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Resumo

Este artigo discute a importdncia de se analisar sociologicamente producées do cinema
hollywoodiano. A maioria destas reflexées deriva do trabalho de pesquisa de minha tese
de doutorado, na qual o uso de filmes para empreender andlises consistentes de temas
relevantes para a vida em sociedade foi fundamental. Séo confrontadas questoes me-
todoldgicas acerca da andlise de filmes de ficgdo e sua colaboragdo para a sociologia,
bem como a respeito da presenca de referéncias cinematogrdficas e midias audiovisuais
na vida contempordnea. Assim, ao mesmo tempo em que se problematiza como o cinema
de grande distribui¢do constitui objeto relevante de andlise socioldgica que demanda
métodos prdprios, capazes de extrapolar o limite da andlise técnica das produgées, bem
como a simples quantificagdo de indicadores de recepgdo, problematiza-se também como
esse cinema afeta e é afetado pela vida social.
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Abstract

This paper discusses the importance of analysing Hollywood productions in Sociology.
Most of these reflections derive from research for my PhD thesis, in which the use of
movies to undertake consistent analyses of subjects relevant to life in society was central.
Methodological questions about the analysis of fictional movies and its contributions to
Sociology are dealt with, as well as about the presence of cinematographic references and
audiovisual media in contemporary life. Thus, the article discusses how the mainstream
cinema constitutes a relevant object of sociological analysis, which demands specific
methods that are capable of going beyond the limits of technical analyses and a simple
quantification of reception variables. At the same time, it also problematizes how this
particular cinema affects social life and is affected by it.

Keywords: cinema, communication, image, sociology.

Dentro do meio académico das ci€ncias sociais, na convivéncia com
pesquisadores, professores e estudantes, muitas vezes se percebe uma postura
refrataria a producdes cinematograficas de grande orcamento e publico, de
forma que remete diretamente a construcio de distin¢des por gostos proble-
matizadas e discutidas por Bourdieu (2008). Especialmente entre estudantes,
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no esforco da construcdo de uma identidade erudita, de su-
perar 0 senso comum e iniciar o exercicio refinado do olhar
e da reflexdo socioldgica, nota-se uma tendéncia a rechacar
esse tipo de objeto enquanto produto da industria cultural, nos
termos de Adorno:

Sob o poder do monopdlio, toda cultura de massas é idéntica e
seu esqueleto, a ossatura conceitual fabricada por aquele, co-
meca a se delinear. Os dirigentes ndo estdo mais sequer mui-
to interessados em encobri-lo, seu poder se fortalece quanto
mais brutalmente ele se confessa de publico. O cinema e o
radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verda-
de de que ndo passam de um negdcio, eles a utilizam como
uma ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmen-
te produzem. Eles se definem a si mesmos como industrias, e
as cifras publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais
suprimem toda duvida quanto a necessidade social de seus
produtos (Adorno, 1985, p. 114).

Por outro lado, ha o desejo de estabelecer habitos e gos-
tos correspondentes a um nivel intelectual e uma formacio
especifica. Entre os que se interessam por filmes nesse meio, é
comum a predilecdo por cineastas europeus e diretores consagra-
dos como “independentes”, as vezes caindo em alguns lugares-
comuns, como afirmar afetadamente uma preferéncia distinta
pelos filmes de Woody Allen; cineasta também norte-americano,
também muito popular, iconico, ganhador de prémios Oscar pela
Academia de Artes Cénicas e Cinematograficas dos Estados Uni-
dos e que consegue levar milhdes de espectadores aos cinemas
até hoje. Nesse sentido, € comum que muitos que se declaram
admiradores das obras desse cineasta, na tentativa de se distin-
guirem dos consumidores de produtos hollywoodianos, recorram
a um simbolo de distincdo em grande parte constituido e reco-
nhecido nessa industria.

Embora Lahire (2006) tenha apontado recentemente que
habitos de consumo de bens culturais hoje tendem bem mais
a misturar géneros formalmente classificados como de "alta” e
“baixa” cultura do que a marcar suas diferencas, com pessoas
altamente escolarizadas assistindo regularmente a programas
televisivos de variedades, enquanto outras de escolaridade ba-
sica apreciam Bach, a distincdo por gostos ainda ocorre como
parte de uma afirmacdo identitaria, especialmente entre os de
alta escolaridade. Seguindo a linha de Bourdieu, o autor obser-
va que a oposicdo entre bens culturais e artisticos "legitimos” e
“ilegitimos" ("alta" e "baixa" cultura) expressa disposicdes que
associam a "baixa cultura" ao relaxamento, a diversdo e ao lazer,
enquanto a “alta" cultura ou erudita demanda uma apreciacdo
mais distanciada, ascética e contemplativa, requisitando apren-
dizados e saberes especificos tanto para compreender quanto
para produzir esse tipo de obra. Nisso, o autor observa que” [...]
¢ dificil para o pesquisador nio ser legitimista, quando se sabe
que, por sua longa socializacdo escolar (bem-sucedida), ele tem
todas as chances de aderir mais facilmente a uma cultura fria e
de recusar qualquer participacdo ingénua, toda diversdo rela-
xante, etc." (Lahire, 2006, p. 68).

