagdes latino-
americanas, expondo criticamente uma incongruéncia na postura de sua politica
externa. O que o capitalismo encontra como desafio pela frente, apos os atentados de
11 de setembro e a crise imobilidria, ¢ mais uma batalha de intervencao politica do
que ideoldgica. Um resquicio do que Marx um dia chegou a idealizar ainda pode ser

visto como a intervencdo estatal em alguns casos extraordinarios para se tentar
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regularizar o mercado. Fukuyama acredita que até a forca do proletariado em causar
uma revolugdo e tentar colocar seus ideais como diretrizes do poder, hoje, ndo passa
de um conceito antiquado, onde a era da informacdo instantdnea e do processo de
democratizagdo efetiva dominam os pensamentos intelectuais em todo o globo.

O grande problema se encontra na crise de identidade que a nova sociedade da
informag¢do fomentou ao longo dos anos, principalmente no inicio desse novo
milénio.

Para o filésofo esloveno Slavoj Zizek®, essa crise de identidade se deve pela
infra¢do invisivel do capitalismo sobre a propriedade intelectual. Ou seja, em um
mundo onde idéias e informacdes sdo vendidas a empresas que transformam seus
autores em quase anOnimos, como criadores de softwares, programadores, video-
makers, publicitarios, jornalistas da web e designers, o trabalhador do novo mercado
contemporaneo, o mercado de idéias — um dos mais promissores na era da
informatica — “mergulha numa crise em que o trabalhador se sente invisivelmente
explorado pelas regras que estabilizam a divisdo do trabalho.” (ZIZEK, 2008, p. 18)

Essa nova realidade, reconhecida por Fukuyama, fez com que o autor
reconsiderasse alguns aspectos de suas afirmacdes. Ndo que Zizek tenha influenciado
sua obra. Em seu livro “Depois do neoconservadorismo — a América na

encruzilhada™

, Fukuyama analisa o papel dos Estados Unidos diante de uma
situagdo delicada, em que a falta de alternativas causada por falhas consecutivas em
sua politica externa suscitaram num sentimento anti-americano ao redor de todo o
mundo. Com a principal poténcia-simbolo do capitalismo demonstrando sérios sinais
de enfraquecimento, a velha ideologia encontraria novos desafios pela frente. Isso
porque agora, diferente de 1929 ou de qualquer outra era, a informag¢do nunca esteve
tdo proxima de seu receptor, devido aos novos meios de comunicagao.

A hostilidade internacional, a pressdo dos jornais — que queriam saber os
verdadeiros motivos da invasdo do exército americano ao Iraque —, a condenagao da
superpoténcia pela Corte Mundial e as dificuldades encontradas para reconstruir o
pais bombardeado apresentaram um novo cenario as formas de crise que o

capitalismo poderia enfrentar. As recentes guerras no Afeganistdo e no Iraque foram

as primeiras guerras exibidas e discutidas ao vivo.
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Segundo Fukuyama, a ideologia nunca iria mudar, mas teria de ser superada,
porém, de maneira inédita. O neoconservadorismo, ligado diretamente as medidas do
governo Bush, teria de ser combatido ideologicamente. A idéia de que a guerra seria
emplacada por motivos religiosos e que a invasao no Iraque, sob o pretexto de que a
América estaria lutando contra qualquer tipo de governo repressivo e autoritario ao
redor do mundo foi desmascarada rapidamente. Na verdade, o que o governo norte-
americano realmente queria era ter controle sobre as jazidas de petroleo no Oriente
Médio, o que colocaria as razdes do capitalismo em xeque pelos criticos da oposi¢ao
nos jornais e, conseqiientemente, pela opinido publica em geral.

Mas o que os atentados de 11 de setembro tém a ver com essa nova realidade,
diretamente? Em sua analise sobre esta questdo, a professora de Ciéncia Politica da

Universidade de Stanford, Martha Crenshaw’ , afirma que:

Embora no passado o terrorismo ja tivesse uma dimensdo
transnacional (especialmente o movimento anarquista do final do
século XIX e inicio do século XX), a ameaga contemporanea tem um
alcance territorial mais amplo e sustentavel em termos de diversidade
geografica — quanto a localizagdo dos ataques, os locais onde os
complos sdo planejados, as regides onde recursos s@o levantados ¢ as
nacionalidades dos individuos envolvidos. Em uma era de
comunicagdo instantdnea de massa, a platéia do terrorismo também ¢
global. Ninguém que tenha acesso aos sistemas modernos de
comunicagdo pode escapar da consciéncia do perigo. Somos
constantemente lembrados disso. O terrorismo € visivel diariamente,
quer seus ataques ocorram em Bagda, Londres ou Jerusalém. A
televisdo, em especial, ¢ meio adequado para transmitir as
informagdes que tornam essa ameaga viva € proeminente.
Naturalmente, os terroristas sabem de tudo isso muito bem.

(CRENSHAW, 2010, P. 40).

Ja Noam Chomsky® chama a atengdo para o fato dos atentados de 11 de
setembro representarem algo de inédito ndo s6 para os Estados Unidos, mas para a

politica mundial:
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(...)[Os atentados], ndo em sua dimensdo ou carater, mas em relagao
ao alvo atingido. Para os Estados Unidos, ¢ a primeira vez, desde a
Guerra de 1812, que o territdrio nacional sofre um ataque, ou mesmo ¢
ameagado. Muitos comentaristas tentaram fazer uma analogia a Pearl
Harbor, mas se trata de um equivoco. Em 7 de dezembro de 1941, as
bases militares em duas colonias americanas foram atacadas — e ndo o
territorio nacional, que jamais chegou a ser ameagado. Os Estados
Unidos preferiam chamar o Havai de “territério”, mas de fato era uma

colénia. (CHOMSKY, 2001, PP. 11-12)

Seguindo o mesmo raciocinio de Crenshaw, Chomsky também chama ateng¢ao
para o papel da comunicacdo na cobertura da guerra, através da terminologia
utilizada por Bush e seus assessores ao se referirem ao conflito. A palavra “cruzada”,
inicialmente utilizada como se conotasse “um nucleo religioso nos seus propdsitos
bélicos, no intuito de conseguir apoio da religido protestante (predominante nos
EUA) e da opinido publica do pais, logo foi substituida, pois Bush também buscava
apoio no mundo islamico” (ibid, p. 15). A palavra “guerra” entdo foi adotada, no seu
sentido mais radical, quando Bush discursou que as na¢des que ndo estariam com ele
nesta batalha, estariam contra ele.

Em uma estratégia que procurava causar forte comog¢ao da opinido em busca de
novos apoiadores do conflito, os EUA pareciam ter ignorado o fato de que, anos
antes, a politica externa americana havia apoiado Saddam Hussein em vérios atos
atrozes no Oriente Médio, inclusive num bombardeio contra os curdos, em 1998, que
resultara no massacre de milhares de civis inocentes.

Na “Guerra ao Terror”, os 6rgdos de censura da imprensa americana tentaram
controlar qualquer tipo de informagdo que pudesse deturpar a imagem dos Estados
Unidos, dentro e fora do pais. Chegaram a ocultar, por exemplo, uma terrivel ironia:
o fato dos Estados Unidos serem o Unico pais que ja foi condenado por terrorismo
internacional pela Corte Mundial, e que o governo americano chegou a vetar uma
resolucdo do Conselho de Seguranga que exigia que eles respeitassem as leis
internacionais. “As acdes terroristas dos EUA contra a Nicaragua, durante a década
de 1980, tinham sido condenadas pela Corte Mundial, e qualquer tipo de informagao
sobre o ocorrido foi censurada pelo governo americano quando a critica nacional e

internacional comegou a questionar sobre o passado terrorista da superpoténcia”
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(ibid, p. 48).

Com o alerta de terrorismo no pais em alta, o governo Bush conseguiu apoio da
midia e da maior parte da nagdo para mobilizar suas tropas no Oriente Médio. Paises
como a Turquia, que se via em divida com os Estados Unidos devido ao apoio que
havia recebido em alguns conflitos anteriores, também aderiu a causa americana,
segundo Chomsky.

Os Estados Unidos entdo responderam a insurgéncia de Bin Laden exatamente
como o terrorista queria: com as tropas americanas enfraquecendo os governos do
Oriente Médio, o Taliba se tornaria mais forte e se beneficiaria com o sentimento
anti-americano que recrutaria cada vez mais adeptos na regido contra o poder e a
ocupacdo do Ocidente. A maior parte do mundo ficou sabendo das noticias no
segundo em que elas aconteciam. Diferentemente da Primeira Guerra do Golfo, os
Estados Unidos ndo dariam conta de controlar todas as informagdes que circulariam
pelo mundo, o que evidenciaria seus erros mais fatais.

Chomsky explica o perigo para os Estados Unidos desse jogo se inverter de uma
maneira inédita, ainda quando Bin Laden estava vivo, devido a rapida e intensa
cobertura dos jornais. Sua afirma¢do pode explicar em parte o porqué dos Estados

Unidos nunca terem mostrado a foto de Bin Laden morto:

Enfrentando corajosamente os opressores, que sdo figuras muito reais,
Bin Laden pode tornar-se um herdi, mesmo que suas agdes
prejudiquem a maioria pobre. E, se os EUA tiverem éxito em mata-lo,
ele podera se tornar ainda mais poderoso como um martir, cuja voz
continuara a ser ouvida nas fitas cassete que estdo em circulagio e por
meio de outros recursos. Ele é, afinal de contas, tanto um simbolo
quanto uma forca objetiva, tanto para os EUA quanto para a maioria

da populacdo. (ibid, p. 69).

Embora Washington tenha procurado agir com toda cautela possivel, uma vez
que o que estava realmente em jogo era a maior reserva de petréleo do mundo,
espalhada por toda a regido do Golfo. “Chegou-se até a cogitar a instalagdo de
oleodutos no Afeganistdo que ajudariam os Estados Unidos a executar a complexa
manobra de controlar as reservas da Asia central” (ibid, p. 128).

Chomsky afirma que a “Guerra ao Terror” ndo ¢ nova e também ndo ¢ uma
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“Guerra ao Terror”, pois os Estados Unidos sempre combateram o terrorismo com
terrorismo. Quando Reagan chegou ao poder, proclamando que o ‘“terrorismo
internacional” que a antiga Unido Soviética estaria patrocinando ao redor do mundo
seria de extrema ameaca aos Estados Unidos ¢ aos seus aliados, ocorreu entdo uma
série de conflitos ao redor do mundo, em que a imprensa americana era utilizada pelo
governo para propagandear a no¢do de que o pais estava realizando “intervengdes
militares” ou “humanitarias” no Oriente Médio e na América Central para afastar
republicas desprotegidas da ameaca do comunismo soviético. O caso da Nicaragua,
j& citado aqui, ¢ um dos exemplos que prova que esse tipo de “intervengdo” €
estritamente condendvel como um ato terrorista. Até hoje, no pais, véem-se os
estragos causados por um bombardeio que resultou na morte de milhares de
inocentes € num dano inestiméavel para a nagdo, que vive um estado cronico de
pobreza que parece irrecuperavel apds os conflitos da década de 1980.

Se o cendrio sécio-politico atual ndo se diferencia tanto do cendrio da ultima fase
da Guerra Fria, mas com novos desafios. Vemos os mesmos conflitos levantando os
mesmos desafios na regido do Oriente Médio, as insurgéncias politicas na América
Latina, as crises politicas e financeiras na Europa e o papel dubio dos Estados Unidos
como “policia do mundo”, sem contar com a ascensdo do socialismo de mercado,
que estd elevando a China ao patamar de 1* superpoténcia.

Talvez possamos afirmar que, como Fukuyama pensou, nenhuma nova ideologia
surgird e, mesmo que surja, ndo serd capaz de modificar a geopolitica do mundo. O
capitalismo seguird invencivel moldando as regras do futuro. Entretanto, se a Guerra
Fria, em alguns aspectos, ainda ndo acabou, o Gltimo capitulo da Historia ainda ndo
terminou de ser escrito, € o conflito de ideais ainda pode proporcionar fatos inéditos

no século XXI.

1.2 - O futuro, como antes...

A ameaca de um conflito nuclear, assim como na Guerra Fria, continua sendo
ampliada como se ainda estivéssemos na década de 1980. Sob este prenuncio, o
terrorismo se fortalece do medo que € capaz de causar na populacao. A televisdo e os

jornais se tornam as armas mais valiosas para a jihad islamica.
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O governo Reagan organizou, armou e treinou radicais islamicos, como a rede
Taliba — ndo apenas para defender o Afeganistdo contra o comunismo, como se disse
—, mas também para enfraquecer o poderio local e ter controle das jazidas de petroleo
na regido. Além de instalar bases militares em um terreno geografico mais proximo
da URSS, em caso de um conflito nuclear. Em 2001, Bin Laden e secus radicais
executaram o plano de ataque contra o Pentdgono e contra as Torres Gémeas
embasados no treinamento que a CIA havia lhes ensinado durante o governo Reagan.

Ronald Reagan, um ator de Hollywood que havia se filiado ao partido
Republicano e conquistado enorme apoio da populacdo, chegou a Casa Branca como
um simbolo de luta contra a ameaga soviética. Entretanto, o presidente foi criticado
por se aproximar mais do padrao conservador de comando do que de um simbolo que
traria mudangas . As despesas publicas, ao contrario de suas promessas, aumentaram
consideravelmente, devido as medidas que sua administracdo tomou ao aumentar o
armamento pesado do exército. O mesmo acontece com a recente administragao de
Barack Obama. A promessa de acabar com a Guerra do Iraque tomou o caminho
oposto, agora que estrategistas militares véem a necessidade de forgas residuais de 60
a 70 mil soldados americanos na ocupagao por cerca de vinte anos.

Seguindo a idéia do jornalista Chris Hedges, autor de “Empire of Illusion: The
End of Literacy and the Triumph of Spectacle”’, podemos comparar a imagem de

3

Reagan com a de Obama, pois ambos foram “vendidos” como se fossem uma
“marca”. Para Hedges, os dois presidentes sdo exemplos classicos do que o filésofo
politico Sheldon Wolin chama de Totalitarismo Invertido, que, ao contrario do
Totalitarismo como o conhecemos, ndo se utiliza de figuras demagogas para
centralizar o poder. O Totalitarismo Invertido aposta na anonimidade do Estado
corporativo. A economia nao estad mais subordinada a politica, mas sim, a politica
estd subordinada a economia, dai a origem do termo. Ndo existe mais uma forca
revolucionaria do proletariado planejando derrubar uma estrutura decadente e
corrupta na tentativa de substitui-la por um novo sistema. O que existe, na verdade,
sdo corporagdes e acordos empresariais, que prestam favores a suas proprias nagoes

por meio de iniciativas privadas, como efeito do neoliberalismo. Hedges afirma que

0 governo norte-americano nao prioriza o interesse dos cidaddos, dando lugar aos do
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empresariado. Obama, igual a Reagan, ndo representou nada mais do que um
logotipo usado por grandes empresas como simbolo de progresso politico para as
massas. No caso do presidente negro, especialmente para as minorias. Mas na
pratica, sua eleicdo ndo representou nenhuma diferenga, tanto politica, quanto
economicamente. O Tesouro norte-americano continua sendo usado para fomentar as
riquezas de institui¢des financeiras especuladoras e o dinheiro virtual de bancos. As
leis trabalhistas continuam as mesmas. O sistema de satide ainda ¢ carissimo para a
maior parte da populagdo e os gastos em defesa se mantém exorbitantes. Segundo o
jornalista, essas observagdes valem como semelhancas nas avaliagdes dos governos
Reagan e Obama, no sentido de desilusdo de uma iconografia politica que poderia
simbolizar uma mudanga para a sociedade americana.

Em relacdo a Obama, o escritor vai mais longe, afirmando que o entusiasmo que
levou a Casa Branca o primeiro presidente negro deu lugar a um sentimento de
desconsolo. A politica estd dividida e paralisada, o que pode significar um declinio
cultural do império norte-americano. Hedges avalia o equivoco que a populagdo e os
pensadores fizeram ao confundir ideologia com publicidade, ndo sendo por acaso
que, apds a vitoria de Obama nas elei¢des, sua campanha ter ganhado tantos prémios
como melhor campanha publicitaria ao redor do pais. Talvez, depois da morte de Bin
Laden, o presidente consiga reerguer sua popularidade, embora alguns analistas
apontem o fato de que o terrorista foi morto muito tempo antes das eleicdes, e que
muitos desafios, principalmente econdmicos, ainda podem atrapalhar o governo
Obama até la.

Associando a cultura de celebridades e realities-show com a guerra, Hedges
aponta o fato de que, durante um conflito, soldados e vitimas sdo reduzidos a objetos
pelos meios de comunicagao, assim como nas relagdes criadas pelo consumismo, em
que seres humanos sdo vistos como mercadorias que ndo tém valor intrinseco além
de sua capacidade de gerar dinheiro. Fora isso, a guerra estaria relacionada a um
mecanismo de lucro que preenche vacuos financeiros da economia de uma nagdo. A
capitaliza¢ao de um conflito armado atrai empreendedores de todas as areas, desde os
ligados a sustentabilidade humana, empreiteiras especializadas em grandes
construcdes, até investimentos tecnoldgicos; como no mundo distdpico idealizado
por George Orwell, em que a guerra surge para fazer girar os mecanismos estagnados

da economia, proporcionando uma falsa imagem de progresso para as massas, que
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ndo enxergam que as propagandas de sucesso do Estado sdo apenas fantasias
virtuais.®

Hedges desconfia que o sentimento que infectou os Estados Unidos meses antes
da guerra contra o Iraque foi um nacionalismo exacerbado que distorceu a visao do
verdadeiro problema para os americanos. Existia uma visdo romantica da guerra, de
luta pela liberdade e contra a tirania, difundida principalmente pela TV e pelo
cinema, que tiveram papé€is fundamentais na auto-exultacdo coletiva. Os Estados
Unidos chegaram a se proclamar além do julgamento de qualquer povo ou nagao que
chegasse a discordar de seus propodsitos de entrar em guerra contra um pais como o
Iraque, que supostamente estaria fabricando armas de destruicdo em massa para
destruir o império do Ocidente. O governo americano chegou a denegrir até mesmo
seus aliados mais proximos que ousaram discordar de sua conduta, como a Franca. A
opinido publica neoconservadora predominantemente se refugiou numa visdo
dualista do mundo, em que os Estados Unidos representavam o Bem maior e a
virtude, e qualquer um que estivesse contra sua postura estaria do lado do “Mal”. Nas
palavras do proprio presidente Bush, em discurso antes da ocupacgdo no Afeganistdo:
“Aqueles que ndo estiverem conosco, estdo contra nés.” A Al-Qaeda entdo, antes
rejeitada pelo mundo mugulmano, passou a ganhar mais forca quando os Estados
Unidos comegaram sua ocupac¢do no Oriente Médio.

A ilusdo de que o povo iraquiano receberia o exército de ocupacao com louvor e
de que a democracia seria estabelecida em Bagda provam que essa “ilusao de Bem
contra o Mal” estaria erroneamente instaurada na cabeca dos americanos. Ainda se
falava que os ganhos com petroleo pagariam a reconstrugao do Iraque.

Sobre os maleficios de uma sociedade pautada na mentira, Hedges chama
atencdo para o pensamento de Thomas More, nos séculos XV e XVI, em que o
filésofo humanista define o sentido da palavra “Utopia” — ou “Lugar Nenhum”, seu
significado literal —, alertando que sociedades que se afundam em sistemas de
crencas que nao sdo baseados na realidade morrem. Se a realidade e a ilusdo ndo
forem distinguidas, o colapso socio-politico € iminente.

Para os Estados Unidos hoje, os fins justificam os meios, € ndo importa em que
tipo de conflito ou mentira o governo possa fazer seu povo acreditar. O importante ¢

fomentar o Estado corporativo; fazer com que a for¢a motriz da economia ndo pare
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de funcionar, ndo importa o custo para os seres humanos. E a guerra ¢ usada como
catalisador neste processo.

Em “Estados Fracassados — O abuso do poder e o ataque 4 democracia™, Noam
Chomsky avalia a continuidade dos conflitos gerados na época da Guerra Fria e

como eles refletem nos dias de hoje:

O mundo ndo renunciou a guerra. Muito pelo contrario. Hoje, a
poténcia mundial hegemonica se da o direito de fazer a guerra ao seu
arbitrio, segundo uma defesa de “autodefesa antecipada” sem limites
conhecidos. Com uma postura essencialmente farisaica, os Estados
Unidos s@o implacaveis na imposi¢do do direito internacional e dos
tratados e regras da ordem mundial aos outros paises, mas rejeitam-
nos como irrelevantes quando se trata de si mesmos — uma pratica
antiga, levada a limites inauditos pelos governos Reagan e Bush II.

(CHOMSKY, 2006, p. 9)

Chomsky também ressalta o poder do governo sobre a opinido publica e sua
propria populagdo, exemplificando o fato da administragdo de Bush II ter passado
por cima de qualquer objecdo para alcancar seus propositos, ligados profundamente a
interesses econdmicos € nao humanitdrios, como afirmavam os estrategistas
militares. O mesmo aconteceu na Guerra Fria, durante o conflito no Vietna, em que
protestos foram vistos em todos os cantos dos Estados Unidos e ao redor do mundo,
mesmo nao tendo sido capazes de evitar que a expansdao do capitalismo custasse
enorme derramamento de sangue em uma série de falhas em uma batalha mal

planejada e mal executada. O cendrio tem suas mudangas, mas a historia se repete.

1.3 - As torres caem e as cortinas se abrem

O terrorismo estd em todo lugar, e isso se deve ao carater imediato da televisao,
internet e outras tecnologias de informagao baseadas em rede. O terrorismo € visto ao
vivo e o tempo todo, chegando a causar até mesmo uma espécie de fetichismo.

Como disse o entdo secretario de Defesa Donald Rumsfeld, em discurso no
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Conselho de Relagdes Exteriores, em fevereiro de 2006: “Estamos travando uma
batalha na midia, estamos engajados em uma corrida para conquistar os coragdes €
mentes dos muculmanos.” Essas palavras ndo foram ditas por um moderno consultor
de imagem de alguma firma de Nova York. Sao palavras do principal lugar-tenente
de Osama Bin Laden, Ayman al-Zawahiri.” Para Rumsfeld, o inimigo dos Estados
Unidos havia se adaptado as guerras da atual era da midia, o que ficou conhecido
pelo jargdo “Operacdo Informagdo.”(DERIAN, 2006, p. 320)"°

Qualquer matéria jornalistica, se bem elaborada, poderia transformar aliados em
inimigos, gerar conflitos ideologicos e afogar a sociedade em uma realidade cadtica.
O “InfoTerror”, como ¢ chamado, hoje aparece regularmente através do cinema, da
televisdo, da internet ¢ até de telefones celulares. No inicio da década de 1990 a Al-
Qaeda tinha um dominio na internet, o alqgaeda.com. Hoje, existem centenas.

James Der Derian, professor de Estudos Internacionais e diretor do Global
Security Program em The Watson Institute for International Studies da Brown

University, mostra sucintamente como se deu esta evolugao:

Apos o “efeito CNN” (via noticiario de TV a cabo na Primeira Guerra
do Golfo), o efeito “Al-jazeera” (via fones de satélites e computadores
com banda larga, na Guerra do Iraque) e o efeito “Nokia” (via telefone
celular no atentado em Londres, em 7 de julho de 2005, ¢ s6 uma
questdo de tempo até que alguém aplique o efeito “iPod” a politica
global (vamos ver quanto tempo demora para chegar ao primeiro lugar

na lista do Google. (Ibid, p. 322)

Assim como fez Walter Benjamin, que realizara uma intensa investigacdo do
impacto politico das novas tecnologias de representagdo durante o periodo entre
guerras, destacando o poder da fotografia, do radio e da florescente industria
cinematografica nos meios de comunicagdo, através de suas influéncias.

Benjamin dizia que a historia se desfaz em imagens, ndo em historias. Ao que
tudo indica, essas imagens foram subestimadas pela sociedade da informagado que se
consolidou na virada da Guerra Fria para a Guerra ao Terror. As imagens chocantes

que a midia utilizou serviram de catalisador para mudangas nas crengas politicas e
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religiosas no século XXI. Isso se deve, principalmente, aos resultados vistos e
desenvolvidos durante a década de 1990, no periodo pds-Guerra Fria que sucedia a
corrida armamentista e tecnoldgica travada entre os Estados Unidos e a antiga URSS.
Foi quando os computadores pessoais comecaram a se popularizar, a internet se
difundiu e a revolugdo da informagdo se evidenciou como a mais eficiente de todas

as inovacgdes do século passado.

(...) a caracteristica distintiva da era da informagdo ¢ a intensidade
espacotemporal, mais do que a “extensividade” geopolitica; ou seja, a
capacidade de intensificar efeitos globais mediante o colapso do
tempo e da distancia. (...) Quando uma revolugdo para de prenunciar
mudangas e comega a significar uma era, em geral isso quer dizer que
houve uma estabiliza¢cdo do regime, uma codificacdo da mudanca
cultural e a restauragdo da previsibilidade.(...) Mas néo foi assim com
a revolugdo da informag@o no coragdo palpitante da era da informagao.
(...) A modernidade na era da informag@o manifesta-se ndo como uma
era mais avangada que vem suceder outra mais atrasada, mas como
oscilagdes rapidas de meio e mensagem (razdo sinal/ruido), repetigdes
regressivas de imagens (elos de retroalimentacdo) e phase-shift entre

ordem e desordem (ou complexidade). (Ibid, p. 328)

Atualmente, terroristas e pacifistas estdo todos interconectados através da
tecnologia de informacgdo. Um espago importante a ser ocupado ¢ o virtual, pois
possibilita maior eficiéncia a invasdo territorial dos campos de guerra. A midia
multipla possibilita novas fronteiras, que vao além das politicas, econOmicas,
religiosas e culturais. Estes quatro fatores sofrem as conseqiiéncias quando a
ideologia invadir a populagdo dentro de suas proprias casas.

A midia global, além de desencadeador e transmissor de eventos e fatos
ocorridos, reage na maneira como nos respondemos ao que € transmitido. Ela
registra, repassa, representa e informa nossa resposta diante das noticias globais.
Assim, a midia tornou-se essencial para a circulagdo global de poder, as propagandas
de guerra e o ativismo pela paz. Sites foram feitos e debates foram transmitidos para
explicarem os motivos da ocupagdo do Iraque. Para os mugulmanos da jihad, a
internet se transformou no principal cenario para que redes como a Al-Qaeda

crescessem em numero e poder. Por outro lado, vimos milhdes de pessoas
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organizando passeatas pela paz e protestos anti-guerra pelo mundo todo.

A interconectividade apresenta novos perigos ao mesmo tempo em que traz
novas oportunidades. O InfoTerror, por ser capaz de produzir tanto efeitos reais
quanto virtuais, acabou criando um fendmeno de banalizacao do terror. Com o 11 de
setembro, a imagina¢do de todo o mundo voltou-se para o que poderia acontecer
depois e quais seriam os rumos que a humanidade estaria tomando. Com o advento
das novas tecnologias e gragas a interconectividade da sociedade de informagdo, essa
imaginacdo foi aplicada de maneira invasiva e exagerada sobre o terrorismo. A
informag¢do e o jornalismo se transformaram em campos publicitarios para aqueles
que iriam contra e a favor da guerra. Os filmes hollywoodianos foram um reflexo
desse efeito. Historias sobre a Guerra do Iraque, o declinio do império americano,
atentados terroristas e a decadéncia dos valores ocidentais lotaram as salas de cinema
de todo o mundo. O terrorismo se tornou comum. Piadas e satiras eram feitas para
aliviar a tensdo sobre as massas a0 mesmo tempo em que o sensacionalismo alienava
o mundo através do medo. Sob o lema do “direito a informagao”, os espectadores se
tornaram voyeurs de cenas de morte, mutilacio e emogdes violentas, o que quebrou
certos tabus que a sociedade tinha a respeito de certos assuntos, ao passo em que a
guerra e a violéncia se tornaram comuns para toda uma geragdo. A midia ¢ uma arma
de distracao em massa.

O proprio efeito de simultaneidade que a televisdo e a internet causaram ao
registrarem ao vivo os atentados as Torres Gémeas indica que a informacao teria que
ser usada com cuidado dali em diante. Sem contar com os diversos videos feitos por
celulares e cameras amadoras na hora em que os dois prédios foram atingidos pelos
avides e vieram ao chdo. Hoje, esses videos circulam pela Internet e essas imagens,
inclusive, ja foram recriadas no cinema diversas vezes, provando como o terrorismo
¢ banal e que a “aura” desse fendmeno se encontra ausente de sua esséncia, como
diria Walter Benjamin, diferentemente de um outro fato histérico igualmente
importante para as transformacdes que vivenciamos nos ultimos anos, como a queda
do Muro de Berlim, em que a autenticidade e o conteiido de informagao condensado
em poucas imagens se encontra em um nivel muito mais elevado, proximo a unica
filmagem do assassinato de John Kennedy. Ao comparar a queda do Muro (fim da
antiga Guerra Fria) com a queda das Torres (inicio da nova Guerra ao Terror), Derian

faz as seguintes consideracdes:
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11/9 ou 9/11[onze de setembro ou 9 de novembro]. Essa data refere-se
ao desabamento das torres, ao terror e ao trauma; a outra, a queda do
muro, a alegria ¢ a esperanca; ambas, subseqiientemente, sofreram
com a repeti¢do do significado: de modo independente — o fim da
Guerra Fria ndo foi o resultado de movimentos de massa antipoliticos,
mas, sim, do empobrecimento da Unido Soviética promovido por
Reagan por meio da corrida armamentista —, assim como comparativo,
a rica complexidade e promessa cosmopolita de 9/11 foram
rapidamente abafadas pelas narrativas fundamentalistas e patridticas
de 11/9. Ambas foram produzidas pela midia global, mas s6 uma foi

mantida. (Ibid, p. 336)

Peter Robert Demant'' relaciona os impactos que o 11 de setembro causou na
populacdo mundial com o fendmeno da globalizacdo. O fato dos atentados terem
acontecido numa era em que a informagdo e a interconectividade se ddo de forma
instantanea no mundo todo torna os atentados muito mais chocantes do que a queda

do Muro de Berlim.

A globalizagdo transforma o publico inocente a0 mesmo tempo em
vitima real ou potencial e em telespectador dos dramas terroristas.