Dessa forma, a resisténcia que alguns nas ci€ncias sociais
ocasionalmente mostram em relacdo ao cinema hollywoodiano
expressaria, de maneira esperada, as disposicoes do seu meio de
formacdo e de sua longa socializacdo escolar, enquanto que o
interesse em objetos caracteristicos dessa cultura de lazer, de
imediato, desperta desconfianca. No entanto, o que se ques-
tiona neste artigo ndo € se determinado grupo, conforme sua
escolaridade, deve apresentar ou ndo determinado conjunto de
gostos especificos, mas, principalmente, lembrar que a categoria
gosto - seja ele rotulado como vulgar ou erudito - ndo € critério
legitimo para determinar a relevancia de um objeto de pesquisa.
Se assim fosse, as pesquisas sobre cinema se resumiriam a argu-
mentar que este ou aquele cineasta era verdadeiramente um gé-
nio e reiterar, com base nos discursos de criticos e estudiosos, as
preferéncias individuais do pesquisador anteriores a pesquisa e
independentes dela. Assim, ndo se trataria de um trabalho socio-
l6gico, uma vez que nada seria acrescido para a compreenséo de
acoes e relagoes de individuos na vida em sociedade. No maximo,
0 que se conseguiria seria a manutencdo de discursos prontos de
consagracdo de determinados cineastas e a falsa legitimacio de
posicionamentos de gosto supostamente baseada em pesquisa
cientifica, a ser prontamente aceita pelos grupos que comparti-
Iham desse gosto, mas reduzindo-se a uma reproducio restrita
de determinado capital cultural.

Nos primeiros estagios de desenvolvimento do proje-
to de pesquisa sobre as possiveis relacoes entre as nogoes de
amor contemporaneas e producdes hollywoodianas considera-
das romanticas de que deriva esta reflexdo, duas criticas foram
apontadas:

(i) Enquanto obras de ficgdo, esses filmes apresentam
construcdes demasiadamente irrealistas e estereotipadas da re-
alidade; o que eles mostram como parecendo real, frequente-
mente, é inverossimil, mentiroso, insustentavel e impraticavel na
"vida real".

(i) O mundo construido dentro dessas producdes cine-
matograficas tem fundamentos culturais e ideoldgicos predo-
minantemente caracteristicos da sociedade capitalista estadu-
nidense, bem como sdo direcionadas principalmente para este
publico, de maneira que os valores e mensagens que expressam e
reproduzem nédo s6 ndo correspondem ao contexto sociocultural
e politico brasileiro - bem como de outros paises - como ndo
refletem interesses, crencas, valores ou praticas de um publico
ndo estadunidense.

Por esses termos, pareciam compartilhar entdo do senso
de que, para serem objetos de potencial relevancia socioldgica
os filmes necessitariam refletir, isto €, projetar fielmente algu-
ma suposta realidade - e assim funcionarem como espécie de
dado da mesma - ou propor, seja por estratégias narrativas ou
por tematicas alternativas, replicar formas e tematicas “hege-
monicas" do cinema hollywoodiano, dessa maneira reiterando a
pluralidade de culturas, formas e discursos nas produgdes cine-
matograficas. Curiosamente, tal perspectiva mais parece acei-
tar e reproduzir, irrefletidamente, uma percepcdo do cinema
hollywoodiano como hegemdnico do que opor-se a ela ou, pelo
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menos, questionar os fundamentos dessa imagem de hegemonia.
Nesse sentido, a separacdo qualitativa que parece ocorrer aqui
entre "cultura e entretenimento” ndo somente no ato de escolha
do que se vai consumir, mas também como objeto de pesquisa,
parece ignorar o entretenimento como produto e objeto cuja
apreciagdo e reconhecimento sdo fundamentalmente culturais
e que expressam questdes socioldgicas muito mais profundas.

Nota-se também que, ao perceber os filmes hollywoo-
dianos como produtos de uma industria, frequentemente se-
guindo formulas narrativas semelhantes e, muitas vezes, prede-
finidas, com mudancas pontuais na forma e na aparéncia, ha
uma tendéncia recorrente a esgotar qualquer discussdo a seu
respeito simplesmente classificando-as como produtos da indus-
tria cultural, reiterando seu papel alienante, independente de
seu contexto social e historico. Parece-nos um tanto ingénuo
que tal referéncia permaneca tdo canonica na percepcdo dos
filmes hollywoodianos mais de meio século depois que Adorno
e Horkheimer escreveram a respeito, com tantas mudancas rele-
vantes ndo apenas na vida social no mundo todo, como também
na difuséo, na distribuicéo, inclusive nas tecnologias envolvendo
as producdes. Muitas variaveis surgiram no sentido de comple-
xificar esse debate, no que o advento da televisdo e a presenca
de equipamentos de audiovisual por toda a parte - incluindo
telefones celulares com cameras e recepcdo de TV - apontam
para relacoes diferenciadas com as midias audiovisuais que ex-
trapolam os limites do objeto analisado por esses autores e seu
contexto especifico. Ainda que contribuam para os debates atu-
ais, encontram-se hoje questdes que simplesmente ndo existiam
naquele contexto e ndo sdo abarcadas satisfatoriamente por
aquele modelo de interpretagdo.

Se um dos primeiros ensinamentos de sociologia ¢ de
que "[¢] preciso descartar sistematicamente todas as prenocoes”
(Durkheim, 1999, p. 18) e, através do método cientifico, supera-
las para entdo construir um conhecimento mais aprofundado
do mundo amparado pelo rigor cientifico, a impressdao que se
tem é que muitos dentro das ci€ncias sociais se esquecem desse
ensinamento ao misturar seus gostos e valores quando se pro-
poem tratar de um objeto que constitua matéria de interesse
tipicamente caracterizado como “de senso comum” Isso € pro-
blematico porque parece haver uma confusdo na qual, ao se
tentar romper com as percepcdes do senso comum na pratica
do olhar sociologico, muitos acabam pretensamente rompendo
com o senso comum também enquanto parte do objeto de ana-
lise socioldgica, que demanda uma compreensio diferenciada.
Convém salientar que o senso comum, enquanto envolve e re-
produz valores, ideais e percepgoes de mundo compartilhadas, é
um fator de marcante importancia na orientacdo do comporta-
mento e das acdes sociais. Ndo cabe ao socidlogo simplesmente
reproduzi-lo ou tentar legitima-lo por meio do método cien-
tifico, mas deve-se ter em conta que se trata de um elemento
fundamental de seu objeto para definir o comportamento do
mesmo enquanto parte constitutiva dos sentidos que os agentes
atribuem a suas acdes e as acdes de outros. Por isso, partilha-se
aqui do entendimento de Weber do que significa a sociologia:

135y

Uma ciéncia que pretende compreender interpretativamente a
acdo social e assim explicd-la causalmente em seu curso e em
seus efeitos. Por "acdo” entende-se, neste caso, um compor-
tamento humano (tanto faz tratar-se de um fazer externo ou
interno, de omitir ou permitir) sempre que e na medida em que
0 agente ou os agentes o relacionem com um sentido subjeti-
vo. Acdo "social”, por sua vez, significa uma agdo que, quanto
a seu sentido visado pelo agente ou os agentes, refere-se ao
comportamento de outros orientando-se por este em seu curso
(Weber, 2000, p. 3).

Na condicdo de cientista, ndo é esperado ou desejado que
o sociologo simplesmente reproduza as vises de mundo do senso
comum. Contudo, nessa mesma condi¢do, também € importante
lembrar que os seres humanos e 0s grupos cujos comportamentos
o sociologo analisa agem em consideravel medida conforme esse
senso comum. As prescricoes do senso comum constituem, mais
ou menos criticamente, mais ou menos conscientemente, refe-
réncias para acgoes e interacoes entre individuos e entre grupos.
Dessa maneira, ao avaliar previamente as producdes hollywoo-
dianas como de menor valor em funcio de sua "facilidade” de
consumo, o que se faz é reproduzir uma percepcdo de senso co-
mum a respeito desse cinema. Ao enxerga-lo sob esse prisma,
perde-se de vista que, para atingir tal nivel de inteligibilidade,
esses filmes envolvem técnicas complexas, muitas vezes sutis, in-
tencionalmente organizadas para passarem despercebidas pelos
espectadores, assim como no emprego dessas técnicas ha a recor-
réncia constante a recursos e mensagens culturalmente estabele-
cidos e reconhecidos dentro e fora do cinema.

Portanto, ao se abordar o filme como um simples bem co-
mercial pronto, acessivel a qualquer audiéncia, perde-se de vista
seu aspecto tanto sociocultural quanto técnico de construgdo
de sentidos. Enquanto tal, essa forma narrativa articula numero-
sos planos e niveis de percepcao auditiva e visual com modos de
olhar e perceber que parecem naturais, mas foram culturalmen-
te aprendidos. Embora a ilusdo cinematografica ofereca a im-
pressdo de transparéncia e de naturalidade, esse mecanismo soO
funciona ao olhar treinado aquele tipo de linguagem, como bem
expressa Carriére (1995) ao narrar o estranhamento de um grupo
de aldedes na Argélia apos assistir a um documentario sobre o
tracoma, doenca causada por uma mosca, a qual era mostrada
em close repetidas vezes. Embora quase todos na aldeia tivessem
tracoma, eles reagiram como se o filme nao lhes dissesse respei-
to, afinal, como disseram: “ndo temos moscas desse tamanho”.
Em relacdo a este caso:

A linguagem cinematogrdfica ndo foi apreendida como uma
linguagem, como um vocabuldrio convencional, e o povo das
montanhas argelinas simplesmente viu uma mosca enorme.
Sua inteligéncia e seu senso comum rejeitaram aquilo tudo.
Néo, eles ndo conheciam moscas daquele tamanho. Estavam
mais ou menos na mesma posicdo que nds, quando olhamos
para o céu. Se ndo soubéssemos a verdade, se ela ndo nos ti-
vesse sido ensinada, veriamos, de maneira clara e indiscutivel,
que o sol se move em volta da Terra e é sensivelmente menor
(Carriére, 1995, p. 54-55).
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Entende-se aqui que os produtos de midias de comunica-
¢ao audiovisual, dentro das quais destacamos o cinema e, mais
especificamente, o cinema estadunidense de grande publico,
ndo constituem um objeto de analise aleatoriamente escolhi-
do entre tantos outros possiveis. Entende-se que haja uma re-
levancia particular das midias de comunicacio audiovisual pelos
tipos de relacdes que promovem com imagens do mundo e sua
suposta realidade. Nesse sentido, convém lembrar as palavras de
Wright Mills:

As imagens que temos deste mundo e de nés mesmos nos sGo
dadas por multidées de testemunhas que nunca conhecemos
e nunca iremos conhecer. No entanto, para cada um de nds,
essas imagens - fornecidas por estranhos e mortos - sdo a
propria base de nossa vida como ser humano. Nenhum de nds
se encontra sozinho confrontando diretamente um mundo
de fatos concretos. Nenhum mundo desse tipo é acessivel: é
quando somos bebés ou quando ficamos loucos que chegamos
mais perto dele. Entdo, numa cena aterrorizante de eventos
sem sentido e confusdo disparatada, somos muitas vezes to-
mados pelo pdnico da inseguranca quase total. Em nossa vida
cotidiana, porém, ndo experimentamos fatos sélidos e ime-
diatos, mas estereotipos de significados. Temos conhecimento
de muito mais do que nés mesmos experimentamos, € nossa
experiéncia é ela propria sempre indireta e guiada. A primeira
regra para compreender a condicdo humana € que os homens
vivem em mundos de sequnda mdo (Wright Mills, 2006, p. 66,
grifo nosso).

Diversos autores na sociologia apontaram e apontam
em suas reflexdes, de maneiras diversas, o reconhecimento da
participacdo de produtos e aparatos de midias de comunicacgao
audiovisual de massa na vida social contemporanea. De acordo
com Lasch:

As cdmaras e os aparelhos de registro de sons e imagens ndo
somente transcrevem a experiéncia, como alteram sua quali-
dade, dando a muitos aspectos da vida moderna o cardter de
uma enorme cdmara de eco, uma sala de espelhos. A vida se
apresenta como uma sucess@o de imagens ou de sinais eletro-
nicos, de impressoes registradas e reproduzidas por meio de
fotografia, filmes animados, televisdo e sofisticados aparelhos
registradores (Lasch, 1983, p. 73).

Bauman (2001, 2004) faz referéncias pontuais a midias
de comunicacdo audiovisuais em seus textos sobre a vida con-
temporanea, mas sem desenvolver efetivamente uma discussdo
sobre essas midias, que aparecem como acessorias aos temas por
ele discutidos. Lahire (2006) parece dar uma atencdo um pou-
co maior a essas midias, apontando a televisdo como um entre
diversos elementos que atuam na socializacdo dos individuos,
ampliando a reflexdo para além de agentes socializadores mais
reconhecidos, como a familia e a escola. Além disso, o autor ja
dedica uma atencdo maior ao tema para discutir, a partir da
recepcdo de seus entrevistados, questdes relacionadas ao con-
sumo de bens culturais, nos quais inclui filmes e programas de
televisdo. Lahire observa que

[€é] entre as populagées mais jovens que se observam melhor
as novas tendéncias a misturas de géneros legitimos e ilegi-
timos. Pois os adolescentes e pds-adolescentes cresceram em
um novo estado de oferta cultural (comparado dqueles que
viveram sua adolescéncia nos anos 1960), caracterizado par-
ticularmente por uma forte presenca das midias audiovisuais
(Lahire, 2006, p. 516).

Parece claro para a sociologia que os meios de comunica-
cdo audiovisual de massa sdo um elemento importante na vida
social contemporanea. Entretanto, essas midias ainda tendem
a ser tratadas, muitas vezes, como acessorias ou incrementos
dentro de outros temas mais amplos. Partindo-se da presenca
dessas midias na vida contemporanea simplesmente como um
fato consumado e, ndo raramente, aceitando sua abordagem
como um veiculo de dominagdo de classes, muitos parecem se
deixar levar pelo discurso de que elas se resumem a subverter
dos individuos sua capacidade de conscientizacdo da realidade
e, consequentemente, suas possibilidades de empreender acoes
transformadoras, mantendo-os passivos e indiferentes ao pro-
prio mundo.

Tal abordagem reduz o cinema enquanto objeto a um
modelo explicativo que coloca em nivel de igualdade producoes
de diferentes contextos e com diferentes discursos, tornando-
as mais "iguais” entre si do que realmente sdo quando anali-
sadas em profundidade. Além disso, essa forma de abordagem
parece subestimar qualquer possibilidade de escolha, manobra
e orientacdo de sentido pelos individuos; € como se ndo im-
portasse qual filme é lancado, que conteudos ele mobiliza ou
qual estratégia comercial € empregada para sua difusdo, a massa
de espectadores esta fadada a assistir esses filmes, aprecia-los
e contribuir para o sistema de consumo que os reproduz, sem
senso critico, sem opinido e, principalmente, sem interpretacéo.
Uma vez que se aceite tal perspectiva para o problema, ndo ¢
realmente necessario buscar compreender os contetdos desses
filmes, como eles sdo construidos, como se relacionam com a
prépria historia do cinema e da vida em sociedade. Se todos
os filmes hollywoodianos sdo iguais € visam sempre ao mesmo
proposito, por que entdo estudar um ou outro especificamente?