(DEMANT, 2006, p. 339)

A revolucdo dos meios de comunicagdo, como efeito da globalizagdo, acaba
criando, conseqiientemente, contatos e¢ choques entre integrantes de culturas ou
sistemas de valores diferentes. O resultado ¢ uma fragilizacdo das fronteiras, o que
causa colonialismos ideoldgicos provindos das nag¢des hegemonicas, seja em
aspectos tecnoldgicos, midiaticos, econdmicos, politicos ou culturais. No mundo
globalizado, a exclusdo social esta tdo proxima quanto a expansao territorial.

Além disso, o terrorismo procura se manifestar onde ele mais possa fazer
proveito dos meios de comunicagdo. O ato terrorista, em si, ¢ uma mensagem feita
para ser vista e espalhada. Paises como a China e a Coréia do Norte, por exemplo,

por terem a cobertura da midia censurada pelo Estado, estariam teoricamente seguros

= DEMANT, Peter Robert. Terrorismo e Globaliza¢do: Extremizagdo Religiosa ou Leildo Mididtico?

In: Terrorismo & Relagoes Internacionais: Perspectivas e desafios para o século XXI. Org: Herz, Monica &
Amaral, Arthur Bernardes. Rios de Janeiro: PUC Rio, 2006.
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de serem vitimas de atos terroristas.

Ja no caso dos Estados Unidos, ocorre exatamente o contrario. A na¢ao expande
seu dominio pelo mundo através do capitalismo vendendo a imagem ideologica da
democracia e da plena liberdade de direitos. Com isso, a midia e a liberdade de
expressdo ganham forgas para noticiar e opinar sobre tudo o que acontece com a
maior superpoténcia do mundo, o que sempre ¢ extremamente relevante para todo o
resto do globo, por motivos financeiros ou ideologicos. O pais € o carro-chefe da
civilizagdo ocidental, simbolizando todos os seus valores e costumes. Por ser a nagao
mais poderosa, financeira ou belicamente, tornou-se a “policia do mundo”, desde os
tempos da Guerra Fria, vigiando e protegendo nagdes aliadas e possiveis aliadas de
diversas ameagas contra a democracia, nao se importando com as vidas que estdo em
jogo no territorio inimigo e seguindo sempre seus proprios interesses. E nesse ponto
que a ideologia americana entra em contradic¢ao.

Logo apos os atentados de 11 de setembro, os Estados Unidos suspenderam
quaisquer direitos individuais e de liberdade de expressao. Qualquer um dentro de
seu proprio territorio poderia ser uma ameaga em potencial. As autoridades chegaram
a abusar do seu poder de maneira explicita, denunciada pela midia internacional.
Diversos mugulmanos que viviam no pais e americanos com passados criminais
foram injustamente incriminados ou investigados pela CIA e pelo FBI. Os jornais, a
propaganda e o cinema foram rigorosamente controlados pelos orgaos ligados ao
governo Bush, que mostrou sua verdadeira face do autoritarismo no poder.

Os Estados Unidos passaram entdo a “vigiar” o mundo, dentro e fora de suas

fronteiras. Mas quem “vigiaria” os Estados Unidos?

1.4 - No deserto do real

Eisenstein ja havia observado que toda sociedade recebe as imagens em fungao
de sua propria cultura. Marc Ferro'’, ao avaliar a relagio que um documento
cinematografico — seja ele ficcdo ou documentario — tem com a sociedade, chama

aten¢do para um aspecto peculiar dos Estados Unidos:
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[O Cinema] exprime admiravelmente bem esse movimento que ndo ¢é
verificado de modo tdo eloqiiente na literatura, no ensino da Historia
ou na vida politica. Mais do que nunca, os Estados Unidos aparecem
como um pais que interroga a si mesmo, depois da Guerra do Vietna e
da crise. Essa interrogacdo é um sinal de liberdade, uma garantia
contra o retorno ao conformismo e a uniformidade satisfeita das trés

décadas centrais do século XX. (FERRO, 1993, p. 197)

Através de metaforas e alegorias, Ferro analisa que o cinema americano expressa
em seus filmes uma visdo politico-cultural de sua sociedade, tornando o cinema
americano um agente da Historia pelo fato de contribuir para uma conscientizagao
das massas. O mesmo cinema moralista estabelecido pelo codigo Hays depois da
Segunda Guerra Mundial é o cinema norte-americano que mostra implicitamente a
visdo esquerdista de alguns cineastas.

Na época de McCarthy, diversos filmes foram julgados porque glorificaram até
mesmo os inimigos dos Estados Unidos, como por exemplo a Unido Soviética.
Também tiveram problemas os cineastas acusados de ter levado os Estados Unidos a
guerra, menos por 0dio do nazismo do que por solidariedade com o comunismo. Esse
periodo que sucede a Segunda Guerra coincide com o inicio da Guerra Fria, e
caracteriza-se pela existéncia de uma ideologia oficial, obrigatéria. E o tnico
momento da historia do cinema americano em que todo e qualquer questionamento
foi identificado a uma trai¢do. Devido a essas circunstancias, os cineastas de
esquerda tiveram que migrar para géneros cinematograficos que lhes
proporcionavam um “abrigo”: as comédias musicais, 0 western, bem como tenham se
voltado novamente para filmes de gangsteres do tipo “o crime ndo compensa’.

A metéfora do filme A Origem (Christopher Nolan, 2010) parece perfeita para
explicar o poder que o cinema exerce sobre a ideologia que cerca as massas. O
governo americano reconhece o fascinio que a sociedade tem pelo cinema. Os
Estados Unidos sdo o pais que mais consome produtos audiovisuais no mundo. A
midia aqui, como ja citamos a estratégia dos terroristas, também se torna uma arma
para os governos autoritarios. Mas foram os soviéticos € os nazistas os primeiros a
encarar o cinema em toda sua amplitude, analisando sua fung¢ao, atribuindo-lhe um

estatuto privilegiado no mundo do saber, da propaganda e da cultura. No caso do
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filme de Nolan, a trama recorre a uma convenc¢do narrativa muito freqliente nos
filmes do género da ficcdo-cientifica: o fendmeno da proje¢do. Quando os
personagens centrais da historia se projetam para o mundo dos sonhos — como Matrix
(Irmaos Wachowski, 1999) ou Avatar (James Cameron, 2009) similarmente ja
haviam feito, projetando seus personagens para outros mundos —, a metafora consiste
na projec¢ao que o espectador tem com o filme: de ser transportado para um mundo
onde sonhos sdo possiveis. E uma nova realidade onde idéias podem ser roubadas ou,
mais importante, implantadas, como o filme mesmo nos conta. Essa € a grande arma
do cinema: implantar idéias para as massas. Principalmente em um pais como os
Estados Unidos, ou na maioria dos paises ocidentais, onde o cinema ¢ um meio de
comunicagdo tao expoente.

Slavoj Zizek lembra a terrivel ironia que os atentados de 11 de setembro

quiseram comunicar as grandes massas:

O impensavel que aconteceu era portanto o objeto de fantasia: de certo
modo, os EUA receberam aquilo que era o objeto de suas fantasias

cinematograficas, dos mais marcantes filmes de catastrofe, e isso foi a

surpresa maior. (ZIZEK, 2003, p. 16)13

Segundo o autor, fomos apresentados ao “deserto do real”, fazendo mencao ao
que o personagem Morpheus diz ao protagonista Neo quando lhe apresenta a
verdadeira realidade, em Matrix. Toda a ideologia consumista de um império que
sustentava a ilusdo de um sonho americano inquebravel foi ao chdo junto com as
duas torres. Essa forte idéia foi implantada em nossa cabeca naquela manha de 11 de
setembro. O atentado terrorista havia cumprido o seu maior propdsito que ¢ o de

transmitir uma mensagem a todos os povos.

E precisamente agora, quando estamos lidando com o real cru da
catastrofe, que devemos ter em mente as coordenadas ideoldgicas e
fantasmaticas que determinam a percepg¢do dela. Se ha algum
simbolismo no colapso das torres do World Trade Center, ele ndo é
tanto a antiga no¢@o de "centro do capitalismo financeiro", mas, ao
contrario, a no¢do de que as duas torres representavam o centro do

capitalismo virtual, de especulacdes financeiras desconectadas da
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esfera da produgdo material. (Ibid, p. 17)

A nova realidade que os americanos teriam de encarar a partir daquele momento
seria que o seu proprio mundo estaria ameagado. Os conflitos que o pais trava ao
redor do mundo agora poderiam estar dentro de seu proprio territdrio. As familias
nao estariam mais seguras pela distancia que as separam das telas de cinema e de TV.
O inimigo poderia vir de dentro de seus proprios limites geograficos, como na
metafora de 4 noite dos mortos-vivos (George Romero, 1968), em que enquanto o
governo se manteve ocupado com conflitos contra o comunismo, em paises como o
Vietna, os proprios americanos estariam tentando sobreviver em uma guerra contra
seus semelhantes. A metafora de Romero eleva o conceito de consumismo ao
extremo, quando o exército de zumbis tenta desesperadamente “consumir” a carne
daqueles que ainda ndo estdo contaminados. O paraiso idealizado pelo sonho
americano de uma cidadezinha pacata do interior, com alto padrao de vida e um
futuro préspero, ¢ cruelmente corrompido quando as pessoas sdo obrigadas a
sobreviver as mandibulas de seus proprios amigos e parentes, que sao
misteriosamente reanimados apos a sua morte recente e se transformam em terriveis
canibais desprovidos de raciocinio.

Depois do 11 de setembro, o horror e a paranodia vivenciados pelos americanos
se assemelha a fantasia idealizada por Romero. Esse ¢ mais um paralelo tracado entre
os contextos da Guerra Fria e da Guerra ao Terror. Se um filme é uma fonte
riquissima para a historiografia por retratar as mudangas de comportamento e
pensamento da sociedade quando foi produzido, como analisa Marc Ferro, podemos
interpretar A noite dos mortos vivos como uma manifestacdo dos sentimentos que
perturbavam a geragdo americana do final dos anos 1960. O filme expressa, em si, 0
medo que a populacdo tinha de seus proprios vizinhos, colegas de escola, pais e
irmaos € amigos mais intimos. A parandia que dominava a sociedade americana €
que todos eram suspeitos de serem simpatizantes do comunismo, corruptores dos
bons valores ocidentais e traidores da propria patria. Pessoas que se venderam
econdmica e ideologicamente, podendo assim contribuir para que o mundo entrasse
em um colapso nuclear causado pelo conflito apocaliptico entre as duas poténcias
mais poderosas. A mesma parandia foi vista recentemente, quando o governo de

Bush provocou na populagao americana o terror de uma nova ameaga nuclear, dessa
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vez vinda do que o entdo presidente chamou de Trindade do Mal: Ira, Iraque e Coréia
do Norte.

Um dos efeitos da globalizacdo que agravou o medo dos americanos foi o fato
do pais ter se tornado ainda mais cosmopolita do que era na década de 1960. Hoje,
milhdes de mugulmanos vivem em territdrio americano. Da noite para o dia, todos
eles se tornaram suspeitos. A internet e as linhas telefonicas foram confiscadas em
toda a nagdo. O medo se instaurou fortemente devido ao poder de comunicacao que o
individuo comecou a ter devido as novas tecnologias. As liberdades individuais entao
foram suspensas. Diversos foram os filmes que expressaram essa nova realidade
americana, como Guerra dos mundos (Steven Spielberg, 2005), Paranoia (2007, D.
J. Caruso), A soma de todos os medos (2002, Phil Alden Robinson) e 4 identidade
Bourne (2002, Doug Liman). Sem contar com os filmes com metaforas de guerra:
Troia (2004, Wolfgang Petersen) e Cruzada (2005, Ridley Scott). Na televisdo, o
sentimento americano sobre a Guerra ao Terror encontrou na série 24 horas (2001-
2010, Fox) a sua maior expressao.

A tematica da parandia contra os valores e as bases ocidentais sempre esteve
presente nos filmes americanos. Na década de 1990, por exemplo, ja no cendrio pos-
Guerra Fria, encontramos filmes em que adversidades externas, geralmente
representadas por malfeitores, ameagam o arquétipo tipico da familia americana.
Exemplos claros sdao Cabo do medo (1991, Martin Scorsese), Kalifornia (1993,
Dominic Sena) e O Fugitivo (1993, Andrew Davis).

Essa relagdo entre cinema e histéria implica em interpretagdes multiplas sobre a
funcdo de um filme para a sociedade. Sua importancia sobre os aspectos socioldgicos
e culturais de uma época nos remete ao choque entre eras, entre o imaginario

fantasmatico do filme e a realidade em que foi produzido:

(...) os filmes cuja acdo € contemporanea da filmagem nao constituem
somente um testemunho sobre o imaginario da época em que foram
feitos; eles também comportam elementos que tém um maior alcance,

trazendo até nos a imagem real do passado. (FERRO, 1993, p. 60)

O filme seria, entdo, um documento que fomenta as fontes historicas de quando
foi produzido. E um retrato constante de uma sociedade que vive em constante

transformagdo, delatando cada um de seus aspectos mutaveis. O cinema nos mostra
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os novos mitos, frutos das novas narrativas, e a sua importdncia como auto-

entendimento humano.

O mito ¢ a traducdo explicita ou enigmatica dos conflitos e lutas do
ser humano para compreender ou empreender o processo de

relacionar-se com a realidade. (TAVOLA, 1985, p. 14)"

O cinema — assim como a historia, que pode ser redescoberta e reescrita — ¢
inerente ao tempo. O filme se perpetua, contanto que seja uma obra de arte ndo
destruida, como um dos grandes propagadores dos novos mitos da sociedade. Um

instrumento capaz de fazer a mentalidade humana se entender.

Existe como forma de conservar na memoria ou de significar um
determinado valor. A mitologia, as lendas, os contos de fadas, a
comunicagdo de massas, servem-se de mitos por ser mais facil para a
mente expressar os contetidos (valores) através das historias e
narrativas do que de conceitos. O mito serve para tal captagdo. Tudo o
que ndo se torna (jamais) claro para a mente ou ¢ inconsciente ou
transcendente emerge sob a forma de mito. Expressar-se por meios
simbolicos ¢ a forma de as mentes individual e coletiva fazerem
emergir ao consciente o que nelas jaz ou lateja em profundidade,

oclusdo, alcance, memoria, ancestral ou futura. (Ibid, p. 12)

Reconhecendo o poder que o cinema tem na formacdao das mentalidades e na
forca que exerce entre as massas, politicos e religiosos sempre o utilizaram como
forma de propaganda ideoldgica. Os artistas e cineastas, por sua vez, expressaram
suas criticas aos governos e aos frageis (ou fortes) valores da sociedade através de
seus filmes. Desde o seu surgimento, no final do século XIX, o cinema tem
funcionado como uma espécie de catalisador, que acelera a aproximacdo que o
publico tem com os novos mitos da sociedade.

O cinema, como plena expressdo das vontades humanas, ¢ capaz de implantar
idéias e de mudar mentes. Tem o poder de vigiar e denunciar quem exerce
autoridade. Parafraseando as teses sobre Feuerbach — que Karl Marx escreveu em

1845 — e tomando o cinema como exemplo: a arte, como toda filosofia que a cerca,
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ndo se deve limitar a apenas interpretar o mundo de diversas maneiras, mas deve ser

capaz de transforma-lo.

1.5 - “Who watches the Watchmen?”’

Nao s6 o cinema tem o poder de transformar uma cultura. As histérias em
quadrinhos, como fortes expoentes da arte no século XX, também sdo capazes de
fazé-lo. Elas ndo apenas foram influenciadas pelo cinema, mas também foram
capazes de influencia-lo. Prova disso ¢ o objeto aqui analisado: a “graphic novel”
Watchmen, publicada pela DC Comics em 12 edi¢des entre 1986 e 1987.

O termo “graphic novel” era pouco utilizado na época. Ele significa “novela
grafica”, ou em imagens. Os criadores de Watchmen, Alan Moore e Dave Gibbons,
foram audaciosos ao resgatar os antigos herdis da Charlton Comics — que havia sido
comprada pela DC — e inseri-los numa trama dentro do nosso mundo. Diferentemente
da Metropolis do Superman ou da Gotham City de Batman, os personagens
mascarados de Watchmen viviam na Nova York dos anos 1980, contextualizados em
tempo e espacgo, porém, como se vivessem em uma realidade paralela a nossa. Os
herois da Marvel, como o0 Homem-Aranha ou o Demolidor, também viviam em uma
Nova York alternativa. Mas Watchmen ndo abordava a mesma tematica até entdo
considerada infantil desses outros herodis. Seus personagens eram densos, soltavam
palavrdes, cometiam atos violentos e estavam envolvidos em uma trama politica que
englobava o cenario conflituoso e delicado da Guerra Fria, onde todos sentiam medo
de uma ameaga nuclear sem precedentes. Batman: o cavaleiro das trevas, criada por
Frank Miller e também publicada em 1986, tinha certas semelhangas com Watchmen:
era a desconstru¢cdo do heroi mais rentavel e um dos mais famosos da DC Comics,
apresentando o homem morcego como um velho neurético de guerra, obcecado pelo
combate ao crime, simpatizante de atitudes fascistas, enquanto que Superman era
uma marionete do governo americano nas batalhas contra os comunistas. O horror
nuclear e a violéncia também estdo presentes na obra de Miller.

Definitivamente, ndo eram obras literarias destinadas a criangas. Eram novelas
graficas para adultos. Dai o termo. Enquanto outras histérias tinham funcdo de
divertimento e escapismo, essas duas obras, em particular, procuraram ir além do

entretenimento e proporcionaram ao leitor uma forte reflexdo em relacdo a natureza
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humana contemporanea.

Moore, Gibbons e Miller foram responsaveis por fazer as histdrias em
quadrinhos atingirem um novo patamar nunca antes alcancado por qualquer outro
“gibi”. Isso se deve ao fato de utilizarem suas historias fantasiosas para criticarem o
real conflito socio-politico da Guerra Fria, através de uma linguagem pouco
convencional para os quadrinhos.

Os Estados Unidos haviam fracassado ao tentar depor o governo de Fidel Castro
e ao tentar impedir a constru¢do do Muro de Berlim durante o governo Kennedy. A
expansdao comunista preocupava o Ocidente. O presidente Lyndon B. Johnson, no
cargo desde o assassinato de Kennedy, em 1963, entdo resolveu ajudar o Vietna do
Sul (pro-capitalismo) contra o Vietna do Norte (pro-comunismo), € em 1965 enviou
as tropas americanas ao pequeno pais asiatico.

Em 1968, com Richard Nixon eleito, o conflito se intensifica ainda mais. As
manifestagdes anti-guerra criam enorme pressdo sobre o governo dentro e fora dos
Estados Unidos, ainda mais quando os jornais comegaram a noticiar massacres de
civis inocentes, principalmente mulheres e criangas, na batalha. Além disso, os
vietcongues tinham mais conhecimento geografico sobre a regido que os americanos,
0 que resultou em enormes baixas no exército invasor. O resultado foi a queda da
popularidade de Nixon e a suspensdo das estratégias militares no Vietna em 1973.

Um ano depois, com o impeachment causado por um escandalo politico de
espionagem partidaria e desvio de dinheiro dos cofres publicos, Nixon ¢ obrigado a
renunciar. O que estava acontecendo no Vietnd também foi responsavel por sua
queda do poder. Nixon saiu como um dos presidentes mais impopulares da historia
dos Estados Unidos.

Na trama de Watchmen, Alan Moore subverte a histéria como nos a conhecemos.
A historia se passa em 1985 e Richard Nixon ainda ¢ o presidente em exercicio, rumo
ao seu sexto mandato, possibilitado por uma medida provisoria extraordinaria. Para
as pessoas no mundo de Watchmen, Nixon € muitas vezes visto como um herdi da
nacdo por ter vencido os soviéticos em varias batalhas. Sua popularidade supera a de
Kennedy. Como os super-her6is existem na historia desde meados de 1940, a
expansdo comunista ¢ contida gragas aos esfor¢os do Dr. Manhattan, o Unico
personagem com super-poderes entre os Minutemen, a Liga da Justica de Watchmen.

O personagem tem esse nome por fazer referéncia ao Projeto Manhattan que originou
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a bomba atomica na década de 1940, e é capaz de moldar a realidade conforme a sua
vontade; um poder quase divino. “O super-homem existe ¢ ele é americano”. E uma
frase que aparece pontualmente durante a historia quando alguém se refere ao Dr.
Manhattan, que ¢ visto como o grande vigilante do mundo.

No decorrer da trama, o Dr. Manhattan vai perdendo a sua humanidade até se
tornar completamente alheio a ela. Os super-herdis vao ser responsaveis pela
vantagem estratégica americana sobre a Unido Soviética durante a Guerra Fria.
Gragas a eles, a guerra do Vietna ¢ vencida, Watergate abafado, Nixon termina seu
mandato e se reelege continuando na presidéncia até o momento da historia.

Gragas a existéncia do Dr. Manhattan, os soviéticos s6 amea¢am invadir o
Afeganistao em 1985. Quando o herdéi se exila em Marte (por motivos que vamos ver
mais tarde), a invasao se concretiza.

A guerra entre Ira e Iraque, durante 1980 e 1988, também influenciou o universo
de Watchmen. Na época e no mundo real, os Estados Unidos apoiavam o Iraque de
Saddam Hussein contra o Ird, enviando suprimentos e armas, enquanto a Unido
Soviética tomou o lado iraniano, visando uma ocupacao principalmente em sua
fronteira leste, com o Afeganistdo. Essa atitude faz com que analistas na historia
temam que o pais soviético utilize-se da manobra Destrui¢do Mutua Assegurada,
conceito real criado na época no caso drastico de um confronto entre as duas
superpoténcias, o que culminaria na destruicio do mundo por meio de armas
nucleares. Esse clima de tensdo também permeia a obra de Alan Moore durante
diversas passagens do enredo. Em uma ficticia banca de jornal em Nova York, que
consiste em um dos nicleos narrativos da HQ, os leitores de jornal se mostram
aterrorizados com as noticias de guerra e temem um apocalipse nuclear. A guerra
atOmica que tanto havia sido explorada no cinema havia chegado as tramas das
historias em quadrinhos.

Mas Watchmen ndo se limitou apenas a tratar do assunto como outra historia
qualquer. E interessante notar a maneira como a historia realizou a abordagem do
medo e da incerteza causados pelo conflito ideologico entre as duas super-poténcias.
Os vigilantes ndo sdo herdis convencionais, sdo pessoas solitarias, com distirbios
mentais e sexuais, confusos e limitados por suas proprias impoténcias perante o caos
que um iminente holocausto bélico poderia provocar. O termo “super-herdi” é

questionado diversas vezes e de variadas maneiras na historia. O autor chega a
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satirizar seus conceitos mais basicos, como o uso da capa no uniforme, que pode
atrapalhar fatalmente o desempenho de um hero6i durante um combate fisico.

Na edi¢ao numero 11, publicada originalmente em julho de 1987, o personagem
Ozymandias cita um trecho do discurso que Kennedy realmente pretendia fazer em
Dallas, Texas, se ndo tivesse sido assassinado: “Nos, deste pais, desta geragdo,
somos, por destino e ndo por escolha, os vigias nas muralhas do mundo livre”",
como se toda a nacdo americana fosse responsavel por qualquer ato herdico contra o
inimigo comum do Ocidente que era a Unido Soviética. Sob esse aspecto, nos
quadrinhos, a histéria faz com que a relagdo entre herodis e Estado se estreite, uma
vez que os maiores sucessos obtidos na guerra contra o comunismo se deviam aos
dois unicos mascarados que ainda agiam legalmente: o semi-deus Dr. Manhattan e o
super-soldado Comediante. Os outros foram forgados a se aposentar quando a ficticia
Lei Keene, que proibia o vigiliantismo mascarado, fora aprovada no Congresso na
década de 1970. Com exce¢do dos dois combatentes ja citados, somente Rorschach
continuava patrulhando na clandestinidade. A policia havia se incomodado com a
presenca dos vigilantes, provocando uma greve geral em 77. Trés dias violentos se
seguiram até que a tal lei jogou os vigilantes mascarados de volta a ilegalidade.

Com apenas dois herdis em suas maos e o resto fora de cena, o governo
americano tinha autoridade absoluta sobre a nagcdo, mesmo que isso o obrigasse a
utilizar a violéncia e a forga bruta em alguns casos. Aqueles que queriam fazer justica
com as proprias maos deveriam ser perseguidos e punidos. Com o Dr. Manhattan do
seu lado, o Estado se aproximou de um modelo totalitarista de exercer o poder,

embora isso pudesse trazer consigo algumas contradicdes.

Se o proprio Dr. Manhattan, em virtude de seu poder e intelecto, ndo
estd acima da lei moral, s6 parece razoavel concluir que os Estados
Unidos néo estdo acima da lei moral em virtude do poder que herdam
do servigo dele. Esta certamente deveria ser nossa posi¢ao de partida,
mas ¢ importante apontar que a moralidade politica é diferente da
moralidade pessoal. As nagdes ndo sdo pessoas, e, assim, ndo ¢
necessariamente inconsciente reivindicar que, mesmo que o Dr.
Manhattan tenha de jogar pelas regras morais que cada pessoa tem de

jogar, os Estados Unidos, como um pais, ndo t€m de jogar pelas

> INTERNET: Disponivel em: http://www.jfk-info.com/trademrt.htm
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mesmas regras morais que outros paises. SO porque tomamos uma
posicdo no que diz respeito a uma questdo sobre moralidade pessoal,
nao significa que estamos, portanto, comprometidos em tomar a
mesma posi¢do em uma questdo envolvendo moralidade politica.

(ROBICHAUD, 2009, p. 25)'

Watchmen entdo desconstroi o arquétipo do semideus questionando sua
moralidade perante o senso de justica comum, principalmente demonstrando sua
ambivaléncia em rela¢do a vida humana quando ele se exila em Marte ao saber que
sua presenga pode provocar cincer nas pessoas que convivem com ele (o que na
verdade era apenas uma artimanha de Ozymandias para executar seu plano). Veremos
mais sobre isso no capitulo IV.

Os super poderes do Dr. Manhattan ndo somente provocaram mudangas no
campo da politica. A tecnologia também se desenvolveu profundamente gragas ao
seu intelecto e ao seu poder de manipular a matéria em seu nivel mais bésico. O
personagem desenvolveu a genética, além de novas formas de combustivel, o que
possibilitou aos dirigiveis se tornar o meio de transporte mais viavel do universo da
HQ, seguido pelo carro elétrico.

Apesar de ser extremamente fantasioso e fazer referéncias a questdes metafisicas
que remetem a historia ao género futurista da ficcdo cientifica, o universo de
Watchmen também traz uma abordagem tnica e realista a respeito da construgao
iconoclasta do papel de um herdi para a sociedade. O surgimento desse novo
conceito de herdi ¢ fruto de uma geragdo alienada pelo horror da guerra, perdida em
seu espaco devido a tantas transformacdes. A geragdo proveniente da revolugdo
cultural dos anos 1960 era uma geracao preocupada com questdes existencialistas,
que pretendia suprimir o pessimismo € a depressio da sociedade poOs-Segunda
Guerra. E desse novo cidadio comum que surgem heréis como o Homem-Aranha,
um adolescente que vive endividado, tentando ajudar sua tia que estd na terceira
idade, sendo humilhado por seus colegas, mas que, por outro lado, veste um
uniforme azul e vermelho e luta para tentar recuperar os bons valores que um dia
fizeram parte de sua nagdo. E uma espécie de anti-heroi, se comparado ao tipo fisico

e perfeito do Superman ou do Capitdo América, seus antecessores da Segunda

e ROBICHAUD, Christopher. O super-homem existe e Ele é americano.: moralidade em face do
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Guerra. O Homem-Aranha ndo parece ser indestrutivel; ¢ muito mais humano, o que
faz com que seus leitores se identifiquem muito com ele.

As lutas pelos direitos humanos e pelas minorias, na mesma época, também
influenciaram a criacdo dos X-Men, mutantes renegados pela sociedade, ao mesmo
tempo em que eram a ultima salvacdo da mesma.

Se observassemos o trajeto do arquétipo do herdi e suas transformacgdes
sociologicas no decorrer das décadas do século XX, marcado pelas novas artes como
o cinema e os quadrinhos, veriamos que o heroi da década de 1920, por exemplo,
luta com sua inocéncia para fazer prevalecer os antigos valores humanos que estdo
destruidos na sociedade. Os filmes de Chaplin ilustram bem isso. Os grandes
antagonistas de Carlitos sdo os avangos tecnologicos e o abuso dos aristocratas e das
autoridades, responsaveis pela desumanizacao da sociedade.

Ap0s a Segunda Guerra — diferentemente da Primeira, em que o heréi lutava por
honra e por amor a sua patria —, evolui para um outro nivel. Ele continua em busca
dos mesmos valores, embora ndo encontre sentido para sua propria vida, o que o
caracteriza com um viés mais existencialista, perdido e sujeito a ser enganado no
meio em que vive. Os detetives noir e os cowboys tém esse perfil; eles precisam
resolver problemas psicoldgicos e espirituais na expectativa de encontrar a sua
identidade. Isso se deve muito também aos receios politicos e o temor de uma bomba
atomica. Esse ¢ um tipo de herdi muito parecido com os de Watchmen. Nao ¢ por
acaso que Rorschach usa chapéu e capa de chuva assim como os detetives noir; €
uma referéncia evidente ao arquétipo em questao.

O hero6i americano passa por uma espécie de selecdo natural no decorrer das
décadas, evoluindo e transformando-se de acordo com as mudangas operadas pela
sociedade.

As perguntas levantadas por Alan Moore sdo: e se eles realmente existissem,
como seria a nossa realidade? Se eles tém o poder de fazer justica com as proprias
maos, entdo, quem tem o poder de controla-los, seguindo questdes éticas e morais?
Essas questdes, se interpretadas como alegorias do poder militar ¢ econdmico dos
Estados Unidos, permanecem atuais, com o pais agindo como vigilante do mundo na
Guerra ao Terror, usando toda a sua forga para invadir e punir quem for de seu

interesse. Os conflitos ¢ as intervengdes no Oriente Médio continuam os mesmos
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desde a Guerra Fria. O inimigo ¢ que mudou de rosto. Saem os soviéticos, entram os
grupos terroristas. A area geografica sob influéncia continua a mesma.

A expressao “quem vigia os Vigilantes?” (“Who watches the Watchmen?”’) vem
do poeta romano Juvenal, um século depois de Cristo, € sua intencao era satirizar a
acdo de homens que punham guardas para garantir a castidade de suas mulheres.
“Quem vigia os Vigilantes? A esposa se antecipa e comega com eles.”!” Mas a
verdadeira pretensdo dos autores era fazer referéncia a epigrafe do Relatério da
Comissao Tower, que citava o poema e resultou em investigacdes do escandalo Ira-

Contras, durante a administragdo do governo Reagan.

Moore e Gibbons colocam esta questdo — de como o agente que traz
seguranca, se deixado sem controles, torna-se um agente de uma ainda
maior inseguranga — para dentro do género de super-herdis. (...) o
encontro entre o mascarado € o sem mascara ndo traz riscos e
violéncia s6 para o ultimo, mas para o primeiro da mesma forma.

(SPAKANOS, 2009, p. 41)'*

Os personagens mesmo velhos e emocionalmente atordoados, com a moral
altamente questionavel, apresentam-nos ainda uma outra pergunta: sdo essas as
pessoas que supostamente deveriam estar preparadas para nos salvar? Talvez mais
uma alegoria politica sobre como os governantes que estdo no poder estdo
preparados para nos proteger € nos oferecer o que ha de melhor. Em entrevista ao
programa Comics Britannia da BBC'", Moore afirmou que “o que Watchmen se
tornou foi uma completa meditagdo sobre o poder. Nos estdvamos pensando em
como, até certo ponto, cada um desses personagens representava algum tipo de

poder.”

Se esses fossem super-herodis tipicos, provavelmente nunca teriamos
alimentado tais pensamentos, mas os “her6is” de Moore e Gibbons
nos for¢am a reconsiderar a autoridade com a qual agem os super-

hero6is. Na verdade, Watchmen identifica, explora e problematiza de
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forma brilhante uma tensdo fundamental do género de super-herdis,
uma que também ¢é central no estudo de filosofia politica, a saber: a

legitimidade da autoridade (Ibid, p. 42)

A legitimidade das agdes dos super-herdis ndo pode ser viabilizada se os
mesmos agirem contra ou fora do Estado. Por isso a Lei Keene entrou em vigor: para
tornar somente os vigilantes que eram de interesse do governo, juridicamente legais.
Em Watchmen, o governo dos Estados Unidos se utiliza da imagem e do poder dos
super-herdis para se tornar mais forte e legitimar seus atos de violéncia na guerra. No
mundo real, fazem o mesmo, explorando o potencial ideologico que os super-herois
do cinema e de outras midias exercem sobre as massas para tentar convencé-las de
que a guerra ¢ necessaria, ao classificar seus antagonistas como vildes, como

veremos no proximo capitulo.
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CAPITULO 2

JUSTICA ENCAPUZADA

2.1 - Alegitimacao da guerra sob o disfarce do entretenimento

Quando a moral americana se encontrava ferida e soterrada nas ruinas do World
Trade Center, a Casa Branca comegou sua campanha de difusdo ideoldgica. Um de
seus primeiros passos, em relagdo ao cinema, foi convocar para uma sigilosa reuniao
um time do mais alto escaldao de executivos de Hollywood. O objetivo era utilizar o
cinema como forma de propaganda para executar trés objetivos politicos
fundamentais: divulgar o conceito de “guerra ao terrorismo” proposto por Bush,
mobilizar tropas americanas para a guerra e levantar a moral para incentivar o
consumo do povo americano. Em troca, o governo investiria fortemente na indudstria
cinematografica.”

O governo norte-americano reconhece o poder que o seu cinema tem na
formacdo da opinido publica, ndo s6 dentro de seu proprio territorio, mas em diversas
partes do mundo, principalmente, no Ocidente, desde os tempos da Segunda Guerra.
A opinido publica, nesse inicio de século, se encontrava amedrontada; a midia,
fragilizada. Era o momento perfeito para tal investida ideoldgica.

Como ja foi dito antes, os alemdes e os soviéticos, seguindo o modelo dos
pioneiros do cinema que documentavam seus governantes em eventos especificos,
utilizaram-se do cinema como forma de propaganda de suas ideologias. Hitler e
Stalin viam nos cine-jornais e nos filmes de fic¢do e documentério que financiavam,
sua principal arma para invadir o amago mais profundo de seus inimigos: a
imaginacdo. Hitler mesmo era amigo intimo de Leni Riefenstahl, a principal cineasta
que trabalhava para o Partido Nazista.

Joseph Goebbels, Ministro da Propaganda Nazista, por sua vez, dizia que:

(...) a propaganda ndo diz respeito a verdade em geral, mas a verdade
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tal como ela ¢ interpretada pelo propagandista. A propaganda nao deve
investigar objetivamente a verdade e, na medida em que isso ¢
favoravel a parte contraria, ndo se deve seguir as regras tedricas da
justica; deve-se apresentar somente o aspecto da verdade favoravel a

sua posi¢do. (GOEBBELS apud WISENTHAL, 2005)*!

Goebbels havia percebido a alianga perfeita entre cinema, politica e propaganda.
O grande desafio para a obra cinematografica seria disfarcar a propaganda ideologica
através do roteiro, da mise en scene e da montagem, além da trilha sonora. No caso
do documentario, a manipulagdo de depoimentos de entrevistados e o recorte de
imagens que poderiam denegrir ou ovacionar certos conceitos e icones, de acordo
com os interesses de quem os produz, também se tornou numa estratégia narrativa de
grande eficiéncia e repercussdo para certos realizadores vinculados ao governo.
Muitas vezes, filmar um documentario era muito mais importante, ja que, nesse
género, pode-se construir uma falsa realidade. Nao s6 o cinema, mas também o radio
foi decisivo para a divulgacdo da ideologia nazista, trazendo ao publico a noticia
dentro de sua propria casa, o que instigava as pessoas a freqiientarem as salas de
cinema e verem com seus proprios olhos o que acontecia nas frentes de batalha.

Do outro lado do Atlantico, os Estados Unidos seguiram o mesmo plano. Com o
apoio do Estado, a industria cinematografica crescia desenfreadamente. Como
propaganda do Ocidente e a politica da boa vizinhanga de Hollywood, os filmes dos
grandes estidios suscitavam valores propriamente norte-americanos, que pregavam o
modo de vida de consumo através de icones do star-system hollywoodiano, numa
campanha igualmente ideologica.

Mais recentemente, Hollywood continua pregando os mesmos valores em nome
do Estado, apoiando-se as vezes em narrativas ainda mais sutis, como releituras e
ficcdes historicas que tiveram grande aceitagdo do publico, como Gladiador (Ridley
Scott, 2000), Troia (Wolfgang Petersen, 2004), Alexandre (Oliver Stone, 2004), Rei
Arthur (Antoine Fuqua, 2004) e Cruzada (Ridley Scott, 2005). Filmes em que os
hero6is sdo personagens ou arquétipos historicos, mas que tém elementos de suas
narrativas ligeiramente adaptados para a contemporaneidade, o que justifica ainda

mais a for¢a ideoldgica do filme e comprova o poderio politico do cinema junto as
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sociedades. Hollywood se aproveita de lendas ja conhecidas comumente e de herois
j& consagrados para facilitar sua aceitacdo por parte do publico. Ela utiliza as
histérias classicas desses personagens para expressar os valores morais € patrioticos
de sua nagdo. Por isso esses personagens ainda seduzem.

Porém, existe uma nova tendéncia que age em resposta a esses filmes dentro da
propria Hollywood. Depois dos atentados de 11 de setembro, a produgdo de filmes
do género de guerra também cresceu consideravelmente, contando com producdes
que abordavam a guerra como plano de fundo ou retratavam as angustias e o
desamparo da sociedade americana diante do conflito, como Crash — No Limite (Paul
Haggis, 2004), O Mensageiro (Oren Moverman, 2010) e Jogo de Poder (Doug
Liman, 2010). Watchmen: O Filme também faz uma releitura histérica como os
filmes que exaltam o poderio americano. Porém, mostra em sua trama episodios da
Guerra Fria em que o presidente Nixon se utiliza dos super-herdis em agdo para, na
verdade, denegrir esse tipo de manobra politica. Os super-herdis, que antes eram
simbolos maximos da nag¢ao norte-americana, sao vistos como seres descompensados
que abusam da propria autoridade para atingir seus proprios objetivos, tracando
assim, um paralelo com a verdadeira postura dos Estados Unidos nos conflitos que
envolvem a Guerra ao Terror.

Como j4 havia observado Walter Benjamin®, a guerra, embora seja considerada
esteticamente apropriada para os meios cinematograficos, nao deveria nos motivar a

exaltd-la, mas sim, a condena-la como pratica humana repugnante.

[...] a guerra ¢é bela, pois, em virtude das mascaras contra gases, do
terrificante megafone, dos lanca-chamas e dos carros de assalto, funda
a soberania do homem sobre a maquina subjugada. A guerra ¢ bela
porque realiza, pela primeira vez, o sonho de um homem com o corpo
metalico. A guerra é bela porque enriquece o prado florido com as
orquideas flamejantes que sdo as metralhadoras. A guerra é bela
porque reune, para compor uma sinfonia, a fuzilaria, o fogo dos
canhdes, a pausa entre os tiros, os perfumes, os odores da
decomposi¢do. A guerra € bela porque cria novas arquiteturas, como a
dos tanques, das esquadrilhas aéreas em formas geométricas, das

espirais de fumo subindo das cidades incendiadas e muitas outras
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ainda (...) lembrai-vos destes principios fundamentais de uma estética
de guerra, para que assim, se esclareca vosso combate por uma nova

poesia e uma nova plastica. (BENJAMIN, 1989, p. 239)

E inegavel o manifesto das opinides contrarias & guerra nas narrativas
cinematograficas de Hollywood. No periodo pdés-Segunda Guerra, por exemplo, €
marcante o sucesso dos chamados films noir nas salas de cinema de todo o mundo.
Os famosos detetives particulares, como o Philip Marlowe de Humphrey Bogart,
simbolizavam o retrato tipico do cidaddo americano que se entristece ao enxergar a
dura realidade por trds das sombras, em um mundo em que as aparéncias do
consumismo revelam as terriveis raizes da corrup¢do e do crime. A desilusdo e o
sentimento de perda do pds-guerra sdo predominantes nesses filmes, desde a
fotografia expressionista, que explora fortes contrastes entre o preto € o branco, até
os detalhes da trama, em que os personagens principais sao fatalmente enganados. Os
films noir e outros géneros como o drama e a comédia ja foram um terreno fértil para
que cineastas expressassem suas visdes decadentes sobre a sociedade. o Rorchasch
de Watchmen ¢ inspirado nesse arquétipo, como veremos no capitulo IV.

Mesmo assim, a imagem que sempre prevalece sobre a atitude que os Estados
Unidos t€ém em relacdo a guerra ¢ a de que o cinema norte-americano apdia e
propaga o poderio bélico de seu pais. Isso se deve ao fato de que os herois dos filmes
de acdo sdo mais emblematicos do que quaisquer outros. Talvez, o exemplo mais
claro disso seja Rambo, interpretado por Sylvester Stallone, simbolo maximo do
herdi disposto a morrer em um combate militar para defender seu proprio pais da
ameaga comunista no Vietnd. O mais ir6nico, hoje, ¢ pensar que Rambo ja serviu a
causa de Osama Bin Laden no Afeganistdo, em Rambo 3 (Peter MacDonald, 1988),
em que o soldado se junta aos rebeldes afegdos para lutar contra os soviéticos.

Em Rambo 4 (Sylvester Stallone, 2008), o velho fuzileiro sai de sua pacata
aposentadoria, pilotando seu barco nos rios da Birmania, para resgatar um grupo de
missiondrios das garras de um ditador em um pais vizinho. As metaforas bélicas
voltam literalmente armadas nesse novo filme. John Rambo, simbolo absoluto do
poder implacével do exército americano, mostra-se relutante na primeira metade do
filme, até perceber que a guerra estd no seu sangue e que o vicio do combate ¢
inerente aos Estados Unidos e sua politica externa. Ao contrario de Guerra ao Terror

(Kathryn Bigelow, 2008), que mostra esse vicio como o vazio existencial deixado
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pela guerra, Rambo deixa claro que o patriotismo armado ¢ sua fonte de vida. “Vocé
vive por nada, ou morre por algo”, ¢ um dos borddes do herdi ao longo do filme.

Era esse o tipo de mensagem que Karl Rove, membro especial do gabinete de
George W. Bush, queria que o cinema propagasse para o publico que fosse assistir
aos filmes americanos. Para Sam Stratman, secretario-executivo do Comité de
Relagoes Internacionais do Congresso em Washington, o governo sabe “que o mundo
forma a maior parte das suas impressoes sobre os EUA através dos filmes.” (Ibid) Ja
Henry Hide, deputado do Comité, pergunta “como ¢ que o pais que inventou
Hollywood consegue ter uma imagem tao ruim no exterior?”

Além do apoio dos proprios americanos e de outros paises ocidentais, os Estados
Unidos também visavam uma alianga com os paises mugulmanos, cientes de que
seus filmes sdo campedes de bilheteria em paises como a Turquia e a Arabia Saudita

€ que seus astros sao extremamente populares por la.

Leonardo di Caprio e ‘Titanic’ sdo tdo populares no Afeganistdo que o
Taliba punia com prisdo os barbeiros que cortavam os cabelos dos
jovens fas a moda do herdi do filme de James Cameron. Segundo uma
pesquisa da revista ‘Variety’, os filmes de maior bilheteria dos ultimos
15 anos no Oriente Médio sdo, em ordem decrescente, ‘Titanic’, ‘A

Mascara de Zorro’ e ‘Godzilla’. (BAHIANA, 2001)

Hollywood mantém entdo a sua famosa “politica da boa vizinhang¢a”, produzindo
filmes que levantam a moral dos americanos, buscam popularidade em territorios
dominados pelo “inimigo”, promovem visitas de celebridades aos soldados e ainda
mascaram sua ideologia através dos elementos iconograficos de suas produgdes.

Mesmo que Hollywood seja em parte desatrelada do governo, ao contrario do
que acontece na Europa e no Brasil, a indistria cinematografica americana, que esta
mais ligada as regras de mercado do que as do Estado, rendeu-se as exigéncias de
Bush e de seus conselheiros, temendo dificuldades de produgdo caso a censura estatal
se revelasse como um neo-macarthismo — dessa vez, contra os apologistas do
terrorismo —, fazendo ressurgir feridas traumaticas para a liberdade de expressdo na
industria do entretenimento. Além disso, deve-se levar em conta o receio da queda de
popularidade dos filmes americanos em paises estrangeiros, devido a imagem

denegrida que os Estados Unidos viriam a ter quando entrassem em guerra. A Casa
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Branca precisava do apoio de todos em sua empreitada, e o cinema seria um recurso
fundamental utilizado para se conseguir tal vitdria.

Ainda que a maioria dos executivos de Hollywood seja simpatizante do Partido
Democrata e sinta falta dos anos de Clinton, eles se renderam aos argumentos do
entdo presidente republicano. A realidade agora era outra. Os Estados Unidos
estavam sob ataque e todos estavam apavorados, inclusive os poderosos de Los
Angeles. Todos queriam vinganga, inflados por um espirito nacionalista exacerbado.
O medo utilizado por Bush e seus aliados para conseguir apoio da populacao também
tinha infestado Hollywood como um virus. A midia em geral ja estava do seu lado.
Em breve, o jornalismo sensacionalista moldaria a opinido publica para apoiar o
presidente em seu combate no Oriente Médio. O cinema seria sua principal arma
para engrandecer a imagem dos Estados Unidos dentro e fora de seu territorio,
mascarando os verdadeiros propdsitos economicos que estavam por tras do conflito.

O roteirista John Romano propds ao Congresso uma nova abordagem nos
conteudos audiovisuais, algo que reformularia a maneira de se escrever roteiros € as
politicas de produgdo na industria mainstream dali em diante. Para Romano, a
producdo de entretenimento em geral deveria produzir conteudo de qualidade
superior, tanto para o cinema quanto para TV; tornar o conteudo de alto nivel
facilmente acessivel aos mercados exteriores; abragar a diversidade étnica e cultural
dos EUA, mostrando diferentes pontos de vista, sotaques e tipos fisicos em filmes e
programas de TV; incorporar temas, historias e problemas internacionais nas
producgdes; e, finalmente, utilizar em larga escala o talento internacional,
especialmente atores, diretores e roteiristas de outros paises.

Sem saber, Romano estava ditando as novas tendéncias dos produtos
audiovisuais que viriam a ser produzidos a partir dos primeiros anos do século XXI.
Paralelamente a isso, a indUstria cinematografica norte-americana comegou a investir
em peso nas novas tecnologias de filmagem, desenvolvendo técnicas que ja existiam,
como o IMAX e o 3D, elevando o padrdo de entretenimento a um outro nivel. A
intengdo era mostrar que o cinema produzido nos Estados Unidos era superior a
qualquer outro no mundo. Sobre o conteudo dos filmes, continuaram explorando,
como sempre, temas de valor universal, que causavam forte como¢do em platéias
dentro e fora de seu pais. Com a Guerra ao Terror acontecendo, a ideologia

americana foi perfeitamente mascarada na velha luta entre o bem e o mal, ja
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explorada desde os primordios do cinema, mas agora com novas possibilidades,
como veremos mais adiante. Hollywood se tornou cada vez mais cosmopolita. Tanto
na frente como por tras das cameras, profissionais e personagens do mundo todo
figuravam na Meca do cinema como nunca antes. E o advento das novas tecnologias
que interconectavam o mundo todo possibilitou os executivos a “cacar” novos
talentos internacionais e pesquisar melhor sobre outras culturas. A politica da boa

vizinhanga havia atingido novos patamares em suas relacoes.

Pois Hollywood continua sendo, nessa nebulosa expansao do cinema
globalizado, o centro geométrico, com uma for¢a centripeta que
absorve os talentos vindos de todas as cinematografias. Isso foi
sempre o que aconteceu, sobretudo em razdo do afluxo de cineastas
europeus, muitos dos quais fugiam do nazismo nos anos 1930, e da
aura de terra prometida que fez do pais uma terra de imigracao, como
Kazan ilustrou de forma exemplar em Terra de um sonho distante
[1963]. Mas ¢é preciso observar que o chamado a vir trabalhar no
regaco hollywoodiano se manifesta numa nova escala, com uma
intensidade e uma amplitude sem precedentes. (...) Nessas condigdes,
se a América permanece o centro do planeta Cinema, a paisagem
hollywoodiana se mostra agora mais cosmopolita ¢ variegada do que
nunca. A globalizagdo esta apenas comegando: ¢ um cinema cada vez
mais desterritorializado, transnacional e pluralizado que se anuncia.

(LIPOVETSKY & SERROY, 2009, pp. 96-97)*

Ocorrem casos de alguns cineastas serem chamados para fazerem “remakes” de
seus proprios filmes, como o japonés Hideo Nakata, que dirigiu a versdo americana
de sua propria pelicula O Chamado 2 (2005), ou o alemao Michael Haneke que refez
Violéncia Gratuita (1997) em 2008 para Hollywood.

Tanto o publico quanto a critica especializada ansiavam por um certo olhar
exterior sobre os Estados Unidos. Como vimos, isso nao era nenhum fato inédito na
historia, mas também ndo se restringiu apenas ao cinema, se levarmos em conta que
outras midias, como os quadrinhos, também ja se atentavam para a questdo desde

antes. Watchmen foi escrito e desenhado por ingleses que realizaram todo o processo
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de criagdo sem pisarem em solo americano, mandando pacotes contendo as paginas

da revista para serem editadas e publicadas do outro lado do Atlantico. Talvez esse

seja mais um fator que contribuiu para transformar a graphic novel tao atual até para

os dias de hoje.

2.2 - Arma de distracio em massa

Walter Benjamin havia observado, ja na década de 1930, que o cinema ¢ uma

obra de arte feita para ser reproduzida. Entretanto, o autor chama aten¢do para o

momento em que a obra, depois de tanto ser reproduzida, perde sua autenticidade

artistica, instaurando-se ndo em sua base de ritual de consumo, mas na pratica

politica.**

Douglas Kellner”, famoso teérico, utiliza o estudo do perspectivismo de

Nietzsche para formular sua “Andlise politica da midia”, chamando aten¢do para

iniimeras interpretacdes que uma obra de arte pode ter de acordo com diferentes

perspectivas.

[...] um estudo cultural multiperspectivico utiliza uma ampla gama de
estratégias textuais e criticas para interpretar, criticar ¢ desconstruir as
produgdes culturais em exame. O conceito inspira-se no
perspectivismo de Nietzsche, segundo o qual toda interpretagdo ¢
necessariamente mediada pela perspectiva de quem a faz, trazendo,
portanto, em seu bojo, inevitavelmente, pressupostos, valores,
preconceitos e limitacdes. Para evitar a unilateralidade e a
parcialidade, devemos aprender como empregar varias perspectivas e

interpretacdes a servigo do conhecimento. (KELLNER, 2002, p. 129)

A “Analise Politica” proposta por Kellner mescla conceitos de Historia e teoria

social para interpretar textos culturais, utilizando-os para elucidar tendéncias,

conflitos, possibilidades e anseios historicos. Theodor Adorno e Walter Benjamin ja

4 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Sdo

Paulo: Brasiliense, 1985.
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haviam teorizado uma analise da industria cultural parecida na década de 1960, mas
Kellner ¢ Michael Ryan®® foram os primeiros a pensar numa “critica diagnostica” da

cultura, em 1990:

Cada método critico tem seus pontos fracos e fortes, seus clardes e
pontos cegos. As criticas feitas com base na ideologia marxista sempre
foram fortes na contextualizacdo historica das classes e fraca na
analise formal, sexual, racial; o feminismo ¢é excelente na analise dos
aspectos sexuais, mas as vezes, ignora questdes de classe, [...]; o
estruturalismo ¢ Util na andlise da narrativa, mas tende a ser
excessivamente formal; a psicanalise convida a hermenéutica da
profundidade e a articulagdo do contetido e dos significados do
inconsciente, mas as vezes, ignora a determinagdo sociologica dos
textos e dos individuos. Portanto, quanto mais métodos criticos como
esses tivermos, maiores serdo as probabilidades de produzir leituras

criticas, reflexivas e multilaterais. (KELLNER, 2001, p. 131)

Kellner prossegue sua andlise afirmando que toda forma de comunicagdo ¢
ideoldgica, e varios elementos politicos estdo implicitos em uma obra de arte, que
seduz o publico através da retorica de imagens, sons e narrativas.

A retorica do cinema, por sua vez, se da em diversos sentidos e ambitos. Como
por exemplo, o cinema tem pleno dominio do tempo de sua narrativa, ele permite
descontinuidades, camera lenta, aceleracdo, inversao da escala do tempo, todas essas
trucagens — que sO o cinema permite — t€ém um inestimavel valor educativo,
cientifico, filos6fico, humoristico e artistico. (BETTON, 1987, p.17)27 Esses recursos
sdao muito utilizados pelo cineasta Zack Snyder em Watchmen: O Filme atingindo os
mais diversos propositos para a narrativa, preocupando-se sempre em espetacularizar
a imagem.

Assim, podemos notar também a influéncia da linguagem de videoclipe no

filme. Dos anos 1980 até os dias de hoje, pudemos observar uma mudanga no
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comportamento do publico, que teve sua percep¢do audiovisual mais agucada,
ansiosa por montagens de planos rapidos, o que possibilita uma aceleragcdo do tempo
relativo que um filme tem. Muitos aspectos consolidados por esse fendmeno se
devem ao fato do sucesso da linguagem de videoclipe, provinda da formagao de
publico pelo canal MTV. A relagdo do espectador com a obra obteve novos
paradigmas. O publico queria imagens que ilustrassem suas musicas preferidas,
criando uma experiéncia sinestética. A cultura da imagem cresceu vigorosamente
quando as pessoas comecaram a ser atraidas pelos efeitos da video-arte inseridos na
cultura pop. Cores, psicodelismo, ndo-linearidade, niilismos narrativos e truques de
edi¢do reformularam os novos padrdes da retorica audiovisual.

Esses novos parametros viriam a ser reformulados mais uma vez, com as novas
tecnologias disponiveis. O sociélogo Manuel Castells™ estudou como a internet e os
celulares estdo ficando cada vez mais interativos, o que pode ser extremamente util
para o advertising de um filme, por exemplo. Castells conclui que uma das maiores
mudangas em razao da experiéncia do homem moderno com a tecnologia reside nas
relagdes sociais, que em decorréncia dessa influéncia perceptiva, passam de verticais
para uma maior tendéncia a horizontalidade, principalmente, com o uso da Rede.

E através dessa digitalizacio dos meios de consumo que atraem os individuos
que o cinema se encaixa, criando uma nova experiéncia entre 0 homem, a obra de
arte e a percepg¢ao. O termo “Ciberpercep¢ao” foi pensado por Katia Maciel e André
Parente™ para conceituar a forma como as tecnologias mediam as relagdes entre o

homem e o cinema:

Ciberpercep¢do ¢ a antitese do tunel da visdo ou do pensamento
linear. E tudo ao mesmo tempo, percepgdo da multiplicidade de pontos
de vista, extensao de todas as dimensdes do pensamento associativo, o
reconhecimento da transitoriedade de toda experiéncia, a relatividade
de todo conhecimento, a impermanéncia de toda percepgdo. (MACIEL

& PARENTE, 2003, p. 34)
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Estamos vivendo um momento histérico tnico gragas as novas midias que a
tecnologia nos apresenta. Veremos mais sobre essa relagdo no capitulo seguinte. O
cinema tem papel fundamental nessa transformacdo, pois ¢ através dele,
principalmente, que o homem enxerga um meio de contar, compreender e representar
o mundo como se fosse “real”. E através da ficgdo filmica que a visio humana tem
maior expressao sobre a era em que vive. Como Marc Ferro concluiu, o filme ¢ um
documento historiografico de forte entendimento para as ciéncias humanas, de
acordo com o contexto em que € produzido; ¢ um reflexo da sociedade. Através do
cinema, as transformagdes tentam ser entendidas por meio de novos mitos que sdo
criados e reformulados. Mitos esses que se identificam com a sociedade. Por isso o
cinema continua sendo tao sedutor para as platéias do mundo todo.

Por outro lado, como explica o pesquisador colombiano Jestis Martin-Barbero™®,
a arte, como meio de comunica¢do, pode se tornar uma arma de agentes politicos que
pretendem dominar e explorar outros povos e culturas. Contrariando as conclusdes
de Benjamin, Martin-Barbero diz que ¢é preciso inverter os olhares e desfazer a
tecnologia do papel de mediadora entre as pessoas € o mundo, quando na verdade,
ela tem sim, um papel importante, mas na “transformagao da sociedade em mercado,
e deste em principal agenciador da mundializagdo (em seus muitos contrapontos e
sentidos)” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 20).

A industria cultural, tomando o cinema como exemplo, percorre dois caminhos
simultaneamente: o de transformar a sociedade, que tenta se entender através de sua
propria cultura; e o de dominar outras sociedades em seu aspecto ideologico, devido
ao seu forte poder de seducdo. O ser humano se apega aos mitos que cria — como
veremos mais adiante — e so ¢ capaz de se interpretar depois que produz sua cultura.
A arte ¢ entendida como extensdo natural do homem. O cinema serve como um
difusor implacdvel de novos e velhos mitos, em que o “boom” das adaptacdes de
historias em quadrinhos constitui uma nova realidade na indistria cinematografica
que explica o fendmeno.

Gerard Betton prossegue com essa linha de pensamento, notando que o cinema
adquire uma funcdo politica como arte capaz de representar a realidade: “Deduz-se

que a realidade ¢ ndo apenas complexa em sua infinita diversidade, mas que ela ¢&,
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além disso, movente. Seria entdo possivel capta-1a?”. (BETTON, 1987, p. 07)

O filme ¢ um documentador da realidade. Ferro, ao analisar o papel do cinema
na Segunda Guerra, adverte que os filmes sdo verdadeiros reveladores de ideologias,
sejam politicas e/ou sociais de uma determinada sociedade, delatando seus interesses
implicitos e/ou explicitos, segundo as sutilezas das imagens e da narrativa filmica. As
pessoas, principalmente na época da guerra, buscavam a experiéncia cinematografica
como uma forma de vivenciar um imaginario coletivo contra sua triste realidade. Os
filmes de guerra, sobre o €xtase da violéncia dos campos de batalha que chamam
atencdo de tantos espectadores, suprem o efeito catartico que a televisdo ndo
consegue preencher por ter que seguir regras e codigos éticos. As imagens chocantes
impedidas de serem exibidas na televisdo sdo dramatizadas no cinema.

Essa afirmacdo complementa o pensamento de Kellner sobre sua “Andlise

Politica da Midia™:

[...] ler politicamente a cultura da midia significa situa-la em sua
conjuntura historica e analisar o modo como seus codigos genéricos, a
posicao dos observadores, suas imagens dominantes, seus discursos e
seus elementos estético-formais incorporam certas posi¢des politicas e

ideolodgicas, e produzem efeitos politicos. (KELLNER, 2003, p.76)

Entretanto, os filmes, embora carregados de ideologia politica e social, ndo
devem ser interpretados apenas pelos aspectos da retdrica e do consumo. Acima de
tudo, o cinema, por criar e difundir mitos que refletem e seduzem a sociedade como
nenhum outro veiculo de comunicagdo, ¢ capaz de produzir idéias e argumentos que
podem levar a sociedade a provocar determinadas mudangas culturais. Talvez assim,
a industria cultural, sobretudo a cinematografica, seja capaz de motivar uma reflexao
que gere mudancgas significativas nos valores éticos, politicos e econdmicos que
movem a sociedade. Nos capitulos IV e V, veremos como o maniqueismo tipico dos

filmes norte-americanos esta cedendo lugar em diversos filmes a critica social.

[...] os devaneios, a cultura popular, a grande literatura, as utopias
politicas e sociais, a filosofia e a religido — muitas vezes descartadas
como ideologia por alguns criticos idedlogos marxistas — contém
momentos emancipatorios que projetam visdes de uma vida melhor,

capaz de pOr em Xxeque a organizagdo ¢ a estrutura da vida no
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capitalismo (ou no socialismo estatal). (KELLNER, 2003, p.143)

Martin-Barbero via os meios de comunicacdao como um elo entre o Estado e o
povo, e o cinema e o radio seriam os principais responsaveis por consolidar essa
relacdo. O autor ressalta o valor que os meios de comunicagdo tiveram para a
formacao de cidades e unificacdo de nacdes, num processo que parte do micro para o
macro. A cultura seria um meio de reconhecimento de identidades nacionais,
historiograficamente, sobretudo no século XX.