No entanto, por mais que Hollywood repita padrées nar-
rativos, por mais que as formulas persistam em suas producdes,
isso ndo € garantia de sucesso, apesar de todo esforco empre-
gado em estudos de recepcdo e estratégias de marketing. Em
20086, o filme Superman - O Retorno (Superman Returns, Bryan
Singer) tinha sido a producdo mais cara ja realizada, levando
para as telas um personagem consideravelmente carismatico.
A musica tema de John Williams para o filme dos anos 1970
que imortalizou Christopher Reeve no papel do herdi foi man-
tida, bem como referéncias diversas aos filmes anteriores. Além
disso, seu lancamento foi em uma época em que outros estu-
dios vinham atingindo grandes sucessos com filmes derivados
de historias em quadrinhos de super-herois, como Homem Ara-
nha e X-Men - sendo que Bryan Singer dirigira pouco antes
0s sucessos X-Men (2000) e X-Men 2 (X2, 2003). Ainda assim,
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o retorno em bilheteria de Superman foi decepcionante, sendo
que nos Estados Unidos ele ndo arrecadou o suficiente sequer
para cobrir seus custos. Ainda assim, esse “fracasso” de bilheteria
conseguiu arrecadar 391 milhdes de dolares ao redor do mundo
(www.boxofficemojo.com). De tal forma que, mesmo em um
contexto favoravel em diversos aspectos - 0 modismo de filmes de
super-herois, a qualidade dos efeitos especiais e 0 carisma deste
hero6i em particular - permeado de referéncias reconhecidas pelo
publico, o filme ndo deslanchou, deixando engavetadas pretensoes
de iniciar uma franquia com diversas continuacdes.

Se a manutencao de suas férmulas, a rigor, ndo é garantia
de sucesso dentro da prépria industria hollywoodiana depois de
tantas décadas, por que ela deveria ser tomada como suficiente
para se explicar e compreender, do ponto de vista socioldgico, a
presenca e os potenciais efeitos de seus filmes na vida cotidiana?
Nao que essas formulas ndo tenham relevancia, muito pelo con-
trario: ao consolidar expectativas mais ou menos determinadas
do publico, depois de um tempo, para muitos espectadores, elas
se confundem como a Unica forma “correta” de se desenvolver
uma narrativa cinematografica, de maneira que a auséncia de
elementos ja consolidados nessa formula tem potencial para ge-
rar reacdes negativas do grande publico. No entanto, isso ndo
exclui totalmente as possibilidades de mudancas, especialmente
ao se considerar que ha também o interesse dos estudios em
buscar afinidade e identificacdo com os interesses e o contexto
dos espectadores, que ndo sdo estaticos.

Quando Sorlin se propde empreender uma sociologia do
cinema, ele argumenta, para fins de composicdo de uma amos-
tragem, que

[...] uma produgdo que tenha conhecido uma grande audiéncia,
da qual se falou muito, tem mais chances de ter marcado mais
profundamente o publico que um filme que pessoa alguma viu;
ao menos é uma presuncdo que obriga a trabalhar sobre filmes
conhecidos [...]

Consultando as obras especializadas, sobretudo as monogra-
fias consagradas a um pais, um periodo, um género, somos
atingidos pelo recurso sistemdtico @ alusdo: os autores, que
viram os filmes, ndo se resignam a abstrair suas lembran-
cas; eles citam titulos, nomes, que evocam, para eles, dados
precisos, mas que, para a maior parte dos leitores, ndo pas-
sam de formas vazias. E necessdrio portanto renunciar a este
hdbito, evocar sendo um pequeno numero de filmes, estudar
apenas realizagbes extremamente conhecidas [...] ou, melhor,
filmes sobre os quais damos informagdes precisas suficientes
para que o leitor perceba o que estd em questdo (Sorlin, 1982,
p. 202-203).

Ao se admitir a possibilidade de que uma obra cinema-
tografica tenha marcado mais profundamente o publico, sendo

K-

por ele comentada e lembrada, tem-se em vista que a relevancia
do filme e sua especificidade ndo sdo restritas a seu conteudo
diegético®. Muitas vezes, um filme é lembrado e citado na vida
cotidiana em situacdes completamente diversas daquela cons-
truida filmicamente, mas, ao reterem alguns signos, relacdes de
valores e significados reconhecidas e partilhadas coletivamente,
estabelecem comunicacgdo entre os individuos, por um lado, am-
parada pelo inventario de icones cinematograficos, mas, por ou-
tro, retraduzida e reinterpretada no contexto de sua reutilizacdo.
A seguir, um exemplo interessante desse fendmeno.

No ano de 2012, em virtude das eleicdes para prefei-
to, partidos por todas as cidades do Brasil comecaram a firmar
aliancas de apoio para seus candidatos. Na cidade de Sdo Paulo,
nessas circunstancias, uma imagem gerou polémica: o ex-pre-
sidente Luis Inacio Lula da Silva aparece junto ao candidato do
Partido dos Trabalhadores - PT - a prefeitura, Fernando Haddad,
apertando a mio de Paulo Maluf, firmando o apoio deste ao
candidato petista. Tal alianca, para muitos eleitores, admirado-
res ou ndo do PT e do ex-presidente Lula, foi alvo de criticas,
ndo so pela associacdo da imagem de Paulo Maluf a direita no
Brasil - sugerindo uma forte contradicdo ideoldgica na alianca
entre dois dos principais representantes da esquerda e da direi-
ta no pais - como também pelo envolvimento deste ultimo em
escandalos diversos na administracdo publica, sendo inclusive
investigado pela Interpol. No que esta imagem foi divulgada, na
rede social Facebook foi compartilhada por muitos usuarios uma
montagem parodiando o aperto de maos entre Lula e Paulo Ma-
luf no que a imagem deste Ultimo ¢é substituida pela imagem do
vildo Darth Vader, da franquia Guerra nas Estrelas (Star Wars).