Com a ida do homem do campo para o que viriam a se tornar os centros urbanos,
em busca de empregos e expectativas de vida, a mudanga de comportamento social
sofreu um dréstico rompimento com seu passado. O homem urbano teria que se
adaptar a uma nova forma de vida. Martin-Barbero enxerga esse novo modo de
organizagdo social como a passagem da formacgado da cultura popular para a cultura
de massa, o que implicou em profundas transformacdes no pensamento humano, na
organizagdo politica e na estrutura social destas cidades, necessitadas de um elo
comum, que significasse sua existéncia dentro de um todo coeso que seria a idéia de
Nagfo. E a partir deste momento que o Estado vé nos meios de comunicagio a chave
para a missao de unificacdo nacional.

Assim como havia acontecido na Europa nazista e fascista, o autor realca a
manipulagdo dos meios de comunicagdo nos paises latino-americanos, governados
por lideres demagogos que ansiavam pelo apoio das grandes massas em meados do
século XX. Segundo o autor, isso se deve ao fato da América Latina ainda ndo ter
conhecido sua propria identidade até entdo, tendo importado o modelo europeu de
“nacdo civilizada”. Esta légica inverte a ordem natural da formagdo de grandes
Estados, “em que primeiro um povo forma uma identidade para que depois se forme
uma nagao, € nao o contrario, como havia ocorrido na América Latina.” (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 230)

A sociedade do século XX ¢ predominantemente urbana, marcada por um
intenso processo de transicdo. O homem sai do campo arcaico para a cidade
industrializada. Os grandes mitos do século em questdo sdo protagonizados por
herdis que sofrem transformagdes vinculadas a uma mudanga de valores e costumes
que a natureza da cidade havia imposto. As Grandes Guerras e conflitos internos

como greves e lutas por direitos e emancipagdes — sejam de minorias (Martin Luther
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King) ou até mesmo de paises inteiros (Gandhi) — foram fortes conseqiiéncias
invisivelmente enraizadas em fatores ligados ao crescimento desenfreado das grandes
cidades, reflexos de economias sempre em busca de maiores cifrdes.

O heroi dessa nova era busca se adequar & sociedade mutante. E o caso do
Gatsby de Fitzgerald, um verdadeiro exemplo da melancolia e do desamparo dos
anos 1920, uma década vitima da Grande Depressao que se instaurou nos Estados
Unidos depois da Primeira Guerra Mundial e por causa do Crack da Bolsa. Ou
mesmo do heréi de Charles Chaplin em Tempos Modernos (1936, Charles Chaplin):
um vagabundo que arranja um trabalho “robdtico” em uma fabrica, o que lhe rende
varias situagdes comicas que criticam o modo de trabalho do homem industrial além
de seus direitos trabalhistas. A partir de entdo, o heroi ¢ forcado a buscar uma nova
paz interior de acordo com novas regras € costumes no universo que o cerca.

Antes de encontrar seu lugar tanto reivindicado no meio em que vive, esse novo

her6i precisa lutar contra si mesmo para se conhecer.

(...) a op¢do feita pelos americanos de correr em busca do sucesso
pessoal e de talvez, por isso mesmo, estarem mais proximos das
ambi¢des mais gerais da humanidade, (...) coloca o “american way of
life” como intrinsecamente hostil a alta cultura. Uma sociedade
democratica, preocupada com o quantitativo, em distribuir cultura a
todos, fazer com que o acervo amealhado seja equitativamente
dividido entre a maioria dos cidadaos, ndo tem condigdes de estimular
o que realmente ¢ original, inédito, revoluciondrio. (...) O que atinge
as massas ¢ a banalizagdo, ¢ dar uma aparéncia mundana aos valores ¢
produtos culturais.(...) Exemplo mais escrachado ¢ o facto do super-
homem de Nietzsche, uma colossal concepgdo metafisica de um novo
ser, ter inspirado o super-heréi dos quadrinhos americanos: o
Superman (...) logo, a alta cultura, “representa uma ameaca a

CA . . . . . 31
experiencia americana de atribuir valores 1guais aos seres humanos.

O her6éi da nova era abandona a velha visdo maniqueista do mundo. O
verdadeiro Mal esta contido em seu interior; ¢ ele mesmo. E os meios de produgdo de

arte dos Estados Unidos passam a pregar novos valores, pois se os herdis ndo os

31 “Histéria — Cultura e Pensamento.” Democracia versus alta cultura. 24 May 2003: p. 1
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seguirem, eles nao sobrevivem.

(...) a cultura norte-americana prevaleceu, ap6s a Segunda Guerra
Mundial, porque investiu pesado na adolescéncia. Quer dizer, a cultura
de massas, o triunfo do entertainment, o enorme impacto desses
valores mundo afora (...) Tudo isso teria a ver com o ideal de sermos,

todos, felizes, saudaveis como teens.(RIBEIRO, 2003, p. 1-2)*

O publico jovem simboliza essas transformagdes, € o cinema, como forte
expoente da manifestagdo cultural, tem carater transformador na sociedade por
transmitir idéias, difundir imagens, criar icones e mitos. Nos Estados Unidos — onde
a democracia e a liberdade de expressao, mesmo sendo exemplos para o mundo todo,
estiveram sob vigia do poder estatal nos ultimos anos, depois do 11 de setembro —, os
filmes foram usados como uma maneira de persuadir a opinido do publico para
apoiar o governo em seus propositos de guerra, na tentativa de unificar a nacdo em
prol de decisdes que envolviam o destino de milhares de americanos que foram aos
campos de batalha. Por outro lado, o cinema também foi capaz de denunciar as
transformagdes de uma sociedade que estava sendo amedrontada por uma ameaga
mentirosa, em que nem seus inimigos como seus proprios combatentes poderiam ser

vistos como herois de uma causa, como veremos adiante.

2.3 - Vigiando os Vigilantes

A adaptagdo de Zack Snyder Watchmen — O Filme, de 2009, atualiza o tema da
graphic novel da década de 1980. O foco sobre quem tem o poder e quem ¢ capaz de
controlar quem tem o poder da lugar a questao do vigilantismo. Mesmo respeitando e
mantendo o tema central original, o filme questiona mais o fato do direito que um
vigilante tem de fazer justica com as proprias maos, sem respeitar nenhuma
jurisdicdo e, muitas vezes, sem moral ética, o que dialoga com uma andlise critica da
doutrina do governo Bush sobre a Guerra ao Terror.

Os anos Bush s3o lembrados como um tempo em que os direitos humanos e a
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liberdade de expressdo foram abalados por uma administra¢do neo-conservadora e
profundamente autoritaria, lembrando um modelo totalitarista de governo. Quando os
atentados de 11 de setembro ocorreram, as medidas estatais suspenderam as leis que
protegiam os privilégios individuais que os cidaddos americanos tinham na
sociedade. Todos foram vigiados e qualquer um poderia ser investigado como um
conspirador, principalmente se fosse de origem estrangeira. Durante os dias que se
sucederam aos atentados, determinadas musicas foram proibidas de serem tocadas
nas radios do pais, assim como alguns filmes de serem exibidos no cinema e na TV,
por apresentarem elementos inapropriados para o momento, segundo a Comissdo
Nacional sobre os Ataques Terroristas nos Estados Unidos.

A midia e a imprensa tiveram varias matérias censuradas ou manipuladas,
seguindo os interesses do Estado. Sobre a politica externa, como ja vimos, o exército
americano foi mandado ao Oriente Médio sob um falso pretexto e assim deram inicio
a duas guerras.

Os Estados Unidos vigiavam o mundo, exercendo seu poder e passando por cima
de qualquer objecdo legislativa nacional ou internacional. Esse ¢ mais um paralelo
encontrado entre o Estado real e os vigilantes da ficgdo.

O Comediante e o Dr. Manhattan, os tnicos vigilantes que continuaram na ativa
depois da Lei Keene, submissos ao governo, ndo chegam a interferir nas ordens de
seus superiores, como o presidente Nixon. Eles apenas cumprem o seu trabalho, seja
para conter um tumulto nas ruas de uma grande cidade ou para explodir tanques
inimigos no Vietna. A expressdo “Deus ¢ americano”, usada para designar os
esfor¢os supremos do Dr. Manhattan na guerra, ¢ uma critica a0 pensamento que o
governo dissemina, afirmando que os Estados Unidos sdo os escolhidos de Deus para
intervir € matar em nome da paz mundial. Isso cria um ciclo vicioso em que os
poderosos se utilizam das vantagens desses super-herdis para oprimir a sociedade, e a
opressao desta os fortalece. A liberdade individual ¢ restringida a forga pelos mais
fortes. Depois da greve dos policiais, preocupados com seus empregos, em 1977, a
unica maneira que o governo encontrou de ter controle total sobre os vigilantes foi
integra-los ao seu sistema. Malucos como Rorschach ou éticos demais como o
Coruja ficariam de fora do esquema. Eles ndo se encaixavam no perfil por motivos

que discutiremos de maneira mais abrangente no capitulo I'V.
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Distanciando-se de todo o género de super-herdis, Watchmen mostra
por que super-herois agindo como vigilantes deveria ser aterrorizador,
nao encorajador, o que justifica os esfor¢os de coloca-los sob a
autoridade do Estado, (...) Watchmen sugere que, mesmo sob a égide
do Estado, os super-her6is ndo sdo necessariamente o que nds
esperariamos e certamente ndo sdo algo que devéssemos emular.
Talvez alguns super-her6is possam trabalhar com o Estado, mas ndo
com o mundo e com as personalidades que Moore e Gibbons criaram.
De qualquer modo, ndo ha garantias de que herdis com poder
coercitivo, além daquele do Estado, permanecerdo leais ao Estado.

(SPANAKOS, p. 43-44, 2009)*

Essa idé¢ia do vigilantismo pela for¢a pode nos remeter aos conceitos pensados
por Foulcault em Vigiar e Punir’’, em que o autor discute o interesse das forgas
dominantes em domesticar e manipular os corpos, que se tornam doceis e obedientes,
possibilitando os dominantes a fortalecer seu poder.

O panoptismo, ou as telas de vigilancia, pensados por Foucault, também podem
ter embasado Alan Moore na sua criagdo do universo de Watchmen. As agdes
continuas do panoptismo se instauram no individuo e, por conseguinte, adestram a

sociedade.

A técnica do “Panodptico de Bentham” ¢é baseada no modelo das
prisdes com uma torre ¢ um vigia colocados num patio central, o que
transmite a impressdo de que o preso sempre & observado e,
conseqiientemente, ocasiona a disciplina natural (FOUCAULT, 1987,

pp.165-166).

A torre de vigia ¢ um elemento recorrente na mitologia de Watchmen, desde a
catedral do reldgio até a musica de Bob Dylan, “All Along the Watchtower”, citada
na trama. No filme, os dirigiveis dominam os céus, numa posicao privilegiada para
vigiar e controlar a sociedade. A fortaleza de Veidt, na Antartida, funciona como uma
torre de vigia de Foucault, onde o personagem assiste a tudo o que acontece em todos

os lugares do mundo simultaneamente através de multiplas telas de TV. Algo
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parecido com a idéia do “Grande Irmao” de George Orwell, em seu romance “7984”.

Adrian Veidt, o Ozymandias, ¢ o anti-her6i de Watchmen. Com a sua
personalidade espelhada nas de seus idolos Alexandre, O Grande e Ramsés II, o
personagem mostra ser um ‘“conseqliencialista”, acreditando que todas as agdes
deveriam ser julgadas por suas conseqiiéncias. Para ele, os fins justificam os meios.
Como veremos adiante, o arquétipo do anti-herdi ¢ constituido, geralmente, pelo
amalgama da figura do Her6i com a figura do Sombra, ou vilao. Ozymandias ¢ o
super-heroi/super-vilao de Watchmen; aquele que serve de prova de que, em um
mundo dividido, ndo existem bandidos e mocinhos absolutos. Tudo depende de um
referencial.

O plano de Ozymandias de tentar unificar o mundo sacrificando milhdes de
vidas em um atentado em Nova York pode parecer certo para ele, mas errado para
seus colegas, principalmente para Rorschach. Entretanto, no final, com excec¢ao de
Rorschach, todos contestam, mas acabam virando cumplices do plano de
Ozymandias, visto que o sucesso de seu plano deu fim ao conflito entre os Estados
Unidos e a Unido Soviética. Os vigilantes passariam entdo a ser definitivamente
desnecessarios para o mundo. Talvez seja essa a motivagdo pessoal que impede
Rorschach de apoiar seu plano. Ser um vigilante ¢ inerente a sua personalidade.

No mundo real, Osama Bin Laden e Bush também podem ser considerados
herdis para seus povos e vildes para seus opositores? O plano de Bin Laden,
ironicamente, ¢ parecido com o de Ozymandias: provocar um atentado em Nova
York, sacrificando vidas. Mas a conseqiiéncia de seu ato terrorista vai além do
pacifismo esperado por Ozymandias: fazer com que o exército americano cometesse
o erro de invadir o Oriente Médio, e assim, conseguir simpatizantes ao redor do
globo contra os grandes vigilantes do mundo, os Estados Unidos.

Mas entre a graphic novel e o filme, uma mudanga radical ocorre ao adaptar os
fatos dos quadrinhos para as telas, na atualizagdo da historia, que se passa durante a
Guerra Fria, para a Guerra ao Terror. No capitulo III, discutiremos como a adaptagao
de um produto entre midias distintas ocorre de maneira inovadora nos dia de hoje,
devido aos adventos tecnoldgicos que intermedeiam as relagdes entre o consumidor e
0 que ¢ consumido no ambito do entretenimento, e como essas transformacdes
interferem na modulacdo do her6éi moderno por entre diferentes meios, tomando

Watchmen como exemplo.
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CAPITULO 3

OS TEMPOS ESTAO MUDANDO

3.1 - Simbolo é transformacao

Jung dizia que tudo o que se torna claro para a mente, seja inconsciente ou
transcendente, emerge sob a forma de mito. A psicanalise explica que as mentes
individuais e a mente coletiva se expressam por meios simbolicos, fazendo surgir ao
consciente o que nelas se encontra em camadas profundas, sendo capazes de revelar
aspectos surpreendentes sobre o passado, o presente e o futuro do individuo e de sua
sociedade.

Jung chegou a comparar, certa vez, uma lenda comum contada por diferentes
civilizagdes primitivas com uma histéria que um de seus pacientes esquizofrénicos
lhe relatou. O homem era de cultura restrita, € o psicologo julgou ser praticamente
impossivel que ele tivesse conhecimento sobre tal historia: “a de que o homem
carrega dentro de si uma espécie de memoria da humanidade, forma de guardar, no
inconsciente, experiéncias ancestrais da espécie.” (JUNG, 2011, p. 12)*

Seria possivel que, nas trevas da esquizofrenia, o paciente tivesse recebido uma
mensagem de seu inconsciente, pleno de sua coexisténcia com outras pessoas? De
outros tempos? Talvez as visdes que traduziram a historia do esquizofrénico sejam
uma manifestacdo do que Jung chamou de “inconsciente coletivo”, onde as imagens
causadas por sua doenga lhe possibilitaram acesso a uma espécie de memoria
ancestral da humanidade.

O “inconsciente coletivo” ¢ representado, segundo Jung, por simbolos
arquetipicos igualmente presentes nas manifestagdes da mitologia, nos rituais
religiosos, na pintura, nos signos graficos representativos de qualquer civilizagao e
em qualquer tempo. No caso do esquizofrénico, a imagem simbolica talvez surja de

seu inconsciente de uma maneira ainda mais forte, pois, privado de consciéncia, o
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doente ndo se apega ao padrdo logico-racional da mente, que da lugar as camadas
mais profundas de seu psiquismo. (Ibid, p. 13)

Jung entdo, partindo desta premissa, estabeleceu nexos entre variadas e, muitas
vezes, antagonicas formas de a humanidade expressar seus sentimentos, percepgoes e
realidades. Por mais diferentes que fossem as fontes dos simbolos, o psicologo notou
que eles sempre revelavam pontos em comum, consciente ou inconscientemente. A
mitologia cléssica, a alquimia, os ritos de tribos, a filosofia oriental, religides
diversas e varias outras formas de representagdo humana foram analisadas pelo autor
como fontes de matéria-prima para a formagdo da sociedade, que se relacionava
intimamente com a maneira inconsciente dos pensamentos dos individuos, que
involuntariamente seguiam o mesmo padrdo de comportamento mental sobre os

simbolos.

Mais: tais simbolos revelavam a relagdo imemorial do homem com os
mesmos eclementos basicos da natureza e as forgas profundas do
cosmos. Seja em civilizagdes separadas por séculos, quilometros ou
milénios, seja em outras mais proximas, os arquétipos do que ele
denominou inconsciente coletivo sempre estavam presentes, embora
sob diferentes formas. Particularmente na mitologia, como séculos
depois nos contos de fadas, por exemplo, patenteavam-se as mesmas
relagdes arquetipicas com os elementos constitutivos do inconsciente

individual e do coletivo. (TAVOLA, 1985, p.13)

O conceito de “inconsciente coletivo”, cunhado por Jung, pode ser, em parte,
associado ao que Hegel®® chamou de “Zeitgeist”, ou a tradugio para o alemio de
“Genius Seculi”, que vem do latim “genius” ("espirito guardido") e “saeculi” ("do
século"). Ou seja, uma interpretagdo dos simbolos de uma era, reduzidos a sua
esséncia, para explicar o clima cultural e intelectual do mundo através de
caracteristicas genéricas de um determinado periodo de tempo. Hegel, como outros
escritores romanticos que estavam em voga na Alemanha na segunda metade do
século XVIII, acreditava que a arte produzida por um individuo gerava frutos em
uma manifestacdo coletiva, que expressava os valores e costumes de sua época,

revelando suas alegrias, seus medos, suas formas de expressdo e suas visdes de
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mundo.

O pensamento coletivo — expresso pela arte e pelos meios de comunicacio e
analisado por autores como Jung e Hegel — ¢ traduzido pela formagao de mitos. Esses
mitos, criados por diferentes civilizagdes, comprovam as idéias de “inconsciente
coletivo” e de “Zeitgeist”, pois apresentam semelhancas que mostram como os mitos
sdo inconscientemente criados e recriados tendo como base a mesma estrutura.

Hoje, essa estrutura ¢ usada pela midia, pela publicidade e pelas artes —
especialmente o cinema — como uma maneira eficaz de transmitir uma mensagem a
um determinado publico alvo ou entdo para a comunicagdo as grandes massas. E o
que Joseph Campbell’” expressa como Monomito, um termo criado por James
Joyce™ e que explica como diferentes civilizagdes, com diferentes crencas religiosas,
recorriam as mesmas estruturas narrativas para deflagrarem suas mitologias. A
expressao Jornada do Herdi, cunhada por Campbell em seus estudos sobre os povos
antigos do Ocidente e do Oriente, incrivelmente ainda se apresenta de maneira
altamente eficaz nos dias de hoje.

Sobre como as midias se utilizam do Monomito, o professor de Ciéncias

Humanas do MIT Henry Jenkins®® resumidamente explica:

Segundo Joseph Campbell, estrutura conceitual resultante da analise
cultural cruzada das maiores religides do mundo. O Monomito de
Campbell foi adotado pela literatura voltada a roteiristas e designers
de jogos e transformou-se no que se chama hoje de “Jornada do
Herd6i”, uma tentativa de aproveitar as estruturas miticas para a cultura

popular contemporanea. (JENKINS, 2009, p. 384)

O fato € que o Monomito e a Jornada do Her6i dialogam perfeitamente com as
idéias e os anseios humanos em seu ambito coletivo, sobrevivendo a diferentes
culturas e por diversas eras, sempre se adaptando aos novos tempos. Para Campbell,
quando se podem identificar sinais de mudangas nos paradigmas miticos da
contemporaneidade, ¢ indicio de que novas transformagdes sociologicas estdo por

vir. Os mitos sdo simbolos das idéias humanas, e sdo elas que realmente moldam a

realidade. Se o mito passa por uma mudanga, a sociedade também passa, passou ou
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ainda passara por uma.

O mito ¢ matéria prima da mente; domina todas as construgdes dos
homens. Seja nas historias, ou formas de organizagao social, politica e
religiosa, os mitos representam estruturas da psique. Os homens se

organizam em fungo deles. (TAVOLA, 1985, p. 291)

O mito do hero6i ¢ uma constante em todas as civilizagdes, tribos, sociedades ou
culturas. Dos grupos mais primitivos as complexas engrenagens da sociedade
organizada da era industrial, a figura do her6i sempre foi uma representacdo
constante, um simbolo e uma necessidade.

Jung afirma que o herdi ¢ uma imagem arquetipica, ou seja, “um patrimonio
comum da humanidade, uma constante do psiquismo humano, simbolo
representativo do inconsciente coletivo e por isso presente em todas as épocas”
(NICHOLLS, p. 40, 1980)*.

Segundo os estudiosos dos mitos e de sua relagdo com o psiquismo humano, a
figura do herdi representa de maneira simbolica as necessidades de afirmagao do ego
individual.

Nas sociedades de massa criadas no século XX, as historias em quadrinhos,
fotonovelas, folhetins, filmes, radiopecas, telepecas, teleteatro, etc. formaram a
mitologia contemporanea, cuja diferenga consiste no efeito multiplicatorio das
tecnologias que a utilizam hoje em dia. A mais reles obra de arte, como um gibi
considerado como subproduto cultural pelos intelectuais da cultura, pode conter a
percepcao profunda de algo em gestacdo no inconsciente dos povos ou de um povo,
verdade em formacao e cristalizacdo no seu consciente, como vemos em Watchmen.
Ou seja, histéria mais irrelevante pode estar antecipando acontecimentos nos
simbolos que utiliza. “O grande desafio para os artistas que querem criar algo

inovador é mostrar o ja revelado e ainda ndo percebido.” (TAVOLA, 1985, p. 111)

Mito ¢ a forma comunicativa de conservar e de significar um valor
através de um simbolo ou meta-simbolo, que expressa, amplia,
antecipa, fixa, esclarece, oculta ou exalta o valor significado. E,

portanto, e representa, uma verdade profunda da mente. (Ibid, p. 11)
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E possivel seguir diferentes mudancas nos simbolismos mitolégicos
interpretando diversos aspectos de sua constituicdo semidtica. O mito € o incurso
comum, paralelo ao incurso ideoldgico, presente em todas as comunicacdes. A
comunicag¢do entre os homens retoma da mitologia grega os seis elementos incursos:

O logos, o eros, o ethos, a psyche, o théos € o pathos.

O logos ¢ a necessidade de conhecimento; o conceito. O ethos seria o principio
do inevitavel suplicio ético (o de Tantalo) do individuo quando em agd@o no mundo.
Eros, o principio do amor. Psyche, o principio da alma, do psiquismo, da instancia
subjetiva. Théos, o principio da divindade. E o pathos que vem a ser a inevitavel
tensao enfermiga do ser humano sempre incompleto, “doente ou reduzido no todo ou
parte, heranca de taras e loucuras (no mito cristdo, o pecado original, € no grego, os
males da caixa de Pandora).” (Ibid, p. 14)

Cada um desses elementos forma um grupo de arquétipos, que se distinguem
entre si, segundo os estudos de Jung. E uma maneira de se tentar humanizar e assim
compreender fenomenos socioldgicos e antropologicos contidos nas profundezas do

psiquismo humano.

O arquétipo ¢ uma forma simbolica que se apresenta e entra em
fungdo onde ndo se disponham ainda de conceitos conscientes ou onde
estes ndo sejam possiveis, quer por motivos de natureza intima, quer
por motivos exteriores (...) ¢ um modo ou forma de apreensdo psiquica

do objeto. (JUNG, 1967, p. 438)"!

Joseph Campbell ja dizia que “a agonia da ultrapassagem das limitagdes pessoais
¢ a agonia do crescimento espiritual.” (CAMPBELL, 2007, P. 177) A arte ¢ a
literatura em geral, Uiteros propensos para o mito, o culto, a filosofia e as disciplinas
ascéticas, sdo instrumentos destinados a auxiliar o individuo a ultrapassar os
horizontes que o limitam e a alcangar esferas de percep¢do em permanente
crescimento, em constante mudanca. Enquanto o individuo, ou herdéi, cruza limiar
apos limiar, e conquista dragdo apds dragdo, aumenta a estatua da divindade que ele

convoca, em seu desejo mais exaltado, até subsumir todo o cosmo.
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Por fim, a mente quebra a esfera limitadora do cosmo e alcanga uma
percepcdo que transcende todas as experiéncias da forma — todos os
simbolismos, todas as divindades: a percepgdo do vazio inelutavel.

(Ibid, p. 178)

A Jornada do Herdi ¢ uma jornada mutante, fruto de um tempo que estd em
constante transformagdo. O mito se renova, emergido de novas referéncias
historiograficas da época em que foi criado, de acordo com as sementes plantadas
pelo inconsciente coletivo de sua era, o clima cultural que o cerca; o “Zeitgeist”.

Analisando o cinema, Marc Ferro escreveu que um filme, por mais que se trate
de uma ficcdo passada ha anos, séculos atras, tem muito mais a nos dizer hoje do que
na época em que foi produzido. Existe uma problematizacdo da data em que o filme
foi produzido em paradoxo com a era histérica em que sua trama se passa. O filme,
como texto a ser analisado, dialoga diretamente com o presente, € ndo com o
passado. E o principio chamado pelos historiadores de Histéria-Memoéria, segundo
Ferro.

Em sua interpretacdo sobre M., o vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931),
Ferro percebe que através da historia de um desequilibrado, Fritz Lang nos mostra o
funcionamento da Republica de Weimar, com sua montagem paralela e os jogos de
alternancia entre a trilha sonora e a imagem, que dao a narrativa uma forma Unica

dos recursos do cinema, deixando implicitas as visdes do diretor sobre a Alemanha.

M., o vampiro de Dusseldorf, é apenas um exemplo. Ha muitos outros
filmes que contribuem para o entendimento da sociedade: seria
preciso citar também as obras de Kazan, de Renoir, ou as da Nouvelle
Vague, todas elas sabendo proceder, gracas ao fait divers, a analise
social do tempo presente, porém enraizado em sua heranga do

passado. (FERRO, 1993, p. 186)

De acordo com essas teses, o que as atuais produgdes de Hollywood teriam a nos
dizer em relagdo ao cenario global dos dias de hoje, sobretudo a respeito da politica
dos Estados Unidos? Antes disso, precisamos fazer algumas consideragdes sobre
como transformagdes tecnologicas midiaticas tém interferido no comportamento

humano neste inicio de século.
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3.2 - Convergéncia ¢ transformacao

Em seu livro “Cultura da Convergéncia”, Henry Jenkins nos apresenta um
panorama de um novo conceito de midia para os grandes publicos. Ele escreve que as
agéncias de publicidade (anunciantes) nunca antes estiveram tao proximas das
empresas de entretenimento (anunciadores). Esse ¢ o maior indicio do que o autor
chama de convergéncia midiatica, ou uma maneira mais eficaz que as grandes
marcas estdo se utilizando para chamar atengdo de seu publico. Para Jenkins, os
conceitos de storytelling e branded content estdo se fundindo, ou seja, a maneira de
se contar histdrias, sejam elas ficcionais ou ndo, estabelece contato direto com as
marcas que podem ser inseridas nessas historias. E a maneira mais pratica que os
anunciantes encontraram de ndo deixar os espectadores dispersos na hora dos
comerciais (que, num futuro, poderao nem mais existir), pois eles ja estdo inseridos
dentro do proprio produto audiovisual, seja ele um programa de TV, um aplicativo
para celular, ou um blockbuster de verdo. E ¢ principalmente nesse Gltimo item que
Hollywood se insere.

Hollywood ndo precisa necessariamente vender apenas marcas convencionais
através de seus filmes. Se um presidente pode ser considerado uma marca — como
disse o jornalista Chris Hedges, no primeiro capitulo —, essa marca ¢ vendida através
de imagens. O discurso que existe por tras dessas imagens traduz ideologias
implicitas ligadas a propositos politicos.

Stephen Duscombe® afirma em seu livro Dream: Re-imagining Progressive
Politics in an Age of Fantasy que, ao contrario do que muitos dizem ser uma
tendéncia do governo, os politicos precisam superar a critica automadtica do
entretenimento popular como “armas de distragdo em massa” e aprender estratégias
para “adotar e cooptar as técnicas do capitalismo espetacular e, o mais importante,
transforméa-las em ferramentas para mudangas sociais”. (HENKINS apud
DUSCOMBE, 2009, p. 358)

As “velhas midias” — como a televisdo, o radio e o cinema — segundo Jenkins,

jamais seriam substituidas pelas novas, e o espetdculo do capitalismo seguiria
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operando pelos velhos meios para difundir o que pretende vender também através de
novos suportes, como celulares e computadores. As midias tradicionais sdo passivas
e as midias atuais sdo participativas e interativas, ¢ elas interagem entre si,
complementando-se.

As explosdes nas tecnologias da informacao vistas no final do século XX nos
inundaram com um numero tdo grande de dados que ndo conseguimos processar. A
revolugdo digital que isso causou visava o dominio completo do fluxo de informagao,
em que todos poderiam saber de tudo, e ficaria dificil para um cidadao comum poder
monitorar cada passo que os politicos tomam a sua volta. A lacuna entre a
informagao politica disponivel e a capacidade do individuo de monitora-la aumenta
cada vez mais. (SCHUDSON, 2003, P. 55)*

Segundo Schudson, o cidadao-monitor da revolugdo digital tende a ser
defensivo, e ndo proativo. Ele vigia o ambiente ao invés de acumular informacao,
ndo sendo um cidaddo ausente, mas sim um cidaddo observador (podendo ser
comparado com um vigilante, ou um “Watchman”), mesmo estando ocupado com

outras coisas.

Embora os cidaddos monitores sejam talvez mais bem informados do
que os cidaddos do passado, no sentido de que, em algum lugar de sua
mente, possuem mais informagdes, ndo ha garantia de que eles saibam

o que fazer com elas. (ibid, p. 56)

Esse cidaddo da nova era ainda estd aprendendo a compartilhar, distribuir,
confiar, avaliar, contestar e agir sobre o conhecimento coletivo como parte de seu lar
(JENKINS, 2009, p. 307). Ao mesmo tempo, as midias ainda estdo estudando novas
técnicas para conseguirem vender os seus produtos.

Hollywood, particularmente, passa por uma renovac¢ao de temas e métodos de

abordagem no conteudo e na forma de seus filmes.

O velho sistema de Hollywood dependia da redundancia, a fim de
assegurar que os espectadores conseguiriam acompanhar o enredo o

tempo todo, mesmo se estivessem distraidos ou fossem até o sagudo
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comprar pipoca durante uma cena crucial. A nova Hollywood exige
que mantenhamos os olhos na estrada o tempo todo, e que fagamos

pesquisa antes de chegarmos ao cinema. (JENKINS, 2009, p. 147)

Esse novo método de se contar historias adotado pelo mainstream americano se
aplica nao em todos, mas em grande parte dos filmes. A adaptacao de histérias para o
cinema sempre foi um terreno muito explorado pela industria. Mas nunca fendmenos
culturais provindos das mais diversas midias se viram tdo presentes nas grandes telas.
Hollywood salvou industrias como a das histérias em quadrinhos de um colapso
econdmico, a0 mesmo tempo em que se apoiou na propaganda dos herois dos gibis
para garantir o sucesso de seus filmes. Ao passo que os grandes executivos do
entretenimento viram nos videogames, que constituem uma induastria econdmica
ainda mais poderosa que o cinema, um outro caminho para fazer filmes que
correriam menos riscos de se tornarem fracassos de bilheteria, por j4 contarem com
um publico garantido. A adaptacdo nunca trouxe tanta garantia de lucro para
Hollywood. E as mais diversas sdo as midias que vendem os seus produtos, exigindo
que o espectador va ao cinema ja com algum conhecimento prévio sobre o que vai
assistir, para ndo perder nenhuma referéncia ao hipotexto original, ou easter-egg,
como costumam chamar os fas ao se referirem as mensagens ocultas (ndo
subliminares) contidas em uma obra, que s6 quem conhece o hipotexto as vezes ¢

capaz de perceber.

3.3 - Adaptacio ¢é transformacio

Do ponto de vista semantico, “adapta¢ao” ja nos remete a “transformagdo”. Em
seu ensaio sobre teoria e pratica da adaptagdo, Robert Stam** escreve que a pratica
pode ser explicada através de diversos termos e conceitos: adaptacdo enquanto
leitura, re-escrita, critica, traducdo, transmutacdo, metamorfose, recriagdo,
transvocalizacdo, ressuscitacdo, transfiguracdo, efetivagdo, transmodalizagdo,
significagdo, performance, dialogacdo, canibalizacdo, reimaginagdo, encarnagao ou

ressurrei¢do. (STAM, 2006, p. 27)
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O termo para adaptagdo enquanto “leitura” da fonte do romance,
sugere que assim como qualquer texto pode gerar uma infinidade de
leituras, qualquer romance pode gerar um nimero infinito de leituras
para adaptacdo, que serdo inevitavelmente parciais, pessoais,

conjunturais, com interesses especificos. (Ibid, p. 21)

Stam segue dizendo que a adaptagdo ndo se limita apenas a imitar algum estado
de coisas pré-existente; ela cria e define novos horizontes em relagdo ao hipotexto
literario. A adaptagdo cinematografica cria uma nova situa¢do dudio-visual-verbal,
mais do que meramente imita o velho estado de coisas como representado pelo
romance original. “A adaptacdo, assim, molda novos mundos mais do que
simplesmente retrata/trai mundos antigos.” (ibid, p. 26)

Para o autor, tanto o romance como o filme sd3o expressdes comunicativas,
situadas socialmente e moldadas historicamente, refletindo os anseios de sua
sociedade. Seguindo a l6gica de Stam, podemos tomar como exemplos os romances
de Alexandre Dumas, como “O Homem da Mascara de Ferro” ¢ “O Conde de Monte
Cristo”, que relatavam conturbagdes socio-politicas na Franga na época em que
foram escritos, mesclando personagens reais e irreais em passagens histdricas,
porém, em tramas ficticias. Quando foram adaptados por producdes hollywoodianas,
os roteiros baseados nos romances do escritor francés faziam alusdes a questdes
como a elei¢do americana que elegeu George W. Bush e as intervengdes militares
americanas em paises como os balcanicos, africanos e os do Oriente Médio. Outro
exemplo importante, ¢ a adaptagdo que Francis Ford Coppola fez do romance de
Joseph Conrad, “No Corag¢do das Trevas”. Em Apocalipse Now (Francis Ford
Coppola, 1979), o cineasta se apropria da atitude critica do autor do romance original
sobre a colonizacio inglesa na Africa do século XIX, para passar a sua visao pessoal
da guerra do Vietna. (BRITO, 2006, p. 154)

Jodo Batista de Brito®, em seu ensaio sobre cinema e literatura,
parafraseando Mitry, diz que o romance é uma narrativa que se organiza em mundo,
o filme um mundo que se organiza em narrativa, e deste fato decorrem diferencas

estruturais que dificultam qualquer intersecg¢ao.
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Um exemplo de oposicio basica, citado, é o do uso do espago e do
tempo nas duas formas de arte. Sendo o romance eminentemente
conceitual e mediatizante, e o filme, eminentemente espetaculo
atualizante, presentificador, o espago aparece sempre naquele primeiro
como se “temporalizado”, ao passo que o tempo aparece neste
segundo sempre como que “espacializado”. Isto porque o que em
literatura ¢ resultado (a constru¢do da imagem mental, advinda da
decodificagdo de linha discursiva), no cinema ¢ um ponto de partida (a
imagem concreta). [...] Mitry conclui o capitulo pregando que a
camera nunca estara na ponta de uma caneta, tanto quanto, a caneta
jamais estard na ponta da camera. (BRITO apud MITRY, 2006, p. 146-
147)

. o . 4

Acima de ser uma questio que mistura e faz paralelos entre tempos, Stam*

afirma que uma adaptagdo ¢ automaticamente diferente e original devido a mudanca
. . ~ , . 47 .

do meio de comunicagdo, o que André Bazin'' chama e defende como Cinema

Impuro:

A passagem de um meio unicamente verbal e multifacetado para outro
como o filme, que pode jogar ndo somente com palavras (escritas e
faladas), mas ainda com musica, efeitos sonoros ¢ imagens
fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de uma
fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de indesejavel.

(STAM, 2008, p. 20)

Ao se referir aos grandes sucessos de Hollywood, Stam diz que, incluindo
aqueles baseados em fontes pré-existentes como romances ou historias em
quadrinhos, o texto acaba sendo inundado por um paratexto comercial. O filme se
torna uma espécie de marca ou franchise, desenhada para gerar ndo apenas
seqiiéncias mas também produtos de consumo subordinados como brinquedos,
musicas, livros e outros produtos sinérgicos dos diversos tipos de midia. As

adaptagdes de “Harry Potter”, por exemplo, se tornam uma megafranchise,
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arrecadando bilhdes de dolares em vendas de ingressos, DVD’s, brinquedos em
geral, livros etc. (STAM, 2006, p. 30)

Como André Bazin®™ havia escrito, o cinema é responsavel por reacender a
popularidade da arte no século XX como nenhuma outra atividade artistica na
historia moderna. Desde a Idade Média, com o teatro renascentista, gerando
espetaculos limitados as platéias que podiam pagar o ingresso, ou os grandes
romances dos séculos XVIII e XIX, mais restritos a classe burguesa, o cinema,
devido a sua reprodutibilidade técnica e seu didlogo com outras midias, restaurou a
importancia da arte como um meio de comunicagao altamente eficaz e uma industria
evidentemente lucrativa, que seduz ao mesmo tempo em que universaliza o publico,
constituinte das mais diversas classes sociais.

Para Ismail Xavier'’, a maneira como o cinema se apropria de historias criadas
em outras midias s6 € possivel porque o filme estabelece um eixo comum com a
narrativa original, que diz respeito ao modo de disposi¢cdo dos acontecimentos e

acdes das personagens.

A interacdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do
cineasta a interpretagdo livre do romance ou pega de teatro, e admite-
se até que ele pode inverter determinados efeitos, propor outra forma
de entender certas passagens, alterar a hierarquia dos valores e
redefinir o sentido da experiéncia das personagens. A fidelidade ao
original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais a
apreciagdo do filme como nova experiéncia que deve ter sua forma, e
os sentidos nela implicados, julgados em seu proprio direito. Afinal,
livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta ndo tem
exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de
esperar que a adaptagdo dialogue ndo s com o texto e origem, mas
com o seu proprio contexto, inclusive atualizando a pauta do livro,
mesmo quando o objetivo ¢ a identificagio com valores nele

expressos. (XAVIER, 2003, pp. 61-62)

Ja Ténia Pellegrini® chama atencfo para o fato de a cultura contemporinea ser
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sobretudo visual, como videogames, videoclipes, o cinema, a telenovela, a
propaganda e as histdrias em quadrinhos, que sdo técnicas de comunicagdo e
transmissdo de cultura cuja for¢a retérica reside sobretudo na imagem e
secundariamente no texto escrito, que “funciona mais como um complemento,
muitas vezes até desnecessario, tal o impacto de significagdo dos recursos
imagéticos.” (PELLEGRINI, 2003, p. 17)

Para a autora, as narrativas contemporaneas dialogam entre si através de
diferentes midias, como Henry Jenkins j& havia pensado. As histérias em quadrinhos,
a propaganda, os videogames e, sobretudo, o cinema e a televisdo, sdo responsaveis
pela espetacularizacdo da vida e pela seducdo do individuo. Pellegrini conclui que,
devido as inovagdes tecnologicas que revolucionaram a relagdo entre o individuo e a
obra de arte em suas diferentes midias, estamos vivendo um momento novo na
historia, calcado agora ndo na simples reprodu¢do, “mas na proliferagdo da imagem
eletronica, s6 possivel de se efetivar gracas a simbiose entre o0 mercado e os meios de
comunicac¢do de massa.” (Ibid, p. 32)

Essa nova realidade entre as midias inaugura uma nova configuracao narrativa
na conhecida Jornada do Herdi (mais sobre isso no proximo capitulo), transformando
seus icones, arquétipos e historias em objetos de culto infinito e permanente. Isso se
deve, particularmente, a interacdo que os fas agora sdo capazes de estabelecer com
seus objetos de culto, apropriando-se deles e conhecendo cada vez mais elementos
sobre sua natureza, o que eleva essa relacdo a um nivel inesgotavel e constantemente
renovavel de possibilidades. A Jornada do Her6i nunca foi tdo sub(di)vertida.

Gragas a convergéncia, novas e velhas midias puderam se salvar de colapsos em
suas industrias. Particularmente, a industria dos quadrinhos se beneficiou de maneira
expressiva com as adaptacdes que Hollywood produziu sobre seus herois, salvando-
se de sérias crises no mercado editorial. Os grandes estiidios viram nos personagens
da ja considerada nona arte uma potente fonte de renda. Eram personagens que
pediam para ser filmados. Entretanto, experi€ncias que eram até entdo recentes
fracassos como Batman & Robin (Joel Schumacher, 1997), O Sombra (Russel
Mulcahy, 1994) e O Fantasma (Simon Wincer, 1996) haviam colocado os executivos
em risco quando o assunto era adaptacao dos quadrinhos para o cinema.

Do outro lado, a Marvel Comics, a maior editora de quadrinhos do mundo, viu

no cinema a unica esperanca de se salvar de uma faléncia iminente. A editora, que
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havia batido recordes de vendas no inicio da década de 1990, com as populares
publicacdes vinculadas aos herdis X-Men, afundou nas vendas no final da mesma
década gracas a pirataria da entdo recém globalizada internet.

Joe Quesada, o novo diretor da editora, contrariou todas as tendéncias ao
disponibilizar gratuitamente na Rede as histérias em quadrinhos da “Casa das
Idéias”, como a editora ¢ chamada por seus fas. O resultado foi inesperado e uma
nova geracdo de seguidores deu novo folego a industria dos quadrinhos,
estabilizando mais uma vez o mercado de vendas.

Mas essa nova reestruturacdo também acabou beneficiando sua principal
concorrente, a DC Comics, que seguiu 0os mesmos passos que Quesada, explorando a
internet para arrecadar novas legides de fas. O diretor da Marvel viu entdo que
precisava dar mais um passo adiante para continuar a frente e fechou contratos
milionérios com os grandes estiidios de Hollywood para realizarem suas adaptagdes.
Personagens como Homem-Aranha, Hulk, Demolidor, Justiceiro, Quarteto
Fantastico, Wolverine e os X-Men passaram a figurar com freqiiéncia nas salas de
cinema, garantindo grandes numeros de bilheteria. Com o sucesso dos filmes, novos
publicos comecaram a ler os quadrinhos. A Marvel foi vendida a Disney por uma
quantia de 4 bilhdes de ddlares e conta com um proprio estidio em Hollywood
responsavel por suas adaptacdes, o Marvel Studios.

Ja a DC Comics, pertencente a Time Warner, percebeu que nao poderia ficar fora
da briga, e revitalizou projetos esquecidos pela Warner Bros., como um novo filme
do Superman e um recomec¢o da franquia de Batman, além de outros personagens
nem tao conhecidos, como Constantine e Jonah Hex.

Visando sempre expandir os quadrinhos para novos publicos, as editoras se
lancaram ao desafio de atingi-los através do cinema, a arte que mais universaliza o
publico, como ja& vimos. Porém, a sociedade estava passando por fortes
transformagdes que englobavam aspectos politicos, econdmicos, tecnologicos e
sociologicos, e para seduzir os espectadores, essas adaptagdes teriam que espelhar
essas mudangas, seja para transmitir culturalmente conceitos politico-ideoldgicos
diretamente vinculados ao Estado, ou como uma resposta justamente contra esses

conceitos, como veremos a seguir com nosso objeto de estudo.
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3.4 - Por dentro do Cargueiro Negro e outras historias

No dia 30 de setembro de 1963, a rede de TV americana ABC exibiu o terceiro
episodio de sua cultuada série de ficcao-cientifica “The Outer Limits” intitulado “Os
Arquitetos do Medo”. A trama mostrava um grupo de cientistas que transformava um
de seus membros em um alienigena, provando ao resto da humanidade que o planeta
estava a beira de uma invasdo de outro mundo. Assim, as nagdes que estavam em
guerra se uniriam contra um inimigo comum. No dia 22 de novembro do mesmo ano,
o presidente Kennedy foi morto em Dallas, Texas.

Esses dois eventos foram as principais inspiragcdes para que Alan Moore criasse
o universo de Watchmen. Os anos Nixon que comandam a sociedade americana na
HQ estdo relacionados com o assassinato do democrata. O Comediante, o super-
soldado do governo, foi quem realmente disparou a bala que mudou o rumo dos fatos
nos anos 1960, o que, mais tarde, culminaria na invasdo do Vietnd e na vitéria
americana sobre os soviéticos, gracgas aos esforcos do Dr. Manhattan.

J4 a historia do seriado de ficcdo-cientifica foi adaptada por Alan Moore para o
género de super-herois dos quadrinhos. O plano de Ozymandias, na HQ, era criar um
monstro e clonar seu cérebro através de um sensitivo humano, usando a imaginagao
de ufblogos, escritores e, principalmente, um escritor de historias em quadrinhos
sobre piratas, chamado Max Shea. Desse modo, Ozymandias provocaria um atentado
em Nova York, fazendo com que as duas super-poténcias juntassem suas forcas para
combater uma ameaca ainda maior e restabeleceria a paz no mundo. Curiosamente,
no dia 21 de setembro de 1987 (trés dias antes da ultima edicdo de Watchmen chegar
as bancas), o presidente Reagan fez um discurso na Assembléia Geral das Nagdes
Unidas, em que dizia: “Penso de vez em quando quao rapidamente nossas diferencas
por todo o mundo desapareceriam se enfrentdssemos uma ameaga alienigena de fora

»! De certo modo, o discurso ecoou o final de Watchmen.

deste mundo.

O final do filme difere muito de seu texto original. Ao invés da culpa recair
sobre uma ameaca vinda do espago, a humanidade julga o Dr. Manhattan e os outros
vigilantes. Ozymandias cria uma bomba atomica nos moldes dos poderes do Dr.

Manbhattan, o que faz parecer que o super-humano ¢ o verdadeiro responsavel pela
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atrocidade.
Slavoj Zizek critica essa postura que Hollywood assume ao adaptar um texto
literario para um filme, por restringir as liberdades interpretativas que o espectador

tem sobre a obra, limitando sua experiéncia subjetiva:

Na Hollywood tradicional, a versdo cinematografica recalca (censura)
sua origem literaria, que passa a funcionar como o texto alternativo,
obsceno e publicamente repudiado do filme (por exemplo, uma
prostituta no romance ¢ transformada numa cantora de bar) (...) Por
conseqiiéncia, os filmes ‘pds-modernos’ ja ndo oferecem a histéria
‘oficial’ que podemos completar assim com multiplas alternativas
imaginadas — o texto publico que vemos diretamente apresenta-se
como uma das variagdes possiveis. Essa mudanga ¢ claramente
perceptivel na passagem de um romance para sua versdo

cinematografica. (ZIZEK, 2009, p. 51)

Por outro lado, no caso de Watchmen — que tem como tema central o abuso de
autoridade causado pelo vigilantismo, seja ele metaforicamente criticando o Estado
ou qualquer outra instituicao que exerca poder —, essa mudanga favorece a edificagdo
do climax da histéria mais do que na HQ original, por mais que desagrade aos fas
mais ardorosos.

O diretor e os roteiristas pretendiam atualizar a historia para que ela recebesse
maior aceitacdo de um publico mais abrangente, ndo s6 fas de quadrinhos e fic¢ao-
cientifica, mas também aqueles que pudessem ver a mensagem politica que o
atentado transmite, a0 mesmo tempo em que dialoga com os conhecedores de seu
hipotexto nos quadrinhos. Além disso, apesar do monstro em forma de lula gigante
ser substituido pela bomba do Dr. Manhattan, o filme ainda faz uma alusdo a
existéncia do molusco. Na cena em que Espectral arremessa um copo para atingir o
Dr. Manhattan, o objeto atravessa seu corpo desmaterializado, sem feri-lo, e atinge
um monitor que estava atras do personagem. Com seus poderes, o Dr. Manhattan
reconstitui 0 monitor em uma fracdo de segundo. Nele, uma imagem de Ozymandias
em sua base na Antartida, fazendo o experimento cientifico que vai destruir metade
de Nova York mais tarde. O nome do experimento ¢ “sub quantum unified intrinsic
field device” (dispositivo sub-quantico de campo intrinseco unificado), ou SQUID,

em forma de sigla, que quer dizer “lula”. Um “easter egg” do filme que se relaciona
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aos quadrinhos.
Além disso, o final tem relagdo direta com os acontecimentos do 11 de setembro,

como disse em entrevista o roteirista David Hayter:

O 11 de Setembro aconteceu um dia depois de eu ter assinado o
contrato para escrever o filme. Entdo senti que havia uma diferencga
enorme entre ver a Times Square devastada com corpos mutilados em
1985 e ver a mesma cena, com atores reais, em um filme, em 2000 e
pouco. Espero que algumas pessoas que ainda estio céticas em relagdo
a isso vao ver o filme e possam dizer ficou bastante costurado na
historia e fiel a proposta do final do livro'. Mas eu sei que os puristas
jamais aceitardo a auséncia da lula. O final que temos funciona de
maneira mais amigavel para a historia que adaptamos ao cinema. Mas
tudo bem, ha uma discussdao saudavel ai... estou muito feliz com o
final do filme. Nao ¢ vendido de maneira alguma para uma ideia facil,
¢ apenas mais amarrado com a histéria que ja estdvamos
desenvolvendo. Ao fazer isso, espero estar honrando o proprio Alan
Moore. Também ¢ bom deixar claro que nunca, mas nunca, foi minha

intengdo mudar o final simplesmente por mudar (HAYTER, 2009)™

Correm boatos de que Paul Greengrass, que estava envolvido no projeto da
adaptacao antes de Snyder, estava desenvolvendo, junto a outros profissionais, um
roteiro que traria a trama de Watchmen ao cenario da Guerra ao Terror. Terry Gillian
e Darren Aronovsky também haviam sido cogitados antes de Greengrass e Snyder,
mas sempre consideraram a histdria infilméavel, além de verem que a necessidade de
se manter o final iria exigir muitas tramas paralelas, que teriam que ser
inevitavelmente perdidas.

O plano de Ozymandias, para a trama, funciona mais como um “McGuffin”. Ou
seja, algo que ndo tem muita importancia para o espectador (ou leitor), mas ¢
fundamental para que os personagens solucionem a histoéria. Portanto, a adaptacao
ndo deve relativizar essa mudanga de maneira tdo densa; ela ndo tem tanta
importancia assim para o funcionamento do enredo. Ele apenas mudou sua forma de
acontecer, sem alterar o conteudo da trama. Este recurso, muito utilizado por

roteiristas e escritores de romances, foi cunhado por Alfred Hitchcock em Janela
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Indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954) quando o diretor se referia ao cadaver que o
vizinho do protagonista escondia em seu apartamento.

Mas o atentado ainda gera uma outra discussdo importante, dessa vez sob o
aspecto socio-politico posterior a conclusdao de Watchmen: se Seymor, o patético
jornalista, vai desvendar e publicar o esquema de Ozymandias através do didrio de
Rorschach, a pacificagdo mundial teria mesmo dado certo? Os Estados Unidos ¢ a
Unido Soviética teriam descoberto que aquilo era apenas uma tentativa de trégua
frustrada, forjada por apenas um vigilante, e voltariam a empunhar suas armas nos
campos de batalha? Depois dos eventos de Watchmen, a Guerra Fria realmente

chegou ao fim?

(...) poderiamos argumentar que, mesmo que houvesse turbuléncia em
seqliéncia a revelacdo de que Veidt matara milhdes de pessoas, o
mundo estaria bem melhor conhecendo a verdade. Talvez saber a
verdade fosse um prazer mais profundo e auténtico, que valesse mais
do que a paz trazida pela mentira. Ou talvez as nagdes do mundo, ao
verem que seus problemas levaram Veidt a assassinar milhdes,
forjassem uma paz ainda mais segura e duradoura. (NUTTALL, p. 97,

2009)*

Nunca saberemos, mas uma coisa ¢ certa: os herdis naquele universo sao
decadentes e ndo havia nenhum apelo sobre eles. Muito se falava e se temia sobre o
Dr. Manhattan, mas ninguém daria credibilidade a um maluco como Walter Kovacs,
o Rorschach. Por terem sido inspirados em personagens ficticios da Era de Ouro dos
quadrinhos (durante a Segunda Guerra, com o surgimento dos super-herdis), como o
Coruja havia se inspirado no Superman para vestir seu traje e tornar-se um vigilante,
a opinido publica em geral julgava os mascarados como fascistas com problemas
mentais.

Alan Moore e Dave Gibbons queriam criar uma histéria em quadrinhos dentro
de sua histéria em quadrinhos. A conclusdao a que chegaram, ja que os jovens do
universo que criaram ndo eram aficionados por super-herdis, foi criar uma historia

paralela sobre piratas. Max Shea, o escritor que involuntariamente ajudou
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Ozymandias a criar seu monstro, ¢ o autor da HQ “Contos do Cargueiro Negro”, que
serve de subtrama principal na historia. O garoto que 1€ o gibi do pirata vingativo
aparece em uma banca de jornal em diferentes momentos da narrativa. Os eventos
que ocorrem na revista do Cargueiro Negro dialogam diretamente com os fatos da
realidade de Watchmen, do mesmo modo que Watchmen condiz com o mundo real da
Guerra Fria nos anos 1980. No filme, ele so aparece no final. Isso porque a trama do
Cargueiro Negro ficou de lado na adaptacdo, de modo que o roteiro pudesse

privilegiar o fio principal da historia.

Cada vez mais, as narrativas estdo se tornando a arte da construgdo de
universos, & medida que os artistas criam ambientes atraentes que nao
podem ser completamente explorados ou esgotados em uma unica
obra, ou mesmo em uma Unica midia. O universo ¢ maior do que o
filme, maior, até, do que a franquia — ja que as especulagdes ¢
elaboragdes dos fas também expandem o universo em varias diregdes.

(JENKINS, 2006, p. 161-162)

“Contos do Cargueiro Negro” se transformou em uma animag¢do e foi lancado
direto em DVD, fazendo parte do langamento de uma série de produtos em outras
midias que complementavam a historia do filme, como uma versdo de luxo do
relangamento das doze edigdes dos quadrinhos originais (recoloridas por John
Higgins, o colorista original); o livio Os Bastidores de Watchmen, no qual Dave
Gibbons conta as historias dos bastidores de sua co-criagdo; o album contendo as
musicas da trilha sonora; o documentario ficticio “Sob o Capuz” baseado na
autobiografia de Hollis Mason, o primeiro Coruja; além de bonecos de agdo,
cadernos, fantasias etc. Posteriormente, uma edi¢do especial do filme, contendo
cenas inéditas, making of, entrevistas e erros de gravagdo também foi langada. Isso
sem contar os jogos eletronicos para videogames e celulares e livros e publicacdes
sobre Watchmen e sua mitologia.

Nao podemos deixar de citar também as apropriacdes que o proprio publico fa
fez do produto Watchmen, criando diversos virais satiricos e de produgdo

independente na internet, como o video “Two and a half Watchmen™* ¢ “Saturday
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. 55
Morning Watchmen”
Sao as novas tecnologias redefinindo a propaganda do herdi nas mais diversas

midias, como havia analisado Henry Jenkins.

Os acordos atuais de licenciamento asseguram que todos esses
produtos sejam periféricos aquilo que, em primeiro lugar, nos atraiu a
histéria original. Sob licenciamento, a empresa de midia central —
quase sempre produtores de filmes — vende os direitos de fabricagao
de produtos, com a utilizagdo de seus recursos, a um terceiro,
geralmente ndo associado; (...) Na co-criagdo, as empresas colaboram
desde o inicio para criar conteudos considerados adequados a cada um
dos setores, permitindo que cada meio de comunicagdo gere novas
experiéncias ao consumidor e aumente os pontos de acesso a franquia.

(Ibid, p. 148-149)

Mas muito antes das novas tecnologias, na propria graphic novel, os autores
exploraram as ultimas paginas das proprias edigdes para oferecer um maior
aprofundamento da obra para o leitor, como explica o escritor Danny Fingeroth™:
“Ter essa narrativa em texto dentro da histdria € quase como precursor ou um tipo de
previsdo da internet. E a historia por tras da histéria, um comentéario sobre ela.” O
autor se refere também aos hiperlinks, as narrativas contidas nas ultimas paginas das
11 primeiras edigdes de Watchmen (somente a ultima ndo contém anexos), que
proporcionavam um maior aprofundamento das historias dos personagens e de seu
universo aos leitores.

Os anexos continham trechos da auto-biografia de Hollis Mason; paginas do
livro sobre o Dr. Manhattan; um artigo sobre corujas de Dan Dreiberg; além de
reproducdes realistas de documentos sobre a trama, como a ficha criminal de Walter
Kovacs, o Rorschach, recortes de noticias sobre Sally Jupiter e planos de marketing
da empresa de Adrian Veidt e uma entrevista com 0 mesmo.

No filme, muitos desses hiperlinks estdo inseridos na introdu¢do do filme, que

apresenta ao espectador os impactos que os vigilantes causaram ao mundo real. Ao
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som de “The times they are a-changin” (que pode ser traduzida como “Os tempos
estdo mudando”), de Bob Dylan, o Dr. Manhattan se encontra com John Kennedy e
presencia a chegada do homem a Lua, enquanto o primeiro Coruja ¢ fotogratado em
frente a uma parede ilustrada pela capa da primeira edicdo da “Action Comics” de
Superman, o super-her6i que inspirou sua carreira como justiceiro mascarado; o
segundo Coruja recebe uma homenagem de Andy Warhol e o Comediante ¢ mostrado
matando Kennedy (o que ¢ apenas muito sugerido na HQ); a falecida heroina
Silhoute, que reconstitui uma cena cléassica da historia dos Estados Unidos ao beijar
sua amante enfermeira exatamente como o marinheiro Carl Musharello fez com a
enfermeira Edith Shain, comemorando o fim da Segunda Guerra; entre outros
elementos que servem para contextualizar o espectador nesse universo alternativo.

A insercao de personagens reais e fatos historicos na trama permitem um ar mais
realista a trama, o que fortifica as idéias de que os herdis significariam um retrocesso
para a sociedade. O assassinato de Edward Blake, o Comediante, no inicio do filme,
ndo ¢ contado em flashback como na HQ, e mostra o personagem assistindo a MTV
(que ainda era um canal de TV recente em 1985), momentos antes de ter seu
apartamento invadido por seu matador (Ozymandias, como ¢ revelado depois). Além
de zapear pela MTV, o personagem assiste a trechos de um debate com Pat Buchanan
— que realmente foi conselheiro politico de varios presidentes, dentre eles, Nixon.
Além de Buchanan e Andy Warhol, o ex-secretario de Tesouro Henry Kissinger, o
roqueiro David Bowie e varios outros sdo apresentados em pequenos planos do
filme, em versdes mais jovens, condizendo com as décadas de 1970 e 1980, o que da
melhor ambientag¢do e veracidade a trama. O episddio de “The QOuter Limits” que
inspirou Alan Moore também aparece, tanto na HQ quanto no filme, assim como
filmes como Rambo (que combatia os soviéticos no Afeganistdo, como ja vimos) €
varios telejornais americanos que realmente eram exibidos na época.

As musicas as quais os quadrinhos se referem também pontuam a trilha sonora
da adaptacdo. Além de “The times they are a-changin”, Bob Dylan ainda aparece
mais duas vezes no filme: em “All along the watchtower”, na versdo de Jimi
Hendrix, quando Rorschach e o Coruja estdo se aproximando da fortaleza de
Ozymandias (a “watchtower”), na Antartida, e em “Desolation Row”, na versdo do
conjunto My Chemical Romance, nos créditos finais. Na HQ, essas duas cangdes

emprestam alguns de seus versos, respectivamente, para intitular duas edigdes: a
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décima, cujo capitulo se chama “Dois cavaleiros se aproximam...” e a primeira, cujo
titulo é “A meia-noite, todos os agentes...”

“A Cavalgada das Valquirias”, do compositor alemao Richard Wagner, comeca a
ser tocada quando vemos o Dr. Manhattan desintegrando os vietcongues na guerra,
numa cena analoga a do classico Apocalipse Now, de Coppola. Mas a musica
funciona como uma dupla citag@o, pois ela também ¢ lembrada nos quadrinhos, na
autobiografia do primeiro Coruja, quando ele narra os acontecimentos tragicos que
ocorreram com o antigo chefe de seu pai, que era apaixonado pela musica de Wagner.