Sem aprofundar nas decorréncias desse acordo politico
e nas especificidades de seu acontecimento, ja que ndo ¢é foco
desse artigo, questiona-se: Por que, nessa anedota tao rapida-
mente difundida e compartilhada, escolheu-se a imagem da-
quela personagem cinematografica especificamente? Quais
as implicagcdes dessa imagem que permitem, mesmo a alguém
desinteressado por politica, compreender e reconhecer a alusédo
entre a personagem cinematografica e o politico em questdo?
Por muitos, Darth Vader é considerado o vildo mais iconico do ci-
nema hollywoodiano?, e a maior parte dos internautas que veem
a montagem sabe o que sua imagem simboliza e, portanto, com-
preende a critica ali presente.

No entanto, a personagem em questdo é uma criacdo
relativamente recente; o primeiro filme da franquia foi
lancado em 1977 (Star Wars - A New Hope, George Lucas),
sendo que se pode discutir que a imagem de Darth Vader
como vildo s6 se consolidara realmente a partir do sequndo
filme (The Empire Strikes Back, Irvin Kershner, 1980), no qual
sua participacdo € mais dramatica, incrementada com uma

2 Pelo termo diegético, derivado de diegese, entende-se “tudo que pertence, ‘na inteligibilidade’ a histéria narrada, o mundo suposto ou proposto

pela ficcdo do filme" (Souriau in Gorbman, 1987, p. 21).

* Na busca por imagens da ferramenta de buscas www.google.com.br, ao se digitar “maior vildo da histdria do cinema”, ndo s6 as primeiras imagens
que aparecem, como também a sua grande maioria, sdo de imagens de Darth Vader.
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musica tema marcante - The Imperial March, de John Williams
- que ndo estava presente no primeiro filme. Trata-se, assim,
de uma construcao simbalica consideravelmente recente e que
consegue ser suficientemente expressiva para comunicar a
analogia e a critica ali presentes, especialmente para geracoes
que, em sua infincia e adolescéncia, assistiram aos filmes da
franquia, seja nos cinemas, na televisdo, em video ou DVD. Ha
que se considerar que a imagem do vildo foi ressignificada em
uma situacdo especifica, dentro de um contexto que nada tem
a ver com o meio cinematografico hollywoodiano, nem com a
sociedade estadunidense. Nisso, essa montagem expressa uma
analise e uma interpretacdo da politica brasileira recorrendo a
um simbolo que ndo tem qualquer relacdo com a cultura ou a
histéria do pais, mas explicita posicionamentos morais de quem
a compartilha.

A influéncia de simbolos e formulas difundidas pelo ci-
nema hollywoodiano e sua incorporagdo a vida cotidiana podem
ser observadas inclusive em niveis considerados mais pessoais,
como o universo dos relacionamentos intimos e afetivos. Em sua
pesquisa sobre narrativas do casamento dentro e fora do cinema,
Wilding observa aproximacoes entre os discursos de suas entre-
vistadas sobre a decisdo de se casarem e narrativas de filmes que
tém como tema central o casamento. Segundo ela:

Hd uma elevada correspondéncia entre as narrativas de amor
romdntico de filmes populares dos anos 1990 e as maneiras
como as entrevistadas falaram de suas experiéncias do amor
romdntico. Em particular, as entrevistadas privilegiaram his-
torias de amor romdntico ao descrever como elas decidiram
ter uma ceriménia de casamento. Contudo, quando discutindo
a questdo de “quando” elas decidiram ter uma ceriménia de
casamento, as entrevistadas descreveram narrativas que ndo
existem na esfera dos textos cinematogrdficos. Isso reflete a
habilidade de atores sociais de usar esquemas aprendidos em
um dominio da vida cotidiana e aplicd-los em outros (Wilding,
2003, p. 386).

A autora observa que as entrevistadas tomam referén-
cias caracteristicas de filmes para contar suas proprias historias
de amor, o que ndo significa necessariamente que toda a sua
narrativa siga fielmente as formas de roteiros cinematograficos.
Contudo, as referéncias estdo presentes em como elas interpre-
tam e atribuem valor & propria trajetoria de vida, bem como
estimulam sentimentos e emocdes correspondentes. Trata-se
entdo de olhares e orientacdes sobre a propria experiéncia que
sao, em alguma medida, balizados pelo que foi visto e aprendido
em filmes.

Ao estudar perspectivas de adolescentes e jovens so-
bre relacionamentos amorosos, Holmes e Johnson observaram
um potencial de influéncia de filmes para esses espectadores
em particular. De acordo com os autores, a falta de experién-
cias anteriores proprias, associada ao contato com referéncias
televisivas e cinematograficas, contribui para que este publico
estabeleca crencas e expectativas sobre os relacionamentos ba-
seadas naquilo que eles viram primeiro em produtos de midias

audiovisuais, podendo, frequentemente, desapontar-se ao com-
parar aqueles modelos entendidos como normas culturais com a
propria experiéncia:

Embora filmes que retratem relacionamentos novos com ca-
racteristicas de relacionamentos de longa data possam ser
presumidos como tendo o propdsito de criar uma narrativa
ao mesmo tempo envolvente (ao retratar os encontros ex-
citantes de inicio de relacionamento) e satisfatoria (pela
sugestdo de uma experiéncia mais significativa e profunda)
para atrair audiéncias, isso poderia ter consequéncias poten-
cialmente significantes para as percepgdes de relacionamen-
tos de espectadores adolescentes. Acreditando que caracte-
risticas de relacionamentos que ordinariamente levam tempo
para se desenvolver deveriam estar presentes desde cedo,
adolescentes podem subestimar a qualidade de seus proprios
relacionamentos e achar que falta-lhes algo (Holmes e John-
son, 2009, p. 368).