“Everybody wants to rule the world’, de Tears For Fears, ¢ o fundo musical do
discurso de Ozymandias sobre sua identificagio com o lendario Alexandre, O
Grande, em que o personagem revela sua ambicao de transformar o mundo e
comemora o afastamento dos outros herois.

O Réquiem — composicdo inacabada por Mozart quando o compositor se
encontrava em um estado parandico, achando que havia sido envenenado, pouco
tempo antes de morrer — toca quando Rorschach ¢ morto pelo Dr. Manhattan, no final
do filme, fazendo uma alusdo funebre ao proprio estado parandico do personagem,
que o leva a morte tragica por ndo concordar com seus companheiros.

A bela “Sound of Silence”, de Simon & Garfunkel, mais conhecida pela trilha
sonora do filme 4 primeira noite de um homem (Mike Nichols, 1967), foi a escolhida
pelo cineasta na cena do enterro do Comediante.

As musicas servem para pontuar os fatos que ocorrem com os personagens de
Watchmen, tanto nos quadrinhos quanto no filme. A jornada de cada um deles ¢
caracteristica de seus arquétipos, que sdo desconstruidos no decorrer da historia. O
arquétipo unico do herdi € dividido em diferentes variagdes em cada um dos
personagens. Mais importante: ele sofre as transformagdes do tempo, de seu original
da Guerra Fria para sua adaptacdo, no contexto da Guerra ao Terror, mesmo a trama
ainda se passando durante a década de 1980.

No capitulo seguinte, analisaremos a jornada e o arquétipo do herdi, e como ela

se aplica e se transmuta em Watchmen — O Filme.
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CAPITULO 4

O HEROI DE MIL MASCARAS

4.1 - A Jornada

Extraindo conceitos da psicologia profunda de Carl G. Jung e dos estudos
miticos de Joseph Campbell, Christopher Vogler’’, renomado consultor literario e
presidente da Storytech — uma empresa que auxilia escritores, produtores e
executivos de estiidio a elaborar projetos em Hollywood — mapeou o que ficou
conhecido como “A Jornada do Her6i”. Vogler mostra que a Jornada do Herdi nado
constitui uma estrutura inventada e vendida, como se fosse imposta pelos contadores
de histéria desde a antiguidade, mas sim, “um conjunto de principios que governa a
conducdo da vida e o mundo da narrativa, mais como uma observa¢do de que tal
modelo existe do que uma mera inven¢do do mesmo. Deste modelo, copias infinitas
e altamente variadas podem ser produzidas, cada uma repercutindo o espirito

essencial da forma.” (VOGLER, 2009, p. 16)

A grande realizagdo de Joseph Campbell foi articular claramente algo
que sempre existiu — os principios de vida embutidos na estrutura das
historias. Ele redigiu as regras ndo escritas da narrativa, e isso parece
estimular os autores a desafiar, experimentar ¢ aprimorar a Jornada do

Heréi. (Ibid, p. 18)

Mesmo ciente de que esta estrutura pudesse produzir algo entediante e previsivel
para o espectador se o escritor ndo soubesse subverter algumas regras, Vogler diz que
a Jornada do Herdi ¢ uma seqiiéncia de conceitos classica, que ajuda os criadores de
historias a recriarem novas combinag¢des que podem funcionar perfeitamente para a
edificagdo da trama a ser contada.

A Jornada do Her6i ¢ uma jornada universal, que ocorre em narrativas de todas
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as culturas e de todas as épocas que se tem conhecimento, adaptando-se a inimeras
variagdes de acordo com suas regionalidades e temporalidades. Entretanto, sua forma

basica é constante.

A Jornada do Herdéi se traduz facilmente para os dramas
contemporaneos, comédias, romances ou aventuras de a¢do, bastando
substituir as figuras simbolicas e os aderegos da histdria herdica por

equivalentes modernos. (Ibid, p. 67)

Os herdéis mitologicos podem ser perfeitamente transcritos para os dias de hoje
como os herodis das historias em quadrinhos, que constituem arquétipos muito
parecidos com os da antiguidade. Tanto Hércules, Ulisses ou Beowulf enfrentaram
desafios semelhantes a Superman, Batman ou Homem-Aranha. S3o heréis absolutos;
icones de diferentes culturas que representam a forca, os anseios e a criatividade de
nagoes distintas.

Citando o historiador da arte Heinrich Zimmer, Vogler diz que o autor concluiu
em seus estudos que os mitos, sejam eles antigos ou contemporaneos, “nao sao
apenas teorias abstratas ou crengas peculiares de povos distintos, mas modelos
praticos para compreender como viver.” (Ibid, p. 17) Sao provas do efeito catartico
que a ficg@o tem sobre as pessoas.

Dai surge a idéia de que o Superman, o primeiro grande super-herdi dos
quadrinhos, tenha surgido durante o periodo da Segunda Guerra Mundial. Quando a
“Action Comics #I” apareceu nas bancas dos Estados Unidos em junho de 1938, o
mundo j& via a tensdo crescendo sobre os paises europeus. E ver o personagem
levantando um carro somente com suas proprias maos na capa transmitia uma certa
seguranca aos americanos. O Superman era simbolo do poder dos Estados Unidos.
Nao ¢ por acaso que o herdi, e outros que vieram logo depois dele, como Batman e
Capitdo América, faziam tanto sucesso nos quartéis generais dos Aliados; eram as
leituras preferidas dos soldados. A primeira revista do Capitdo América, de marco de
1941, mostrava o her6i esmurrando Hitler no rosto, € causou enorme furor e
entusiasmo para aqueles que estavam em combate direto contra as tropas do ditador
alemao.

As imagens dos her6is dos quadrinhos contra os inimigos da América continuam

a ser exploradas pela industria sob diversas formas. Em janeiro de 2009, a Marvel
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publicou uma edi¢do especial em que o Homem-Aranha se encontrava com o
presidente eleito Barack Obama. Em fevereiro do mesmo ano, a Image Comics,
terceira maior editora de quadrinhos do mundo, publicou o nimero 145 da revista do
heréi Savage Dragon, em que a ilustracdo trazia Obama derrotando Osama Bin
Laden em um combate fisico, a0 mesmo tempo em que empunhava a bandeira
americana.

A Jornada do Heroi ja foi varias vezes criticada por representar uma cultura
guerreira e imperialista, que propagandeava a idéia de encorajar jovens a se alistarem
nas forgas armadas, glorificando a morte e o proprio sacrificio humano em prol de
uma nacdo exacerbadamente patriota. Vogler defende o seu ponto de vista,
argumentando que o ‘“guerreiro ¢ apenas uma das faces do her6i, que pode ser
pacifista, materno, peregrino, louco, andarilho, eremita, inventor, enfermeiro,
libertador, artista, lunatico, amante, palhaco, rei, vitima, escravo, operario, rebelde,
aventureiro, um fracasso tragico, covarde, santo, monstro etc. As muitas
possibilidades criativas da forma ultrapassam seu potencial de excesso.” (Ibid, p. 27)

Simbolos das representagdes universais € dos mitos modernos, os herois sdo
“sonhos coletivos, aspiragdes instintivas, sentimentos e padrdoes de pensamento da
humanidade que parecem estar implantados nos seres humanos e que de alguma
forma funcionam como instintos ao moldarem nosso
comportamento” (RANDAZZO, 1997, p. 18)°®

Da mitologia classica aos herdis dos quadrinhos, passando pelo cinema e a
televisdo, o Monomito que constitui a Jornada aparece das mais diversas formas e
variagoes. Porém, sua estrutura geralmente segue doze estidgios que sdo seus maiores
principios; o guia de seqiiéncias que ordena a sua historia:

A maioria das aventuras, ndo importa em qual midia, comeca com o her6i em
seu Mundo Comum, prestes a ser introduzido em um Mundo Especial. “criando um
nitido contraste com o estranho mundo novo em que ele vai entrar” (VOGLER,
2009, p. 54.), como Luke Skywalker ou Clark Kent em suas pacatas vidas em suas
respectivas fazendas.

O Chamado a Aventura surge apresentando-se ao herdéi como um problema. Os

detetives dos films noir ilustram perfeitamente esse exemplo, quando sdo procurados
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por supostas vitimas de crimes. “Nas comédias romanticas, o Chamado a Aventura
pode ser o primeiro encontro com alguém especial, mas irritante, que o heroi ou a
heroina passa a perseguir ou enfrentar.” (Ibid., p. 55) E nesse estagio da aventura que
ficamos cientes dos objetivos do heroi.

Depois de ter recebido o chamado, o heréi ¢ humanizado, demonstrando medo
e/ou relutancia. A Recusa ao Chamado se d4 quando o Superman se recusa a sair de
seu lar, no Kansas, para viver em Metropolis € cumprir seu destino maior. Ou quando
Peter Parker decide ndo usar seus poderes para salvar vidas at¢ o momento em que
seu Tio Ben — seu Mentor — morre.

O Mentor aparece para preparar o her6i para enfrentar o desconhecido;
provando que o protagonista tem motivagdes pessoais para encarar sua jornada. Sao
arquétipos como Obi Wan em “Guerra nas Estrelas” ou o proprio Tio Ben. Nas
comédias romanticas, geralmente ¢ um amigo atrapalhado do herdi. Muitas vezes, o
mentor pode ser um camaledo; um arquétipo que cumpre diversas fungdes para
solucionar as necessidades da historia, como veremos depois, em “Watchmen”

O heréi entdo decide fazer a Travessia do Primeiro Limiar, o que Syd Field”’
chama de primeiro Plot-Point e Robert McKee®™ de “Incidente Incitante”. E quando
o her6i decide vencer o desafio que lhe foi apresentado no Chamado & Aventura.
Como Hércules, que decide realizar os Doze Trabalhos que lhe foram impostos, ou
Perseu, quando decide participar do torneio de Polidectes e trazer-lhe a cabeca de
Medusa.

“Uma vez ultrapassado o Primeiro Limiar, o heréi naturalmente encontra novos
desafios e Testes, faz Aliados e Inimigos, e comeca a aprender as regras do Mundo
Especial.” (Ibid, p. 58)

A Aproximacio da Caverna Oculta se d4 quando o heroi ja tem seus aliados e
inimigos definidos, conhecendo melhor esses Gltimos através do maior conhecimento

que adquire sobre seus desafios.

Na mitologia, a Caverna Oculta pode representar a terra dos mortos. O
her6i pode ter que descer aos infernos para salvar a amada (Orfeu) ou

a uma caverna para enfrentar um dragdo e ganhar um tesouro (Sigurd,
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nos mitos noruegueses), ou a um labirinto para se defrontar com um
monstro (Teseu e o Minotauro). Nas histérias do Rei Arthur, a
Caverna Oculta ¢ a Capela Perigosa, o aposento ameacador onde

quem busca pode encontrar o Santo Graal. (Ibid., p. 60)

Nesse ponto da histéria, acontece a segunda travessia do grande limar; o
segundo plot-point ou o segundo Incidente Incitante, que conduz a trama ao climax.

O herdi entdo tem que passar por uma Provagao, onde se depara com a morte
iminente, seja fisica ou psicoldgica, real ou simbodlica. Dois exemplos bem distintos
s30 o her6i das comédias romanticas, que nesse ponto, perde a sua garota, ou Jonas, o
herdi biblico que € engolido por uma baleia.

Quando o heroi consegue superar seus desafios, conhecer seu proprio poder e
vencer as ameacas que lhe foram apresentadas no estagio do Chamado a Aventura, ¢
a hora de celebrar sua Recompensa. “Nesse ponto, o heroi também pode solucionar
um conflito com um de seus pais (‘O Retorno de Jedi’) ou se reconciliar com o sexo
oposto (‘Quem vai ficar com Mary?’)”. (Ibid, p. 63)

No seu Caminho de Volta, o herdi comeca seu retorno ao seu Mundo Comum,
avaliando o que ganhou e o que perdeu, as pessoas que conseguiram chegar até o fim
junto a ele e encara as conseqiiéncias de sua jornada. Entretanto, ainda ha perigos,
tentacoes e testes a sua frente.

A fase da Ressurrei¢cio entdo surge quando “a morte e a escuriddo fazem um
ultimo esfor¢o desesperado, antes de serem finalmente derrotadas.” (Ibid., p. 64) O
herdi passa por sua provacdo final, para ver se realmente aprendeu as li¢cdes da
Provacdo. O processo de morte e renascimento faz com que o herdi se erga
novamente como um novo ser, depois de ter percorrido um arco de desafios, com um
novo entendimento sobre si mesmo e tudo a sua volta. Somente assim, o heroi é
capaz de derrotar seus antagonistas de vez.

Finalmente, o her6i Retorna com o Elixir ao Mundo Comum; seu Graal foi
conquistado. No cinema, Dorothy volta ao Kansas, E.T. a sua casa e Luke Skywalker
a sua galdxia. O Elixir pode ser “o amor, a liberdade, a sabedoria, ou o conhecimento
de que o Mundo Especial existe, mas se pode sobreviver a ele. Outras vezes, o Elixir

¢ apenas uma volta para casa, com uma boa historia para contar.” (Ibid., p. 66)

A Jornada do Herdi ¢ uma armacdo, um esqueleto, que deve ser
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preenchido com os detalhes e surpresas de cada historia individual. A
estrutura ndo deve chamar a atencdo, nem deve ser seguida demais.
(...) Os valores da Jornada do Hero6i é que sdo importantes. (...) Os
simbolos podem ser mudados ao infinito, para se adaptarem a histdria

em questao ou as necessidades de cada sociedade. (Ibid. p. 67)

4.2 - O Heroi

Joseph Campbell definia os arquétipos de uma histéria através de suas fungoes,
como se fossem partes organicas que constituiam um corpo. Cada arquétipo tem uma
fungdo diferente na trama, desempenhada temporariamente para obter certos efeitos
na histéria, como ja havia observado nos contos de fadas russos o morfologista
Vladimir Proppm.

Os tipos de arquétipos mais conhecidos sdo: o Her6i, o Mentor, o Guardido de
Limiar, o Arauto, o Camaledo, o Sombra e o Picaro. O objeto de estudo aqui € o
arquétipo do Heroi, mas Jung dizia que a representagdo de todos os outros arquétipos
¢ a personalidade do Heroi projetada (ou externalizada) em outras figuras simbolicas.
Essa observagdo serve para o que Vogler defende como a complementagdo da
Jornada do Herdi como individuo sendo edificada por outros arquétipos. Cada
arquétipo tem sua funcdo na histdria, e o Her6i, a medida que desbrava sua jornada,
toma conhecimento do Mundo Especial que, em seu dmago, ¢ simbolo de seu auto-
conhecimento. O Her6i s6 consegue vencer seus desafios e completar sua tarefa
quando se depara com os sentimentos mais profundos de sua personalidade. O
Mundo Especial ¢ uma representagdo desses sentimentos, assim como 0s outros
arquétipos, que sao reflexos de sua personalidade.

A palavra “her6i” vem do grego, que significa “Proteger e servir”. Para Freud, o
arquétipo do herdi significa o ego, a personalidade do ser-humano separado da mae,
que se julga distinto do resto da raga humana; ¢ justamente aquele que busca sua
propria identidade para vencer seu proprio ego. Para isso, ele deve incorporar todos
os aspectos de sua propria personalidade — de Aliado a Sombra — para se tornar um

ser integral, mesmo que isso lhe exija o auto-sacrificio pelo bem de outros.
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Os herois tém qualidades com as quais todos nos podemos nos
identificar e nas quais podemos nos reconhecer. Sdo impelidos pelos
impulsos universais que todos podemos compreender: o desejo de ser
amado e compreendido, de ter €xito, de sobreviver, de ser livre, de
obter vinganca, de consertar o que esta errado, de buscar auto-

expressao. (Ibid., p. 77)

A partir destes impulsos, o Herdi evolui em sua histéria através de seu
relacionamento com seus outros arquétipos (ou personalidades), como seu Mentor,
sua amante ou seu vilao. Todos complementam a Jornada de seu auto-conhecimento.
Para isso, o Her6i Cléssico se sacrifica por um bem comum, em nome de seus
proximos. Ele ¢ aquele que se defronta com a morte (real ou simbdlica) e se torna um
exemplo de superagdo. Essa ¢ uma das caracteristicas com que mais o publico se
identifica.

Mas o arquétipo do herdi pode se manifestar em outros personagens, quando
agem heroicamente. O Mentor, por exemplo, geralmente representa um arquétipo que
um dia ja foi um herdi, e por isso tem tanto a ensinar ao protagonista. E o caso de
Obi Wan Kenobi, em “Guerra nas Estrelas”. Ja os vildes também podem vestir a
carapuca do Herdi, como veremos adiante.

Sobre as variacdes do arquétipo, Vogler explica que diversas sdo as suas

variacoes; o Herod1 veste mil méscaras:

Ha Herdis de varios tipos, incluindo os que querem e ndo querem ser
heréis, os solitarios e os solidarios, os Anti-Heroéis, os Heroéis tragicos
e os catalisadores. Como todos os outros arquétipos, o conceito de
her6i ¢ muito flexivel, e pode expressar muitos tipos diferentes de
energia. Os Herdis podem se combinar com outros arquétipos e
produzir hibridos, como o Heréi Picaresco, ou podem vestir,
provisoriamente, a mascara de outro arquétipo, ¢ assim transformar-se
num Camaledo, num Mentor ou em Outros — até mesmo numa

Sombra. (Ibid., p. 82)

Existem aqueles voltados para o grupo, que vao at¢ o Mundo Especial para
voltar com seu elixir; a cura de seu povo, capaz de estabilizar seu ambiente mais uma

vez. Alguns decidem ficar no Mundo Especial, como ¢ o caso de alguns contos
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asiaticos classicos ou de cultura indigena. No cinema, Roy Neary decide abandonar
sua familia e sua vida na Terra para ir ao espago com os extraterrestres de Contatos
Imediatos do Terceiro Grau (Steven Spielberg, 1977), entre outros exemplos.

O herdi solitario ¢ mais simbolizado pela figura do cowboy, que preza pela
soliddo, mas se v€ obrigado a retornar a sociedade para salva-la de algum mal,
expondo-se ao auto-sacrificio muitas vezes. No final, ele retorna ao seu estado de
soliddo ou morre e vira uma lenda. Os detetives reclusos que se envolvem em uma
trama de crimes também fazem parte desse tipo de Heroi.

O herdi tragico ¢ aquele movido pelo orgulho ou entdo vitima de um
determinismo que o leva a um destino cruel e inevitavel. A morte de Hércules faz
dele um heroi tragico. MacBeth, da peca de Shakespeare, também segue a mesma
trajetoria.

Também existem os herdis catalisadores, como o Superman, que ja tém sua
personalidade moldada. Seus objetivos ja estdo tragados desde o inicio da historia, o
que faz com que esses personagens nao passem por grandes mudangas. As maiores
mudangas de suas historias ocorrem com tudo o que estd a sua volta, como
personagens periféricos e lugares por onde passa. Esse tipo de herdi ¢ responséavel
por todas essas transformacdes.

Existem intimeras outras personalidades de herdis, como as que se fundem com
outros arquétipos e formam uma terceira figura. Entretanto, a representacdo do
arquétipo do Anti-Herdi, por estar em voga no cinema € conseguir enorme simpatia
do publico, devido ao seu espelhamento socio-politico atual, merece ser estudado a

parte.

4.3 - O Anti-Heroi

Esse arquétipo muitas vezes se d4 pela jun¢do do Her6i com o Sombra, ou seja,
com o lado obscuro de sua personalidade. Dessa uniao, nasce um terceiro ser que nao
¢ nem heroi e nem vildo, por isso o termo pode ser tdo enganador. O Anti-Hero6i pode
ser “um vildo, do ponto de vista da sociedade, mas com quem a platéia se solidariza,
basicamente.” (Ibid., p. 83)

Vogler os define em dois tipos:
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Personagens que se comportam de modo muito semelhante aos Herdis
convencionais, mas a quem ¢ dado um toque muito forte de cinismo,
ou uma ferida qualquer, como os personagens vividos por Humphrey
Bogart em A Beira do Abismo (Howard Hawks, 1946) e Casablanca
(Michael Curtiz, 1942). Heroéis tragicos, figuras centrais de uma
historia, que podem ndo ser admiraveis nem despertar amor, e cujas
acoes podemos até deplorar — como MacBeth, ou Scarface, ou o
personagem de Joan Crawford em Mamaezinha Querida (Frank Perry,
1981). (Ibid., pp. 83-84)

Anti-herdis geralmente sdo pessoas com honra, cansadas das injusticas e da
corrup¢ao da sociedade; que fazem justica com as proprias maos. Suas atitudes sdao
marcadas por serem levadas ao extremo: o anti-her6i ¢ marcado pelo instinto de
vinganca, seja por ele mesmo ou por alguém ou alguma coisa ligada a ele, como um
grupo ou uma cidade.

Mas personagens como Robin Hood ou o Butch Cassidy do cinema nao podem
ser considerados anti-herodis por simplesmente terem se revoltado contra o sistema e
resolverem viver por conta propria, roubando das autoridades corruptas para
ajudarem a si mesmos € a seus proximos. As historias desses personagens sao
conhecidas por serem maniqueistas € por apenas inverterem os papéis de herois e
viloes nas tematicas de seus filmes. Eles sdo bandidos aos olhos da sociedade, mas
verdadeiros herois para a platéia, pois estdo lutando contra a corrupgdo e suas causas
remetem apenas a execucao de justica com as proprias maos.

Os anti-herois dos films noir, por exemplo, sdo aqueles que se infiltram no
submundo da paisagem urbana das grandes cidades para tentar desfazer um esquema
de corrupgdo ou omissdo de verdades. Eles sdo sempre motivados por um impulso
pessoal, como a paixdo por uma mulher desconhecida que se julga ameacada (4
Beira do Abismo) ou a vinganca da morte de um ente querido (Os Corruptos; Fritz
Lang, 1953). O protagonista chega a matar e a tomar decisdes que questionam sua
propria moral, mas seu antagonista — o gangster ou o assassino responsavel por esse
véu que disfarca a podridao da sociedade das grandes cidades — ¢ ainda pior. Quando
o anti-herdi consegue sua “justica”, fazendo com que seu vildo seja punido, o efeito
catartico deste ato causa empatia no publico em relagdo a esse tipo de personagem.

O mesmo acontece nos faroestes. O cowboy ¢ aquele que vinga uma cidade ou

94



uma pessoa através de suas armas, fazendo os malfeitores pagarem com suas proprias
vidas.
Em ambos os casos, podemos reparar um traco semelhante ao Dom Quixote de

Cervantes (talvez o primeiro anti-hero6i da histéria da fic¢ao):

[A histéria de Dom Quixote] se passa em uma €poca em que surge
uma interpretagdo mecanicista do mundo, de modo que o meio néo
fornecia mais respostas espirituais ao heréi. O herdi se vé lutando
contra um mundo duro, que ndo corresponde mais as suas
necessidades espirituais. (...) Quixote preservou a aventura para si
mesmo, inventando um magico que tinha exatamente transformado os
gigantes, em cujo encal¢o ele estava, em moinhos de vento. (...)
Atualmente, o mundo se tornou tdo absolutamente mecanicista, tal
como interpretado pelas ciéncias fisicas, pela sociologia marxista e
pela psicologia behaviorista, que ndo passamos de um padrdo
previsivel de esquemas que reagem a estimulos. Essa interpretagdo,
formulada no século XIX, baniu da vida moderna todo o livre-arbitrio.

(CAMPBELL, 1988, p. 138)"

Dom Quixote seria entdo como detetives e cowboys do cinema, por serem
figuras isoladas de seus tempos, conservando seus valores nostalgicos de um tempo
que ja ndo existe mais. Talvez por isso, sdo representados de maneira tdo parecida,
vestindo chapéus, roupas largas e portando armas. O cowboy comecga e termina sua
trajetdria na natureza selvagem, galopando em seu cavalo. O detetive, ou outro
protagonista de film noir, constantemente faz referéncias a pureza do campo, em
contraste com a decadéncia da grande cidade. Sdo personagens que ndo se
adequaram a sua contemporaneidade, assim, decidem se isolar e relutam tanto
quando sdo chamados para se aventurar no Mundo Especial, precisando sempre de
motivos maiores para tomar suas atitudes. Para atingir seus objetivos, ndo medem
esfor¢os, podendo matar, roubar e até cometer atos que vao se arrepender depois. A
jornada de auto-conhecimento do Anti-Heroi ¢ mais dolorosa que a do Heroi. Os fins

ndo justificam os meios, e ele precisa percorrer caminhos tortuosos para provar para

sl mesmo ou para seu antagonista que o crime ndo compensa.
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Fazendo uma analogia, o Mundo Especial no qual se aventura o Anti-Her6i pode
ser chamado de Submundo Especial, por sempre se tratar de algo que estd escondido
aos olhos nus da sociedade, como crimes, violéncia e outras atrocidades. O Anti-
Her6i ¢ enganado e for¢ado a lutar contra “moinhos de vento”, enquanto os
verdadeiros dragdes ameagam o reino a ser salvo.

J& o Anti-Herdi tragico é aquele que se apresenta humanizado e sempre acaba
derrotado pelos seus maiores defeitos, o que facilita sua identificacdo com o publico.
A queda de Edipo ou do personagem de Al Pacino em “Scarface” (Brian de Palma,
1983) servem de exemplos para as grandes platéias, que se identificam com seus
arquétipos e se sentem confortadas por aquilo ndo acontecer realmente com eles. O
Anti-Hero61 tragico ¢ um exemplo que nao deve ser seguido, € mais uma vez, o efeito
catartico de seu fim € um dos principais fatores responsaveis por seu sucesso.

Ocorrem fatos que fazem com que o heroi acabe se tornando mecanica e
naturalmente um Anti-Herdi. Marc Ferro, ao analisar o papel do her6i no cinema pos-

Segunda Guerra, conclui que:

O herdi coletivo, ou emblematico, desaparece pouco a pouco para dar
lugar ao homem comum, promovido por sua vez a herdi. Essa
glorificagdo do homem ordinario semelhante ao “qualquer um” da
Italia, tratorista ou operario, agrada a um publico surpreso ¢ feliz por
se ver na tela. (...) O cinema se quer um reflexo da sociedade, tal como
o poder entende vé-la e tal como ela mesma gostaria de se representar.

(FERRO, 1993, p. 170)

Seguindo quase que a mesma linha, Slavoj Zizek analisa o arquétipo no cinema

norte-americano sob a optica pos-11 de Setembro:

E interessante notar a presenca cada vez mais constante de
‘humanizagdes’ similares na recente onda de histérias de super-herdis
que fizeram sucesso no cinema (Homem-Aranha, Batman,
Hancock...). Os criticos vao ao delirio quando afirmam que esses
filmes vado além dos personagens de quadrinhos e ddo énfases as
incertezas, as fraquezas, as duvidas, aos medos e aos anseios do heréi
sobre-humano, a sua luta contra seus proprios demonios, ao confronto
com seu lado negro etc., como se tudo isso fosse capaz de tornar mais

‘artistica’ uma superprodugdo de carater simplesmente comercial. (A
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excegdo ¢ o excelente Corpo Fechado, de M. Night Shyamalan.)
(Z1ZEK, 2009, pp. 10-11)

Os herois sentem medo e clamam por vinganga em nome da sociedade em que
se espelham, tornando-se, assim, anti-her6is. O Homem-Aranha faz com que o
assassino de seu tio e seu pior inimigo, o Duende Verde, involuntariamente se
matem. Batman invade paises sem respeitar nenhuma jurisdicdo para livrar sua
propria Gotham City do crime. Hancock ¢ um alcoolatra com super-poderes. E esses
sdo apenas alguns exemplos.

Ainda ha aqueles herois que vestem a mascara de vildes (ou Sombra). Vogler
argumenta que nem so os herdis vencem a Jornada. As vezes os vildes também se
vestem de herdis. E o caso de filmes de animacdo como “Meu Malvado Favorito”
(Pierre Coffin & Chris Renaud, 2010) e “Megamente” (Tom McGrath, 2010), em que
os vildes sdo os protagonistas com ligdes a aprender e os herdis sdo os inimigos
antipatizados pelo publico.

Nas historias em quadrinhos dos anos 1980, graphic novels de sucesso como
Batman — O Cavaleiro das Trevas (Frank Miller, 1986) e Watchmen (Alan Moore &
Dave Gibbons, 1986-87) criticavam severamente os pensamentos sobre a Guerra
Fria. A mensagem que seus autores queriam passar era a de que, no mundo, ndo
havia herois ou vildes definidos, ja que tanto os Estados Unidos quanto a Unido
Soviética tentavam cada um vestir a capa de “herdis” e transformar seu oponente em
vildoes do mundo.

Hoje em dia, esse cenario parece se repetir, pois o governo dos Estados Unidos
se encontra sob outro confronto com nagdes estrangeiras, com medo de serem
atacados, querendo passar a imagem de quem sao os herdis e vildes da historia.

Do seu proprio ponto de vista, o vilao pode ser o heroi de seu proprio mito. Sua
causa justifica qualquer atitude, pois, para ele, os fins justificam os meios. A
conciliagdo entre os dois lados ¢ o grande desafio da historia, seja 0 Sombra um
outro personagem, antagonista ao her6i, ou um aspecto profundo de sua propria
personalidade, que o impede de conseguir seus objetivos.

Watchmen ficou conhecida por desconstruir o arquétipo dos super-herdis como
os conhecemos. Seus personagens eram apenas seres comuns que vestiam mascaras e

se julgavam herdis, independente de suas atitudes, ignorando sua moral duvidosa,
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que envolvia desde o abuso de autoridade até os problemas de suas vidas pessoais.
Mesmo o Unico personagem com super-poderes ¢ questionado. A trama conta a
historia de anti-herois naturais, transformando-se em viloes ocasionalmente. Sua
adaptacdao ¢ um resumo do mesmo arquétipo na sétima arte nesse inicio de século,

Ccomo veremos a seguir.

4.4 - Os Minutemen

Uma das maiores criticas ao filme de Zack Snyder ¢ que os personagens sio
super habilidosos em combates e 4geis demais para meros humanos, podendo
quebrar paredes apenas com um soco ou saltar sobre prédios de maneira
sobrenatural. O proposito do filme, como qualquer outro blockbuster, era abranger
um publico alvo para além dos fas da historia em quadrinhos original. Watchmen — O
Filme nao ¢ um filme sobre herodis, mas sim, sobre super-herdis. E isso perturbou um
pouco aqueles que alegaram que o filme havia desmerecido um dos conceitos
criativos mais importantes da historia original, que seguia os padrdes criados pelo

ilustrador Dave Gibbons:

Quando Alan ja tinha batizado e descrito todos os personagens,
comecei a desenhar suas aparéncias. Eu queria que eles fossem
individuos, mais como os quase caricatos personagens dos quadrinhos
europeus, em vez das variagdes queixudas usadas na maioria dos

quadrinhos americanos. (GIBBONS, 2009, p. 24)*

Watchmen fugia intencionalmente do esteredtipo do super-her6i americano.
Rorschach tinha baixa estatura e ndo era provido de nenhum atrativo; o Comediante
tinha uma personalidade grosseira e uma cicatriz horrenda no rosto (resultado de um
desentendimento com uma vietcongue que ele tinha engravidado, o que acabou na
morte dela e do bebé); o Coruja tinha uma barriga de cerveja. Esses e outros
pequenos fatores foram suavizados ou até mesmo ignorados na adaptagao.

Na década de 1980, os herdis dos quadrinhos ndo contavam com tantas
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tecnologias como hoje, e os desenhos também ndo contavam com as colorizagdes
digitais tdo avancadas quanto hoje, que tornam os super-herdis tdo virtuosos e
poderosos. Outros fatores como moda e mentalidades interferiam na construcao de
seus personagens, € eram exatamente esses arquétipos que Alan Moore pretendia
desconstruir e criticar. Ha alguns anos, com o “boom” das adapta¢des dos quadrinhos
para o cinema, os herdis passaram por uma reformulacdo para atrair um publico
maior. Todo o visual precisava ser “high-tech”, a comegar pela sua indumentaria,
atraindo fas de ficcdo-cientifica em geral. As lutas e os efeitos especiais, ja
magnificos nos quadrinhos, tinham que ser elevados ao extremo nas telonas, fazendo
com que os admiradores de filmes de agdo e aventura em geral contribuissem na
bilheteria. E eram exatamente esses arquétipos que Zack Snyder pretendia
desconstruir e criticar.

Os Minutemen realmente existiram: formavam um grupo de milicia civil que
lutava pelos direitos americanos durante a guerra de independéncia contra os ingleses
(1775-1783). Sua fama alcancou grande popularidade entre o exército por estarem
sempre de prontiddo para o combate — como os combatentes mascarados —, por isso 0
nome. O termo “Watchmen” foi criado pela midia e pela opinido publica, na trama,
para designar a autoridade dos vigilantes, fazendo um trocadilho com seu nome
original, quando comegaram a perceber que eles representavam mais uma ameaga do
que uma salvacao para a sociedade.

Curiosamente, a franquia de Batman, criada pelo diretor Christopher Nolan,
pretendia fazer o mesmo com o heréi. Em 2008, poucos meses antes de Watchmen
chegar aos cinemas, Batman — O Cavaleiro das Trevas (Christopher Nolan, 2008)
mostrou o herdi como responsavel pelo surgimento de vildes cada vez piores para a
sociedade, como o Coringa, ¢ ainda questionou os valores € o preco de suas atitudes
para restaurar a justi¢a. O que Frank Miller e Alan Moore haviam feito com os herois
das historias em quadrinhos, no fim dos anos 1980, Christopher Nolan e Zack Snyder
haviam feito com os mesmos herdis no cinema, no fim da primeira década dos anos
2000.

O arquétipo de Rorschach, por exemplo, ¢ o do herdi tragico e maniqueista, o
que ¢ simbolizado em sua méscara, onde o preto e o branco sempre mudam de forma,
mas nunca se misturam. O nome vem do psicélogo Hermann Rorschach, criador do

famoso teste de figuras em manchas, usado para identificar pacientes psicoticos e
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com distirbios emocionais. Quando o herdi estd na prisdo, ele ¢ submetido ao teste,
respondendo apenas mentiras que o diagnosticariam como sdo e normal, o que
esconde os horrores de seu passado que o levaram a se tornar um vigilante tdo
violento. Rorschach ainda chama sua mascara de “rosto”, o que evidencia um
profundo problema de identidade.

O maior objetivo de Rorschach ¢ punir cruelmente aqueles que cometeram
crueldades, e isso, para ele, ¢ moralmente bom, o que o torna um vingador. Sua
figura ¢ inspirada na dos detetives noir. Rorschach ¢ um investigador durdo, no
melhor estilo “Hardboiled”, aterrorizado por sua propria parandia. Sua teoria de que
havia uma conspiragdo para matar os vigilantes ¢, ao contrario do que todos os seus
companheiros pensam, fundamentada em pistas verdadeiras, a partir da morte do
Comediante. Ironicamente, seu alter ego, Walter Kovacs, um lunatico que anda pelas
ruas empunhando uma placa com os dizeres “O FIM ESTA PROXIMO”, também
ndo deixa de estar certo, ja4 que o mundo quase chega ao cataclismo nuclear no final
da historia.

A punicdo praticada por Rorschach contra outros vildes com certeza € catartica
para o publico, ainda mais em tempos de guerra. E confortante saber que existem
pessoas, embora em um mundo ficticio, que vingam vidas perdidas de maneira tdo
extrema. Rorschach sempre retribui na propria moeda e por isso causa fascinio na
audiéncia. Se os planos de Ozymandias podem ser considerados terroristas, a ndo
concessdo de Rorschach em se calar comprova a dignidade do personagem, mesmo

perante ao Armageddon.

Independentemente do prego, se vocé vende sua dignidade, vocé se
prostitui; e, embora Rorschach possa ser o filho de uma prostituta, ele
ndo ¢ um prostituto. Rorschach se recusa a fazer concessdes, a vender
a justica, mesmo que isso signifique desfazer a ilusdo criada por Veidt
e, portanto, garantir que os milhdes que morreram o tenham feito em

vio. (HELD, 2009, p. 37)*

Para os tempos atuais, o fato de Rorschach ndo respeitar nenhuma jurisdi¢ao ou

até mesmo infringir direitos humanos ao torturar e matar faz com que ele represente
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perfeitamente o tipo de vigilancia operado pelos Estados Unidos, que vingam um ato
terrorista passando por cima de qualquer empecilho burocratico ou diplomatico.
Rorschach, em seu amago, ¢ um nacionalista exacerbado, capaz de fazer qualquer
coisa para salvar seu povo. Isso ¢ comprovado em uma contradicdo de sua
personalidade que fica mais evidente nos quadrinhos do que no filme, quando ele
alega ser a favor da decisdo do presidente Truman de ter bombardeado Hiroshima
para acabar com a guerra, sacrificando milhdes para salvar bilhdes. Entretanto, ele
nao aprova o plano de Ozymandias, por comprometer o territorio americano, além de
suas questoes pessoais.

Assim, Rorschach pode ser comparado com outros herois tipicos que transitam
pelo cinema especialmente nesses tempos, como Rambo, Jack Bauer ou até mesmo o
nosso Capitdo Nascimento. Ele estd dentro de um sistema para destrui-lo. Usando
esses trés exemplos: Rambo toma suas dores pessoais para cometer suas agdes nos
campos do Vietna e do Afeganistdo; Jack Bauer tem que desmerecer as ordens do
presidente, torturar presos e renegar a sua propria agéncia de seguranga para cumprir
seus objetivos; e o Capitdo Nascimento, em meio a guerra contra o trafico, bate em
politicos, tortura traficantes e se rebela contra a propria policia para vencer sua
batalha. Sao herdis que agem por conta propria, sem temer as regras do Estado,
agindo mais em prol da nagdo. Por isso, sdo perfeitas alegorias daqueles que agem
por conta prdpria, sem respeitar qualquer regra para atingir seu conceito Unico de
justica. Mais uma vez: os fins justificam os meios. E isso os torna herois tragicos,
pois sua vinganca pessoal so resulta em mais mortes. No caso de Rorschach, até na
dele mesmo.

Vale aqui, citar o novo James Bond, reformulado na nova versdao de Cassino
Royale (Martin Campbell, 2006), em que o agente tem sua mulher morta e parte para
a vinganga na sua seqiiéncia, Quantum of Solace (Marc Forster, 2008), construindo a
mesma personalidade do arquétipo caracteristico de Rorschach e tantos outros. Ou
talvez Jason Bourne — junto a Salt (Philip Noyce, 2010) e Desconhecido (Jaume
Collet-Serra, 2010) — que vinga sua propria identidade morta. A questdo da morte
sempre cerca este arquétipo, o que atormenta a sua identidade.

Outro exemplo interessante ¢ Bastardos Inglorios (Quentin Tarantino, 2009), em
que um grupo de elite do exército dos Aliados combate violentamente as forgas

nazistas na Europa, mais motivados por sua sede de vinganga pelo seu povo (ou

101



nacdo) do que pelo nome de seu Estado. Brad Pitt, que interpreta o protagonista do
filme, afirmou em uma entrevista que “ndo ha mais espago para mocinhos no cinema.
Tudo mudou, até mesmo Hollywood. Hoje querem personagens mais complexos.”®

Rorschach, seguindo o exemplo desses outros, ¢ o simbolo do heréi em uma
sociedade em crise, marcado pela propria tragédia e por sua crise de identidade, sem
saber direito seu lugar no mundo. Como ja citamos, foi assim com Chaplin’ nas
décadas de 1920 e 1930 (crise econdmica pds-1* Guerra); com os cowboys e
detetives nas décadas de 1940, 1950 e 1960 (po6s-2* Guerra) e nos herois de acdo na
década de 1980 (Guerra Fria).

A morte de Rorchach significa a morte de todos os super-herois, como afirmou o

proprio Alan Moore:

Ao optarem por esconder o plano de Ozymandias e optarem por matar
Rorschach, os herdis foram destituidos da aura mistica de honra,
imparcialidade, integridade, ou seja, suas caracteristicas mais
elementares. E, assim, eles se rebaixariam ao nivel dos vilGes e toda

sorte de criminosos que eles mesmos combatiam. (MOORE, 2007)%

Mas a trama do filme centraliza mais em seu personagem do que em qualquer
outro, o que faz dele um martir em nome da verdade e de seu proprio sacrificio.
Segundo a velha Jornada do Herdi, os estagios da Morte e da Ressurreicao
acontecem com Rorschach quando, mesmo depois de morto, ouvimos sua voz
narrando seu diario nos ultimos segundos do filme. Nos quadrinhos, apenas vemos o
desastrado Seymor prestes a pegar seu didrio. A HQ segue muito mais a estrutura de
multi-trama, enquanto que a adaptacdo centraliza mais em um personagem, no caso,
Rorschach.

Diferente de Rorschach ¢ o arquétipo do Coruja, o que mais se aproxima do
heroi classico que conhecemos. Provido de todos esses valores citados acima pelo

autor, o Coruja do filme é ainda mais moral do que nos quadrinhos. O rapido

6 REVISTA: Epoca. Ed. 594 — 02/10/2009.

) No caso de Chaplin, o her6i vinga uma morte simbolica: a dos valores antigos que reinavam na
sociedade pré-industrial. Carlitos, o Vagabundo, esta em constante luta para se adaptar aos novos tempos, o
que faz dele uma espécie de Dom Quixote, enganando autoridades para sobreviver ¢ sempre acreditando nos
bons costumes que ainda existem.

66 COMICS BRITANNIA. Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=qKebCtCTbCA
(acessado em 19/06/2011)
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consentimento aprovado pelo personagem nas paginas de Watchmen ao julgar as
acoes de Ozymandias foi substituido pela ira no filme, quando vé seu amigo
Rorschach tendo que se sacrificar para tentar revelar a verdade. A morte dos super-
herdéis especificada por Moore nao lhe atinge, e ele leva seu par, a heroina Espectral
consigo.

Essa mudanca na adaptacdo deve muito a um debate entre o estidio e os
roteiristas. A Warner Bros. queria que Ozymandias a0 menos terminasse a historia
preso por ter cometido seus atos, terminando o filme com algum senso de
humanidade. Os roteiristas, juntamente com diretor, alegaram que esse era o tipo de
debate que a histdria incitava. O resultado foi o Uinico herdi cldssico do filme ndo se

deixar abalar pelo prego atroz que a paz mundial cobraria de vidas inocentes.

O objetivo moral ¢ o de salvar um povo, ou uma pessoa, ou defender
uma idéia. O heréi se sacrifica por algo, ai esta a moralidade da coisa.
Mas, de outro ponto de vista, € claro, vocé poderia dizer que a idéia
pela qual ele se sacrificou nio merecia tal gesto. E o julgamento
baseado numa outra posi¢do, mas que ndo anula o heroismo intrinseco

da proeza praticada. (CAMPBELL, 1988, p. 35)

O sacrificio do Coruja ¢ a sua incapacidade de ndo conseguir mudar os fatos: seu
amigo Rorschach foi morto e Ozymandias continua ileso. Sua moral ¢ abalada nesse
momento, mas depois, em um dialogo com Espectral, ele diz que tudo vai ficar bem,
porque o Dr. Manhattan ainda pode estar em algum outro lugar, protegendo o
planeta.

O heroismo do Coruja ¢ movido por sua sensatez. Ele sempre procura a melhor
solucdo, como quando em um flashback, lembra-se do episddio em que conteve um
tumulto na rua com o Comediante. Foi ali que o herdi comecou a perceber que os
vigilantes estavam fugindo de seu proprio controle, um dos mais importantes fatores
que o levaram a se aposentar quando a Lei Keene entrou em vigor.

Seu Mundo Comum, quando a histéria de Watchmen comega, ¢ sua
aposentadoria. O evento mais extraordinario de sua rotina é uma noite semanal
ouvindo as historias de Hollis Mason, o primeiro Coruja, regada a garrafas de cerveja
(nos quadrinhos, a barriga de cerveja do Coruja o torna ainda mais crivel e

derrotado). Seu alterego Dan Dreiberg ¢ uma mistura de Clark Kent — desajeitado e
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com Oculos — com os equipamentos de Bruce Wayne. Alids, o Coruja ¢ um Batman a
moda antiga, antes de Frank Miller ter reinventado o personagem na década de 1980.

Quando Dreiberg recebe o seu Chamado a Aventura, Rorschach desempenha o
papel do tipico Arauto, uma figura grotesca e ameagadora, que o noticia sobre a
morte do Comediante. Naturalmente, Dreiberg Recusa o Chamado, dizendo que ndo
vai voltar a vestir seu uniforme de combatente do crime.

Mas o encontro entre os dois também torna Rorschach seu Mentor, pois sua
paranodia sobre o fim do mundo acaba contagiando os pensamentos de Dreiberg,
como ¢ visto no sonho que ele tem com Espectral e a Bomba Atomica.

Seu relacionamento com Espectral chega ao 4pice quando o musico Leonard
Cohen entra na trilha sonora do filme, com seu hino “Hallelujah”, assim que o
Coruja finalmente faz sexo com sua musa Espectral, depois de tanta hesita¢do, dentro
de sua nave, redescobrindo sua virilidade e seu objetivo na historia. A cena
representa a Passagem do Limiar na jornada desse herdi, quando este encontra no seu
par do sexo oposto um sinal divino para se redescobrir e lutar contra seus
antagonistas. Talvez esse seja mais um motivo para que a musica se encaixasse na
cena: seu teor religioso, que liga o personagem a algo mais, que transcende sua

propria existéncia como humano, numa homenagem a classica Jornada do Hero6i.

O casamento mistico com a rainha-deusa do mundo representa o
dominio total da vida por parte do herdi; pois a mulher ¢ vida e o
her6i, seu conhecedor e mestre. E os testes por que passou o heroi,
preliminares de sua experiéncia e faganhas ultimas, simbolizaram as
crises de percepcdo por meio das quais sua consciéncia foi
amplificada e capacitada a enfrentar a plena posse da mae-destruidora,
de sua noiva inevitavel. Com isso, ele aprendeu que ele e seu pai sdo

um s6: ele esta no lugar do pai. (CAMPBELL, 2007, p. 121)

Essa afirmacdo de Campbell define perfeitamente a relagdo do Coruja com
Espectral, pois além do heroi ter encontrado sua deusa, ele ainda toma o lugar de seu
pai — no caso, simbolico —, uma vez que Hollis Mason, o primeiro Coruja, era
apaixonado pela primeira Espectral.

Nos quadrinhos, a mesma cena é embalada pela romantica “You re my thrill”, de

Billie Hollyday, que aparece no filme apenas como uma musica de fundo, depois que
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Coruja e Espectral resgatam as vitimas do incéndio. A cena de sexo entre os dois
originalmente ¢ embalada por “Unforgettable”, de Nat King Cole, que acompanha o
comercial de Adrian Veidt para a sua linha de perfume “Nostalgia”. No filme, o
comercial com a musica estdo no segundo plano da luta entre o Comediante e
Ozymandias, logo no inicio.

Redescobertos os seus propositos, o Coruja passa pelo Teste de resgatar seu
Aliado Rorschach na cadeia, e depois descobre que Ozymandias, na verdade ¢ um
Inimigo que deve ser detido.

Rorschach ¢ um arquétipo-camaledo na jornada do Coruja, e os dois formam
uma classica dupla de combatentes do crime “4gua e 6leo”, como os herois das séries
Magquina Mortifera (Richard Donner, 1987) ou A Hora do Rush (Brett Ratner, 1998),
e varios outros.

A dupla entdo se aproxima da Caverna Oculta que ¢ a Fortaleza de Ozymandias.
L4, como ja& comentamos, o Coruja atravessa a Provacdo de ter sua moral abalada e
por ter que aceitar a morte de seu parceiro. Mas ele ganha a Recompensa de optar por
restabelecer a paz mundial.

Em seu Caminho de Volta, o Coruja retorna ao seu Mundo Comum transformado
pessoalmente, junto a Espectral: o Elixir que trouxe da jornada. Sua paz interior,
assim como o mundo, ¢ restaurada, o que simboliza sua Ressurreicao.

Se o Coruja € o hero6i classico desconstruido, hd uma afirmag¢ao de Ozymandias
sobre a sua natureza que critica seu padrdo antiquado para os novos tempos. Quando
esse anti-hero6i segura a bala disparada por Espectral, ferindo-a logo em seguida, o
Coruja se enfurece, mas Ozymandias logo retruca: “Dan, cresca. Meu novo mundo
requer menos heroismo 6bvio, o que torna sua bravura infantil redundante.” Essa
frase emblematica permaneceu na adaptacdo, mostrando que realmente ndo ha mais
lugar para esse tipo de her6i em tempos de crise. E necessario sacrificios maiores
para salvar o dia.

O arquétipo contrario ao do Coruja ¢ o do Comediante, um personagem
completamente desprovido de moral. Um Capitdo América as avessas, mais
condizente com o mundo real, numa mistura de Herdi com o arquétipo do Picaro.

Ao defender o arquétipo do Picaro, Christopher Vogler diz que:

Os Picaros cumprem varias fung¢des psicoldgicas importantes. Podam
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os egos grandes demais, trazem herdis e platéias para o real. Ao
provocarem nossas gargalhadas saudaveis, ajudam-nos a perceber
nossos vinculos comuns, apontando as bobagens e a hipocrisia. (...)

sd0 os inimigos naturais do status quo. (VOGLER, 2009, pp. 129-130)

O Comediante desmascara qualquer tipo de hipocrisia e irrompe com qualquer
ego a sua volta. Ozymandias, em seu enterro, relembra quando convocou os outros
her6is para formar uma espécie de esquadrao da justica. Sem paciéncia, o
Comediante se levanta e queima o mapa com as operacdes de Ozymandias, dizendo
que aquilo tudo ndo levaria a lugar nenhum, uma vez que a guerra nuclear era
inevitavel e que Ozymandias seria o homem mais inteligente do mundo, mas em um
planeta cheio de cinzas. O ego de Ozymandias ¢ destruido ali. Todos enxergam a
realidade apresentada pelo Comediante. Rorschach chega a se referir ao super-
soldado como o tinico que sempre soube de tudo, mas nunca se importou com nada.

Na seqiiéncia do tumulto contido pelo Coruja e o Comediante, o her6i amoral ja
sabia qual era seu verdadeiro papel como vigilante, antes mesmo do Dr. Manhattan
ter sido declarado como o inimigo comum entre as duas superpoténcias. O
Comediante afirma que o que os vigilantes estdo realmente fazendo € proteger as
pessoas delas mesmas; eles sdo os verdadeiros inimigos do mundo. Se deixassem de
existir, as pessoas nao se uniriam contra eles e matariam umas as outras. Isso condiz
com o final do filme, em que os vigilantes deixam de atuar para eles mesmos, mas
ndo para o resto do mundo. O Coruja chega a afirmar no final que “contanto que as
pessoas continuem achando que Jon (Dr. Manhattan) continua olhando para as
pessoas, elas continuardo seguras.” Seguras de ndo se matarem, diria o Comediante.

Sua morte ¢ o que desencadeia todos os eventos da trama, como se Alan Moore
quisesse dizer que os super-herdis ndo devessem ser tratados com escdrnio e
infantilidade. O Comediante deixa de rir quando descobre os planos de Ozymandias
sobre o suposto holocausto. Era essa a seriedade pretendida pelo autor.

Essa personalidade faz dele o mais verdadeiro dos personagens. Ele ndo esconde
seu desejo animal por Sally Jupiter. Talvez essa seja a razdo que a levou a se
apaixonar por ele, mesmo depois da tentativa de estupro, tendo uma filha, a nova
Espectral, com a qual o Comediante vive um momento conturbado, quando quase lhe
conta a verdade.

O Comediante ¢ a desconstrucdo do arquétipo do herdi de acdo, o favorito de
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criangas do género masculino, como “G I Joe”, “Max Steel” ou qualquer outro
super-herdi que luta pela sua propria patria. Esses herdis sdo conhecidos por fazerem
piadas depois de terem salvado o dia. Mas o humor do Comediante ndo respeita
nenhuma moral, mostrando nele a verdadeira psicologia desse tipo de personagem, se
eles realmente existissem. Ele ndo se importa em matar um presidente, como o fez, o
que faz dele um her6i sem patria — como realmente seria, se existisse —, que apenas
esta cumprindo seu dever para rir depois. Ele ndo escolhe lados, apenas vé o que lhe
¢ mais conveniente. Na edicdo nimero 2, Ozymandias descreve o Comediante: “Ele
me vé como um intelectual diletante se intrometendo em assuntos nacionais que nao
me dizem respeito. Eu o vejo como um mercenario amoral que se alia com qualquer
faccdo politica que pareca lhe oferecer maior liberdade.” Apesar de trabalhar para o
governo, o Comediante € o personagem mais anarquista de Watchmen, € € o que mais
se assemelha ao protagonista da obra anterior de Alan Moore, V de Vinganca (Alan
Moore, 1982-83).

Isso o afasta de todos os seus companheiros e desenvolve sua visdo crua sobre os
outros. Quando ele descobre o terrivel plano de Ozymandias, recorre aquele que
julga ser a pessoa que mais o conheceu na vida: seu maior inimigo, Moloch, por pior
que seja a ironia.

Ele ¢ o Unico que entende o Dr. Manhattan. Na cena em que discute com a
vietcongue gravida de seu filho, ele a mata, sabendo que o Dr. Manhattan nao fara
nada para impedi-lo. Ele sabe que o unico super-her6i com super-poderes nao esta
mais se importando com as pessoas.

O Dr. Manhattan tem sua origem muito parecida com a do personagem Hulk, da
Marvel. Ele era o cientista Jon Osterman, filho de um relojoeiro. Ironicamente, por
ter esquecido seu reldgio dentro da cdpsula de um experimento subatomico,
Osterman fica preso e aparentemente morre, gragas a uma descarga eletromagnética
de alta tecnologia. Dias depois, ele ressurge como um semi-deus, repleto de super-
poderes, com a aparéncia toda azulada, emitindo luz e raios de seu corpo. Ele entdo ¢
apelidado de Dr. Manhattan, nome que se refere ao projeto que deu origem a bomba
atomica e desenha o simbolo do 4&tomo de hidrogénio na sua cabeca.

Com o passar do tempo, desenvolvendo suas experiéncias para o governo e
salvando seu pais da ameaga comunista, ele comeca a se tornar ambivalente perante a

humanidade. Quando ¢ vitima do esquema de Ozymandias, ele passa a acreditar que
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realmente estd causando cancer nas pessoas a sua volta, exilando-se em Marte e se
tornando completamente indiferente ao resto do universo.

Sua sabedoria ¢ infinita e ele ¢ capaz de enxergar o passado, o presente € o
futuro como se o tempo fosse simultdneo. Embora alguns fatos lhe sejam omitidos
devido a experiéncia de Ozymandias com taquions (particulas hipotéticas e sub-
quanticas mais rapidas que a luz) que bloqueiam sua capacidade de prever o que vai
acontecer. Porém, seu destino ¢ fatalista e ele ndo consegue impedir o que deve
acontecer. Rorschach diz que o culpado por toda a maldade do mundo nado ¢ Deus,
pois Ele ndo existe. Somos apenas ndés mesmos. O Dr. Manhattan define o universo
como um relogio sem um relojoeiro, o que, devido a sua origem, pode ser entendido
como um filho sem pai. Se esse herdi € o que mais se aproxima da concepcao
ocidental de Deus, onipresente, onisciente € onipotente, entdo sua indiferenga para
com o mundo, durante grande parte da histdria, segue as palavras de Rorschach.

A maior metafora envolvendo o personagem, como j& citamos, ¢ a sua
submissdo aos esforgos de se legitimar e vencer a guerra, trazendo o bem para o povo
americano. Se Deus esta do seu lado na ficgdo, a critica sobre o uso da religido para
se defender os propodsitos bélicos de uma nacdo no mundo real ¢ ainda mais 4cida.
Vimos muito disso nos ultimos anos, quando Bush e os terroristas alegavam que
estavam lutando em nome de seu deus.

No climax da histéoria, o Dr. Manhattan talvez simbolize uma das maiores
personificacdes de “Deus ex machina” da historia do cinema. Além de ser uma
encarnagdo literal do proprio Deus (ou pelo menos, o mais proximo que se pode
relacionar com a figura divina), ele surge na Fortaleza de Ozymandias para causar as
solugdes da historia. Mais do que nos quadrinhos, no filme ele € responsavel pela
morte de milhdes de pessoas, além de Rorschach. Suas acdes geram o estado de paz
mundial que o anti-herdi, Ozymandias, tanto almejava. A Unica solucdo para a
guerra.

A unica pessoa que o convence a voltar atrads e salvar a humanidade ¢ sua ex-
mulher, a heroina Espectral. Sob certo aspecto, ela € o centro de toda a histéria. Sua
existéncia, como a de todo ser humano, ¢ o que o Dr. Manhattan define como um
“milagre termodindmico”; a chance de milhdes de células competirem para gerar
uma vida e ser justamente ela quem consegue atingir esse objetivo. Um milagre tao

trivial e corriqueiro que até o Dr. Manhattan, com toda a sua sabedoria, esquece que
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ele existe, e € isso 0 que o convence a voltar para a Terra e salvar a humanidade.
Espectral também ¢ responsavel por mostrar ao Coruja que ele precisa voltar a
atividade, salvando Rorchach, o que desencadeia outra parte da resolugdo da trama.

Acima de tudo, por uma das teorias abordadas por Watchmen ser o “Efeito
Borboleta” — como o pequeno bottom de smiley ensangiientado que revela a
Rorchach a verdadeira identidade do Comediante e, por conseguinte, desencadeia
uma série de fatos que revelam a grande conspiragdo de Ozymandias —, podemos
considerar Espectral como a Unica que poderia se aproximar de seu pai, 0 que
provavelmente faria com que ele se aposentasse com a Lei Keene e ndo descobrisse o
plano de Veidt. Isso ¢ comprovado quando o Comediante tenta se reaproximar dela,
como um assunto mal resolvido. Pode até parecer pura especulagdo, mas era a unica
coisa que ele levava a sério, o que poderia ter mudado seu tragico destino e de todos
0s outros.

Seu arquétipo ¢ o da mulher emancipada, que se equipara aos homens em seus
direitos e habilidades. Quando os homens estavam na 2* Guerra, Sally Jupiter, a
primeira Espectral, surgiu como uma protetora do territorio americano. O avido que
bombardeou Hiroshima lhe prestou uma homenagem, como vemos na abertura do
filme. A primeira Espectral era uma “femme fatale” que usava sua sensualidade como
autopromocao. O Comediante, quando tenta estupra-la, diz que alguém que se veste
daquele jeito ndo poderia estar pedindo outra coisa. De certo modo, Sally foi culpada
por ter sido violentada. Ela afirma isso mais tarde, quando conversa com sua filha
sobre o ocorrido.

Entretanto, a segunda Espectral nunca decidiu ser uma vigilante, apenas seguiu a
carreira que sua mae queria que ela seguisse. Quando Espectral se junta ao Coruja,
ela reformula seu uniforme como prova de que agora ¢ independente de sua mae. A
segunda Espectral condiz mais com a figura da mulher pos-revolugdo cultural dos

anos 1960: liberal e tomando espago autdonomo na sociedade.

Enquanto Sally demonstra claramente algumas qualidades de
feminista existencialista, Laurie esta claramente sob ma-fé ao longo da
maior parte da historia porque ela assume uma posi¢do de imanéncia e
permite que outros a definam. Ou seja, ela ndo reconhece sua
liberdade existencial, e, além disso, a ma-fé de Laurie complica a

relagdo com sua mae. (DONOVAN & RICHARDSON, 2009, p. 171-
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172)

Laurie estabelece uma relagdo de poder com sua mae; poder sobre quem ela
realmente ¢ por ndo tomar suas proprias decisdes e de onde ela realmente veio por
ndo saber quem ¢ seu verdadeiro pai. Mais um caso de crise de identidade em
Watchmen. Somente se envolvendo com o Dr. Manhattan e posteriormente com o
Coruja ¢ que ela passa a descobrir, a0 mesmo tempo em que mostra a eles seus
verdadeiros objetivos na trama. Ela serve como um catalisador para as solugdes da

trama.