Por mais que haja de parte do publico alguma clareza
em distinguir a experi€ncia encenada no cinema € a experiéncia
da propria vida, os pardmetros de moralidade, os ideais e refe-
renciais de satisfacdo e de comportamento por ele observados e
reconhecidos tendem a ser indistinguiveis na vida dentro e fora
das telas. Em grande medida, os padrdes de moral, de indole e de
comportamento ideal que sdo apresentados nos filmes ndo sdo
objetos concretos, factuais, mas orientacdes, aprendizados cul-
turais que sdo reproduzidos e inculcados por diferentes meios.
A imagem de um principe encantado no cinema pode ser com-
pletamente irrealista, mas condensa ideais que sdo compartilha-
dos e reconhecidos como caracteristicas consideradas desejaveis
ou até mesmo fundamentais em um pretendente. O fato de ndo
existir alguém que encarne todas as qualidades do principe en-
cantado ndo significa que essas caracteristicas ndo sejam social
e culturalmente apreciadas e nem que elas ndo constituam valo-
res circulantes fora dos filmes.

Dessa forma, ndo se trata de buscar ou discutir um
coeficiente de realidade nos filmes; isso corresponderia a uma
percepcao ingénua de que o aparato cinematografico € capaz
de captar imagens fidedignas da realidade, esquecendo-se
que o olhar sobre essas imagens que lhes conferira estatuto e
reconhecimento de "“realista” € algo culturalmente aprendido,
enquanto que essas imagens sdo construcoes de alguém que,
em grande medida, partilha desse aprendizado. O olhar ¢
sempre direcionado, o exercicio do foco é necessariamente uma
selecdo de objetos em relacdo a outros. Talvez em funcio do
reconhecimento dessa impossibilidade de acessar diretamente
a realidade por meio do aparato cinematografico que um
cinema fundamentado na ficcdo e voltado para a construcdo
de mundos e eventos sabidamente "irreais”, as vezes, pareca
pouco relevante para a sociologia. No entanto, ao se estabelecer
como objeto de estudo socioldgico os sentidos atribuidos as
acoes sociais e reconhecer que, no atual contexto, desde a tenra
infancia, conteudos de midias audiovisuais fazem-se presentes
e sdo utilizados ndo apenas no entretenimento, como também
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na educacdo e formacdo dos individuos, entende-se que o
que € apresentado nos filmes contribui para a construcdo de
sentidos aos quais os agentes recorrem frequentemente em suas
interacdes sociais.

Outro elemento que reforca a importancia de se buscar
analises aprofundadas do contetdo de filmes hollywoodianos €
que, se por um lado, cada filme, a principio, constitui uma nar-
rativa propria, com seus limites definidos dentro de uma unidade
filmica, com um encadeamento de planos, eventos e recursos
técnicos proprios, sua compreensdo e construcdo de sentido ndo
sao completamente independentes de fatores externos. Um fil-
me ndo € uma unidade de sentido isolada e independente do
contexto social e historico em que é produzido e assistido, ao
mesmo tempo em que ndo € mero reflexo do mesmo; trata-se
de uma relacdo de troca constante com esse meio. A leitura e
interpretacdo de um mesmo filme, bem como sua relagdo e rele-
vancia tanto no meio cinematografico quanto no social podem
mudar. A interpretacdo de um filme, bem como potenciais efei-
tos de identificacdo e de gosto dependem de diversos fatores
externos, assim como a propria construcdo do filme € algo con-
textualmente localizado. Sorlin ja observara que

[ulm grupo de pessoas opera uma escolha no universo sensivel
que a circunda e se encarrega de fazer, com o material sele-
cionado, um produto que outros possam receber. Hd em suma
uma dupla mediag¢do (por ela entendemos: filtragem, depois
reorganizagdo) que passa primeiro pela equipe com seus in-
teresses proprios e sua posicdo particular no meio do cinema
e na sociedade, depois pela politica que essa mesma equipe
adota face ao publico. A produgdo de uma expressdo ideoldgi-
ca, por exemplo, de um filme, é uma operacdo ativa, através da
qual um grupo se situa e define seus objetivos; ela chega ao
lancamento nos circuitos comerciais de uma imagem (ou como
dizemos por alto, de uma projecdo) do mundo em fungdo da
qual os espectadores vdo reavaliar sua prépria posi¢do (Sorlin,
1982, p. 200).