A mulher representa, na linguagem pictdrica da mitologia, a totalidade
do que pode ser conhecido. O hero6i ¢ aquele que aprende. A medida
que progride, na lente iniciacdo que ¢ a vida, a forma da deusa passa,
aos seus olhos, por uma série de transfiguragdes: ela jamais pode ser
maior que ele, embora sempre seja capaz de prometer mais do que ele
ja é capaz de compreender. Ela o atrai, o guia e lhe pede que rompa os
grilhdes que o prendem. E se ele puder alcangar-lhe a importancia, os
dois, o sujeito do conhecimento e o seu objeto, serdo libertados de
todas as limitagdes. A mulher ¢ o guia para o sublime auge da aventura
sensual. Vista por olhos inferiores, ¢ reduzida a condi¢des inferiores;
pelo olho mau da ignorancia, ¢ condenada a banalidade e a feitra. Mas
¢ redimida pelos olhos da compreensdo. O heroéi que puder considera-
la tal como ela é, sem comog¢ao indevida, mas com a gentileza ¢ a
seguranca que ela requer, traz em si o potencial do rei, do deus

encarnado, do seu mundo criado. (CAMPBELL, 1988, p. 117)

Mas para conseguir vencer seus problemas internos e conquistar seu heroi,
Laurie tem a dificil missdo de reunir todos contra Ozymandias, o temivel anti-heroi.

O nome que Adrian Veidt escolheu para seu alter-ego vem de um famoso poema
de Percy Bysshe Shelley que ¢ citado nos quadrinhos e aparece na estitua em sua

fortaleza no filme:
Meu nome ¢ Ozymandias, rei dos reis:

Contemplai as minhas obras, 6 poderosos e desesperai-vos!

(SHELLEY, 1818)%’

6 INTERNET: SHELLEY, Percy Bysshe. Disponivel em
http://pt.wikisource.org/wiki/Ozymandias_(Shelley), (acessado em 20/06/2011)
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O anti-herdi ¢ aquele que luta contra outros herdis por suas motivagdes pessoais.
Watchmen, mesmo preservando a ambientacdo oitentista, continua atual ao nos
mostrar um mundo onde herdis e vildes se confundem e ndo existe certo ou errado.
Tudo depende de um referencial. Se analisarmos profundamente, veremos que os
dois lados do combate sdo herois e vildes a0 mesmo tempo. O anti-herdi, como
definido por Campbell e Vogler, ¢ aquele terceiro arquétipo que surge da fusdo do
Her6i com o Sombra. Assim, no mundo atual, marcado por um cenario de guerra
declarado por falsos pretextos religiosos e outras mentiras, o anti-herdi estd em um
nivel de complexidade de destaque sobre seus semelhantes. Ele pode ser capaz de
salvar o mundo, mas ndo o faz por altruismo. Seus motivos pessoais, sua ambigao,
sdo o que o guiam. O anti-heroi sabe que alguns sacrificios sao precisos para alcangar
sua gloria. Porém, diferente do heroi tragico, que se sacrifica pelos seus proximos, o
anti-herdi sacrifica seus proximos para salvar um nimero ainda maior de seus
proximos. “Matar milhdes para salvar bilhdes”, dizia Ozymandias. A velha politica
dos fins que justificam os meios.

A implicacdo politica que essa metafora da ficcdo incita ¢ grande, pois a
analogia aqui se refere a quem sdo os donos do poder, que fazem o que bem
entendem com ele, sem ninguém para vigid-los. Ainda pior, saem sem serem
declarados verdadeiramente culpados de seus atos.

O arquétipo do anti-herdi estd exemplificado da maneira mais perigosa na figura
de Ozymandias: além de ser o homem mais inteligente do mundo, ele também ¢ um
dos mais poderosos, € ndo se importa que o resto da humanidade pague o prego por
seus atos. Seu objetivo supremo ndo ¢ salvar o mundo, mas salva-lo para que ele
continue expandindo seu império, apenas para alimentar seu ego insaciavel. Isso fica
claro quando ele revela sua profunda admiracdo por personagens historicos que se
tornaram lenda, como Alexandre e o farad Ramsés II. Ele se espelha nessas figuras
porque também quer se equiparar a eles; herdis que mudaram uma era. Ozymandias ¢

o anti-hero6i que quer se tornar uma lenda e conseguir mais poder.

Um heréi lendario é normalmente o fundador de algo, o fundador de
uma nova era, de uma nova religido, uma nova cidade, uma nova
modalidade de vida. Para fundar algo novo, ele deve abandonar o

velho e partir em busca da idéia-semente, a idéia germinal que tenha a

111



potencialidade de fazer aflorar aquele algo novo. (CAMPBELL, 1988,
p. 145)

Sobre a declaragdo de Campbell, a nova modalidade de vida j& estava sendo
difundida por Ozymandias através de seu Método Veidt, que pretendia mudar o
padrdo de vida das pessoas através de um planejamento de auto-ajuda que treinaria
corpo e mente em busca da perfeicao.

Para fundar a nova era, Ozymandias deveria recorrer aos velhos valores do
passado, num processo de re-humanizacao da sociedade, cega pelo horror da guerra e
do empirismo das novas ciéncias, que roubaram suas crencas. Essa ¢ mais uma forte
caracteristica do anti-heroi: a vontade de voltar atras, como Dom Quixote. Mas como
1sso ndo € possivel, ele pretende restaurar o passado na realidade a sua volta,
impondo uma mudanca a todos que o cercam e dando continuidade ao movimento
ciclico da Historia. Nao ¢ por acaso que o perfume langado por Veidt se chama
“Nostalgia” e seu slogan é “os tempos estio mudando”. E um avango em diregdo a
um retrocesso. Sobre a regressao ideoldgica que esses atos significam, o capitulo V ¢

mais especifico.

Tudo o que ele quer ¢ recriar o mundo a sua imagem, para estabelecer
uma unidade do mundo e de pensamento em seus termos;
respondendo a mais ninguém — e certamente a nenhum cdédigo moral

reconhecido por meros mortais. (KUKKONEN, 2009, p. 193)"

Magistralmente bem construido, o personagem de Ozymandias ndo segue o
antiquado cliché de antagonista que explica as razdes € a maneira como seu plano foi
realizado para ser detido logo em seguida. Seu personagem dialoga nos quadrinhos
com o capitdo que tem seu navio afundado pelo Cargueiro Negro, o navio fantasma.
Ele parte para a vingancga até chegar ao ponto em que perde o controle de seus atos.
Ozymandias, no capitulo 11, diz ter tido um sonho que nos remete ao universo da
ficcao dentro da ficgao.

Como ele mesmo explica na HQ original, seu plano de destruir metade de
Nova York ja estava sendo executado hd varios minutos antes de ter comegado sua

explicagdo para Rorschach e o Coruja, ndo deixando chance de ser impedido.

68 KUKKONEN, Taneli. O que diabos é tdo engracado? Comediante e Rorchach sobre os rumos da

vida. In: Watchmen e a Filosofia. Org: IRWIN, William & WHITE, Mark D. Sdo Paulo: Ed. Madras, 2009.
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Na HQ, ele diz ndo ser um mero vildo de seriados antigos. No filme, o
personagem provoca, dizendo ndo ser um vildo dos quadrinhos, sua fonte historica.
Esse elemento da adaptagdo corresponde a liberdade dos roteiristas na intengdo de
causar maior verossimilhanca na histéria relacionando-a ao mundo real.

Nao que aquela realidade fosse possivel para o nosso mundo. Na verdade, ¢ uma
maneira de atualizar e tornar mais criveis as mensagens da historia original para a
sua adaptacdo. Importante ressaltar que, mesmo se passando na década de 1980,
Watchmen continua sendo atual, dialogando sob diversos aspectos com a Guerra ao
Terror. E a ascensdo do anti-her6i ¢ uma peca fundamental para a expressdo do

multiculturalismo nessa nova Hollywood, como veremos a seguir.

113



CAPITULO 5

O FIM E O COMECO

5.1 - A Neo-Hollywood

A maior parte da rentabilidade do cinema americano se deve aos langamentos
dos blockbusters de Hollywood. Para atingir a maior quantidade de publico possivel,
os filmes tinham que contar uma histéria plana e clara para seus espectadores. Seus
personagens eram simples e bem definidos, o que facilitava a identificagdo com o
publico. A teméatica maniqueista do “bem” contra o “mal” também era recorrente. A
trama, sempre explicada nos minimos detalhes, garantia a satisfacdo do espectador de
sair da sala de cinema sem se sentir incapaz de entender o que acabara de ver. O
her6i era sempre triunfante, de comportamento simples e facilmente decifravel,

causando certo conforto a quem o via e admirava.

Isso se acentua ainda mais, nos anos 1990, com os super-herdis
originarios das historias em quadrinhos, que retomam o servigo na tela
grande gragas a explora¢do dos efeitos especiais. Super-Homem,
Batman, Homem-Aranha, Elektra, dotados de superpoderes, evoluem
num mundo maniqueista no qual fazem triunfar o bem diante de vildes

claramente designados.(LIPOVETSKY & SERROY, 2009, p. 92)

Lipovetsky e Serroy analisam que, a partir de 1980 (mas com raizes na década
anterior), os filmes americanos expressam, em sua predominancia, uma resposta a
explosdo liberacionista causada pela Revolugdo Cultural. Seus temas passam a
exaltar cada vez mais os antigos valores que fundaram a nagdo dos Estados Unidos,
como a bandeira, a familia, a religido, a coragem, a abnegac¢do e a vontade de vencer.
Esses, ndo por acaso, eram os lemas reivindicados por Reagan na presidéncia. Esses
filmes estavam a favor do Estado, trabalhando para melhorar sua popularidade.

Essa forte vertente do cinema americano de 1980 deu origem a her6is populistas

e hiperviris (exatamente o arquétipo que o Comediante desconstroi em Watchmen),
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como Rambo, Rocky, Conan, o Exterminador do Futuro e Dirty Harry. O mito do
sonho americano calcado no “american way of life” foi defendido por esses herdis no
cinema, apoiados nos valores do passado. “Traidos pelas instituicdes e pelas elites
corruptas, esses herois aparecem como simbolos da for¢a reencontrada, capazes de

remoralizar e de regenerar os Estados Unidos” (ibid., p. 189)

Alguns veem nisso a ascensdo de um cinema americano conservador
ndo apenas nostalgico, mas reacionario. A Hollywood de Spielberg e
de Lucas, ao propor herdis fortes, conquistadores, respeitosos de uma
ordem moral e social propria de uma América reaganiana, parece ter
aberto um caminho que a nova direita dos anos Bush retoma com

vigor. (ibid. p. 190)

Mas o cinema americano abrange profissionais de diferentes partes do mundo, e
hoje ¢ capaz de se expandir como nunca antes por diferentes midias, como vimos
aqui. Vimos também que ele expressa visdes multifacetadas da Historia, sendo capaz
de difundir diferentes pontos de vista, propagando determinadas ideologias para seus
espectadores. Atualmente, ¢ predominante em Hollywood a insatisfacdo de artistas
em relacdo ao governo americano. Isso fica evidente em filmes de cineastas de
grande renome, capazes de caracterizar seus filmes de maneira unica e distinta entre
si. Sdo os que a critica chama de “cineastas-autores”, como Martin Scorsese,
Christopher Nolan, Spike Lee, Clint Eastwood, Zack Snyder e muitos outros.

Contradizendo aqueles que acreditavam que a democracia estava em perigo por
causa do liberalismo cultural desenfreado, esses cineastas conseguem subverter as
regras classicas e conservadoras de Hollywood. Inclusive, muitas vezes contam com
0 apoio dos proprios executivos e burocratas que enxergam um grande publico a ser
conquistado, formado por aqueles que ndo apoiam a guerra e as falacias da politica
externa americana. Muitos deles, alids, sdo judeus, donos de acdes multimilionarias
no mercado e proprietarios de bancos e conglomerados por todo o territorio dos
Estados Unidos, que se véem incomodados com o déficit econdmico gerado pelos
insucessos da guerra para tentar salvar as dividas internas e externas de seu pais.

Assim, um movimento mais esquerdista, neo-liberalista e pro-democrata ganha
forcas no cinema de Hollywood. E a melhor maneira que encontraram para criticar a

sociopolitica dos anos Bush parece ter sido através da ascensdo do anti-her6i como
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figura central de seus filmes. Os anti-herdis geram debates e polémicas e sdo
cultuados como objetos de reflexdo pelo grande publico, que além de procurar
escapismo através do cinema, também busca maior profundidade filos6fica no que o

entretém.

Em realidade, ndo ha uma ideologia monolitica que comande o
cinema americano. J& era assim nos anos Reagan e hoje ¢ muito mais.
Se os ideais ultraconservadores encontram filmes e herois para ilustra-
los, ha por outro lado o mesmo nimero de filmes e herdis que
defendem uma visdo completamente diferente do mundo. (Ibid., p.

191)

Fortes exemplos de critica aos neo-conservadores no cinema sdo os filmes
gémeos A conquista da honra e Cartas de Iwo Jima (Clint Eastwood, 2006), que
retratam os lados americano e japonés sobre a mesma batalha da Segunda Guerra. O
primeiro provoca a maneira emblematica como os soldados americanos ergueram a
bandeira de seu pais na ilha do Pacifico, o que gerou uma das mais belas imagens de
patriotismo nos Estados Unidos, desmascarada, porém, como uma falsidade de
propositos econdmicos pelo filme. Ja o segundo comprova que o heroismo nao se
encontrava somente de um lado da batalha. Com esses filmes, o cineasta denigre a
guerra € mostra que o bem e o mal ndo se acham em um campo s6. Outro exemplo €
Os infiltrados (Martin Scorsese, 2006), em que um policial € um mafioso trocam de
lado e, sem saber, criam um jogo de gato e rato numa cidade corrompida, onde os
personagens estdo em uma posi¢do em que ndo se pode defini-los como “bem” ou
“mal”.

Existe um nicho de realizadores na nova Hollywood que, na maioria de seus
filmes, transformam herois e vildes em personagens mais maledveis, em resposta a
grande maioria dos cineastas que ainda apostam nos preceitos mais basicos da

linguagem classica. O maniqueismo cede lugar a critica social.

A expressdo do extremo tende a se separar do julgamento moral em
favor da critica social de um tempo ele mesmo patoldgico e extremo.
A imagem-excesso ndo se constroi mais sobre um fundo metafisico ou
como figura humana imemorial: ela quer ilustrar a situagdo de uma

sociedade em que os individuos sdo vitimas ou escravos de um
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universo desestruturado, feito de liberdades e estimulos multiplos.

(Ibid., p. 81)

Entretanto, ao retratar essa sociedade, o cinema pode criar um outro escapismo,
dessa vez, em relagdo as acdes do anti-heroi na tela, por conterem sempre um forte
apelo visual e ideoldgico, com a intencdo de chocar o espectador. O anti-herdi
funciona mais como um elemento catartico do que como um modelo a seguir. Desse
modo, Hollywood cria um novo sentido para a moral de seus filmes, ao expor os
erros e as conseqiiéncias dos atos de seus personagens. Os filmes de “crime nao
compensa” de antes sdo levados a um outro nivel, quando quem cometeu o crime
pode sair relativamente ileso da situacdo, aumentando o debate e a fascina¢do do
publico pela obra.

A 1déia dos fins que justificam os meios ¢ o principal alibi para que os
realizadores problematizem os personagens de seus filmes. Outro exemplo cléssico ¢
um outro filme de super-herois, que elevou o género a um novo patamar: Batman — O
Cavaleiro das Trevas (Christopher Nolan, 2008). O filme conta uma histéria baseada
em mentiras que levam os personagens as ultimas conseqiiéncias. O promotor
Harvey Dent mente que ¢ o Batman para tentar capturar o Coringa; 0 comissario
Gordon forja a propria morte para montar uma armadilha contra o vildo; quando
Dent morre, depois de se corromper e se transformar no Duas-Caras, Batman e
Gordon acobertam os assassinatos cometidos pelo ex-promotor e resolvem mentir
para todos, culpando o her6i mascarado pelos atos e restaurando a moral da cidade.
O Unico personagem que defende a revelagdo da verdade o tempo todo &,
paradoxalmente, o Coringa: se Batman revelar sua identidade, seus atos terroristas
parariam, mas a cidade se tornaria um caos sem a existéncia do justiceiro. Essa ¢ a
mensagem inconveniente do filme: precisamos de uma mentira para sustentar a
ordem social. A jornada de Batman na seqiiéncia dos fatos o transformam de her6i a
anti-herdi. Diferente do primeiro filme, em que ele era um herdi tragico (buscando
justica depois da morte de seus pais) que confrontava o anti-her6i Ra’s Al Ghul, que
pretendia varrer Gotham City do mapa para libertar o mundo de uma metropole
corrupta e sem volta. Algo em certo ponto similar as pretensdes de Ozymandias, em

Watchmen.

A extraordinaria popularidade do filme nio apontaria entdo para o fato
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de ele tocar no centro nervoso de nosso espectro politico-ideologico?
Por essa visdo, definitivamente O cavaleiro das trevas ¢ uma nova
versdo de dois faroestes classicos de John Ford (Sangue de herdi e O
homem que matou o facinora), que mostram que, para civilizar o
Velho Oeste, a Mentira precisa ser elevada a Verdade — em suma, que
nossa civilizagdo se baseia numa Mentira. A questdo que deve ser
levantada é: por que, em nossa época precisa, existe essa nova
necessidade de uma Mentira para a manutengdo do sistema social? O
cavaleiro das trevas ¢ um indicio de uma regressdo ideoldgica capaz
de fazer alguém sentir-se quase tentado a recorrer ao titulo do trabalho
mais stalinista de Georg Lukécs: The destruction of reason [A

destruicio da razdo] (emancipadora). (ZIZEK, 2009, p. 12)

Essa regressdao ideoldgica em que se sustenta a sociedade pos-moderna ¢
denunciada pelo cinema. O governo Bush ndo inventou uma mentira para invadir
outro pais e tentar salvar sua economia de uma crise iminente?

Mas ndo somente nos filmes de agdo, fic¢do-cientifica ou de super-herois se
restringe essa abordagem sobre o tema. Na comédia Um parto de viagem (Todd
Philips, 2010), ela surge de maneira inusitada. O roteiro, como se d4, ndo poderia ter
sido realizado em outra época se nao essa. Os dois personagens principais sao
impedidos de viajar de avido devido a uma nova legislagdo que impede pessoas que
foram presas — mesmo que equivocadamente, como no filme — por serem suspeitas
de atos terroristas em um avido. Assim, eles cruzam grande parte do pais através de
um carro, € sao obrigados a conviver um com o outro em meio a diversas trapalhadas
e mal-entendidos. A partir dessa premissa, as imagens do filme revelam sua
verdadeira mensagem através de detalhes entre os planos. O detalhe mais evidente
aparece quando o personagem de Robert Downey Jr. ¢ baleado por uma pistola de
festim, ainda a bordo, € vemos um dos passageiros esta lendo uma revista cuja capa
contém os dizeres em destaque: “Obama generation.” Essa ¢ a heranga dos anos
Obama.

Assim como em O Cavaleiro das Trevas, toda agdo e conseqiiéncia do filme tém
como for¢a motriz a mentira. O personagem de Zach Galifianakis quer chegar a Los
Angeles para ser um ator na série Two and a half men e somos levados a crer que ele
nunca ird conseguir, pois sua personalidade desastrada e seus atos inconseqiientes

nos deixam essa conclusdo. Em certo momento do filme, ele revela ao seu
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companheiro de viagem que havia guardado sua carteira consigo todo o tempo do
trajeto, o que poderia ter evitado grande parte dos apuros que a dupla teve que passar.
Em outro, eles bebem as cinzas do pai de Galifianakis achando que estavam bebendo
café. Esse episodio se passa na casa de um grande amigo do personagem de Downey
Jr., que achamos que tem um caso extraconjugal com sua mulher, que espera seu
bebé na Califérnia. No final, depois de uma cena comica no hospital, descobrimos
que isso também ¢ uma mentira. O personagem de Galifianakis se chama Ethan
Tremblay, mas depois descobrimos que seu verdadeiro nome era Ethan Chase. Ele
havia mudado o nome por nao considera-lo apelativo o suficiente para um ator (outro
problema de identidade no cinema hollywoodiano contemporaneo?). Os policiais
mexicanos que os prendem na fronteira dizem que s3o 0s americanos quem
costumam levar drogas para o México (quando predominantemente se pensa o
contrario) e depois fumam a maconha que encontraram com Highman se
vangloriando de o terem aterrorizado com suas mentiras. Para resgatar Highman,
Ethan se veste como um terrorista, ndo por acaso, € causa uma fuga alucinante para
salvar seu amigo. A mentira entdo serve para estabelecer a relacdo entre os dois
amigos, mantendo-os juntos entre os contratempos até o fim da jornada.

Duas cenas merecem maior destaque pelo que estd sendo discutido aqui no
filme. A primeira, quando Peter Highman (Downey Jr.) tem suas malas confundidas
com as de Ethan e os segurancas do aeroporto encontram drogas dentro delas. A
resposta de Highman ¢ que ele tem repudio a drogas e nunca as usou em sua vida.
Uma grande ironia que ndo deixa de ser uma mentira, se levarmos em conta o
historico do ator que interpreta o personagem. A segunda ¢ quando a dupla vai
resgatar o dinheiro transferido para a conta de Ethan e ndo consegue por seu nome
ser falso. Eles se desentendem com o guiché, um paraplégico veterano da ultima
guerra do Iraque, e lutam fisicamente contra ele, sendo humilhados e derrotados. Os
personagens ndo tém crédito no banco e o veterano da guerra esta ali para lembra-los
disso. Bem condizente com a realidade que os americanos viveram nos ultimos anos.

Esses sdo apenas alguns exemplos dentre muitos outros filmes produzidos por
Hollywood desde o atentado de 11 de setembro de 2001 que provocam as mais
variadas discussoes sobre as cicatrizes deixadas na sociedade americana. Juntos, eles
dao continuidade a uma nova era de produgdes que problematizam a questao.

Watchmen — O Filme, como vimos nao poderia ter ficado de fora.
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5.2 - Consideracoes finais — A meia-noite nuclear

Watchmen — O filme pode ndo ser tdo importante para a cinematografia norte-
americana como sua graphic novel foi para os quadrinhos. Entretanto, ao
desconstruir os arquétipos dos herois hiper-modernos da sétima arte, numa trama que
ainda se passa em 1980, Watchmen se prova ainda atual, em uma espécie de resumo
sobre essas figuras que causam tanta afei¢ao junto ao grande publico.

Como Marc Ferro tanto ressaltou, a obra cinematografica ¢ um documento
histérico de sua era. Mesmo se passando em tempos passados, ela traga fortes
paralelos com a contemporaneidade de sua producdo. Por isso, ela pode servir como
um eficiente difusor de ideologias, seja para exaltar e legitimar as atitudes atrozes
que certos poderes exercem sobre a sociedade, ou entdo, criticar qualquer tipo de
propaganda belicista que imponha a violéncia ou a injusti¢a. Nesse embate, politicos
chegam a lutar contra a liberdade de expressdo de grandes artistas para tentar
manipular a opinido publica.

Com os adventos tecnoldgicos que multiplicaram o numero de janelas de
exibicdo e mudaram para sempre a experiéncia que os espectadores tém com os
produtos audiovisuais, esse objetivo encontrou uma nova diversidade de
possibilidades. O arquétipo do anti-herdi, simbolo méaximo do recurso narrativo que
critica 0 uso da mentira como uma necessidade fundamental para que se encontre
ordem social, tem no novo perfil do grande publico seu caminho de ascensdo para
causar enorme fascinio sobre um filme ou qualquer outra histéria a ser narrada.
Mesmo sendo antipatizado a principio, seu mau-exemplo ¢ responsavel por uma
forma de escapismo catértico que nos possibilita interpretar sua critica a realidade de
diversas maneiras. E nesse ponto que o anti-heréi se esbarra com o nosso mundo
talvez de maneira negativa. Ao ser um personagem da fic¢do que serve de alibi para a
critica a nossa realidade, o escapismo que suas atitudes proporcionam criam um novo
ciclo de mentiras que nos fazem aceitar melhor o mundo em que vivemos. Ou seja,
ao identificarmos no anti-her6i as caracteristicas de um mundo ficticio (mentira) que
nos possibilita interpretar melhor a nossa realidade, somos capazes de conviver mais
comumente com o que nos cerca. Mais uma vez, a mentira serve de artificio para se
encontrar a ordem social. Precisamos de uma mentira para nos entender e viver, ¢

esse € o verdadeiro poder do mito, que ¢ reinventado no decorrer de eras, de acordo
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com o seu tempo. O Her6i, como protagonista das grandes narrativas da humanidade,
¢ um arquétipo em constante mutacao.

Em Watchmen, vimos a morte simbolica e real do arquétipo do grande heroi
hiper-viril e neoconservador que povoou as telas de cinema por tantos anos durante a
Guerra Fria. Sua morte ¢ simbdlica, tanto para o contexto da HQ dos anos 1980
quanto para o filme do inicio do século XXI, porque esse herdi ndo sobrevive a
selecdo natural do grande publico. No filme, diferentemente da graphic novel
original, a morte do Comediante ¢ simbolizada por uma imagem provocadora das
Torres Gé€meas sobre o cemitério em que o personagem ¢ enterrado (Figura 01),

elemento que ndo constava no hipo-texto original.

Figura 01

Além disso, a morte do ultra-patriota Rorschach, como vimos no capitulo 1V,
simboliza a morte do herd1 maniqueista de outros tempos. Os bons e 0s maus sdo os
mesmos, dependendo unicamente de seus referenciais. Nesses novos tempos de
cinema, herdis e vildes se confundem por serem personagens esféricos e ndo muito
bem definidos. Os atentados de 11 de setembro, como analisamos aqui, tem papel
fundamental para esse novo tipo de abordagem. Nao que seja um tipo inédito, mas
hoje, ¢ praticamente predominante no cinema e em outras artes.

Podemos ver mais um indicio que Watchmen expressa sobre os atentados na
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cena em que o anti-her6i Ozymandias explica a um jornalista a sua vontade de mudar
o mundo, enquanto o World Trade Center se encontra centralizado no quadro (Figura

02); mais um elemento que nao aparecia na HQ original.

Figura 02

Mais provocativo ainda talvez seja o dirigivel, no universo de Watchmen mais
utilizado que o avido, indo em direcao as duas torres.

Watchmen — O filme, ao lado de Batman — O Cavaleiro das Trevas, foi um dos
grandes responsaveis por redefinir o papel do heroi (principalmente dos super-herdis)
no subgénero das adaptacdes de historias em quadrinhos. Depois desses filmes,
outros como O Incrivel Hulk (Louis Leterrier, 2008), Thor (Kenneth Branagh, 2011)
e X-Men Origens: Wolverine (Gavin Hood, 2009) ndo alcancaram grande sucesso de
critica, nem muita afei¢do por parte dos fas, por apresentarem seus personagens de
maneira muito antiquada para os novos perfis do herdi hiper-moderno. Eles ndo
tinham a graga e a complexidade que os novos tempos exigiam. Alguns conseguiram
se superar, a0 mostrarem como herdis também podem ser vildes e vice-versa, como
Homem de Ferro (Jon Favreau, 2008), Homem-Aranha (Sam Raimi, 2002) e o
excelente X-Men: Primeira Classe (Matthew Vaughn, 2011). O Homem de Ferro ¢
um narcisista egocéntrico que tem que lutar contra a propria propagagdo bélica que
sua empresa causou no cenario da Guerra ao Terror. O Homem-Aranha descobre e

depois perdoa o vildo Homem-Areia por ele ter acidentalmente matado seu tio (o que
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ror

so ¢ revelado no terceiro filme da série, de 2007); no fim, o vildo era apenas um
injusticado que foi vitima da marginaliza¢do. Além disso, o aracnideo tem que lidar
com seu “lado mau”, simbolizado por seu uniforme negro, que toma conta de seu
corpo durante grande parte da histéria. No fim de cada filme da franquia do Homem-
Aranha, descobrimos que os vildes, na verdade, também sdo humanizados e agem de
acordo com suas intengdes, sem necessariamente querer causar mal aos outros. Ja em
X-Men: Primeira Classe, o anti-her6i Magneto deseja vingar a morte de sua mae
contra o seu pai simbolico, o vildo nazista Dr. Schmidt. Conseqiientemente, acaba se
integrando aos X-Men, que planejam impedir o vildo de instalar misseis nucleares
em Cuba e provocar o Holocausto entre os Estados Unidos e a Unido Soviética,
numa alusdo direta a Crise dos Misseis, fato real que marcou a histéria da Guerra
Fria em 1962. No final, depois de realizada sua vingang¢a, Magneto pretende dar
inicio a supremacia dos mutantes sobre o planeta, usando a forca de seus poderes e
de seus aliados para mostrar ao resto do mundo que os novos tempos chegaram e que
os mutantes ndo sdo os herdis que vdo salvar o mundo, mas sim, muda-lo para
sempre. Diferente de seu amigo, o professor Xavier, que enxergava uma utopia mais
pacifista para alcangar tal objetivo. Talvez por isso, X-Men: Primeira Classe seja
uma das melhores metaforas cinematograficas da ascensao do anti-herdi nas grandes
narrativas.

O comportamento da Historia € ciclico e os herdis dos maiores mitos narrativos
sao reflexos da trajetoria da humanidade. A Jornada do Herdi € a jornada do homem.
Ela se adéqua as suas transformagdes. Novas ideologias podem ndo surgir no futuro,
mas as velhas continuam em constante mudanca. Hoje, herdis e vildes estdo no
mesmo campo. O cinema retrata essa nova conjectura.

Muito disso se deve aos atentados de 11 de setembro de 2001. No dia 1° de maio
de 2011, dez anos depois, Osama Bin Laden, a suposta mente por tras dos atentados e
o terrorista mais procurado do mundo, foi morto pelas tropas especiais da marinha
norte-americana, os SEAL’s. A operagdo que resultou em sua morte foi chamada de
Operagdo Geronimo, em referéncia ao indio apache que foi cagado durante dez anos
pelos xerifes do Velho Oeste. Ironicamente, o indio rebelde ja foi transformado em
herdi por séries de TV, espetaculos musicais e filmes americanos. Herois e vildes,
definitivamente, ndo sdo bem definidos no mundo de hoje. Quem sabe como serdo as

novas tendéncias narrativas do mundo de amanha?
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Terminando por onde comegamos (quem leu Watchmen pode encarar isso como
uma “Simetria”, elemento fundamental para o entendimento de sua mitologia),
poderiamos contrariar a teoria de Francis Fukuyama ao dizer que a Historia ainda
nao acabou. Ou como o proprio Dr. Manhattan afirma a Ozymandias, no final do
capitulo 12 — o que ¢ dito através de Espectral, no final do filme: “Nada tem fim.

Nada nunca tem fim.”
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