Essa dupla mediacdo a que Sorlin se refere expressa um
carater de fundamental importancia para o tratamento de filmes
enquanto objetos de analise sociologica: a construcdo filmica
trata de uma selecdo de imagens constituindo uma unidade que
sO encontra seu sentido dentro de um meio social mais amplo;
tanto da industria cinematografica quanto dos consumidores, os
quais tém importante papel em legitimar e reconhecer o conte-
udo desses produtos como algo importante. Ao mesmo tempo,
os espectadores revisam suas proprias visées de mundo a partir
do que lhes apresentam os filmes. Nisso, as interpretacoes desses
espectadores ndo sdo expressées completamente individualiza-
das de sua subjetividade, mas sdo profundamente influenciadas
por outras instancias, como observa Pino:

Assim, veremos que a opinido que se forja sobre um filme pro-
vém de uma fabricacdo plural de diversos elementos (critica,
sucesso de publico, conversas com amigos...). A discussdo, a
vontade de troca sobre um filme parece ser a pedra angular da
prdtica cinematogrdfica que ndo poderia se conceber sozinha,
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sem partilha de opiniées que variam de um extremo a outro.
O cinema seria, antes de qualquer coisa, troca e partilha (Pino,
2006, p. 50).

Portanto, a analise de um filme suscita relagcdes, conexdes
de sentido e significancia para além da unidade filmica, mas que,
ao mesmo tempo, ndo podem nem devem ser explicadas exclusi-
vamente por fatores e condicoes externas ao filme. Dizer que o
filme, enquanto unidade de construcdo de sentidos e de discursos,
ndo € independente de seu meio nio significa reduzi-lo a mero
reflexo do mesmo, uma vez que, em sua relacdo de troca com
este meio, suas possibilidades de reconstrucdo imaginaria podem
sequir direcdes diversas; da critica ao reforco de posicionamentos
especificos, reiteracdo de discursos e negacdo de outros, escolhas
que sdo operadas em diversos niveis, dos custos técnicos para gra-
var uma cena a influéncia dos interesses comerciais - e, muitas
vezes, politicos - de estudios e grupos diversos.

Essas observacoes, a principio, ndo seriam restritas a ana-
lise de filmes hollywoodianos. Entretanto, convém apontar que
a ampla distribuicdo das producdes hollywoodianas ao redor
do globo, durante tantas décadas, constitui uma especificidade
deste cinema ndo apenas como producéo cultural caracteristica
de um pais especifico, mas enquanto algo que se propde - ain-
da que equivocadamente - como uma linguagem universal. E
pode-se observar que essa crenca € reiterada constantemente
nos filmes hollywoodianos pelo recurso de citar seus proprios
filmes, promovendo para um numero extenso de espectadores a
imagem do cinema hollywoodiano como forma ideal e legitima
de producdo cinematografica. Nesse sentido, é importante bus-
car producoes de outros paises ou até mesmo norte-americanas,
mas fora do mainstream justamente para desconstruir essa ima-
gem que Hollywood propde com citacdes de seus proprios filmes,
além de repetices de formulas narrativas e enredos. Contudo,
reconhecer essas recorréncias no cinema estadunidense e focar
apenas nos filmes que fogem a esse padrdo preconcebido ndo é
suficiente para compreender, de maneira aprofundada, as cons-
trucgoes de sentido que promovem, os discursos que propagam €
sua relevancia no tecido social.

Se sua construcdo € menos autoral e, na opinido de alguns
criticos, "menos artistica”, ndo deixa de ser uma construcdo que
busca, em suas proprias fontes, em suas formulas estabelecidas
e no reconhecimento do senso comum, os ingredientes para
estabelecer uma comunicacdo que, na maior parte das vezes,
visa bem mais aos sonhos e fantasias dos espectadores do
que a sua realidade. Um caso tanto de autocitacdo no cinema
hollywoodiano quanto dessa busca do contato com o espectador
em um nivel declaradamente distinto da realidade esta no filme
Uma Linda Mulher (Pretty Woman, Garry Marshall, 1990). No
inicio e no final do filme, uma voz masculina em off da as boas
vindas a Hollywood, referindo-se a ela como “terra dos sonhos"
e, ha conclusdo, ela profere o sequinte discurso: “Bem-vindo a
Hollywood. Qual é o seu sonho? Todo mundo vem para ca. Isso
¢ Hollywood, a terra dos sonhos. Alguns se realizam, outros nao.
Mas continue sonhando. Isso ¢ Hollywood. Ha sempre tempo
para sonhar, entdo continue sonhando”.
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Sdo recorrentes em anuncios publicitarios diversos as
mensagens de incentivo a busca e realizacdo de sonhos: o sonho
da casa propria, 0 sonho do automovel novo, o casamento dos
seus sonhos, a viagem de seus sonhos... Essa busca pelo “sonho”,
tanto dentro quanto fora do cinema hollywoodiano, adquire
ares de meta culturalmente estabelecida. E, para geracdes atuais,
crescidas sob a intermitente luz das telas de televisores e ao som
de jingles, musicas-tema e cancdes populares, os modelos de re-
alizacdo dessa meta culturalmente estabelecida, os caminhos, as
estratégias, os discursos motivacionais estdo muito mais nesses
meios de comunicacdo pelos quais estabelecem seus primeiros
contatos com 0 mundo do que em suas proprias experiéncias.
Mesmo que a experiéncia contradiga os modelos observados dos
meios de consecucdo das metas, ela raramente contradiz a meta
ou seu valor moral; ao contrario, a meta € reforcada por uma
aura que incentiva a persisténcia, a elevacdo dos investimentos
para sua conquista. E ainda, conforme Freire Costa:

No presente, o comércio das imagens e sensagédes é a dncora
identificatdria dos individuos. Saber quem ou o que se ¢ sig-
nifica tomar: a) o que se “experimenta” como sensacgdes e b) o
que ¢ oferecido nos modelos publicitdrios como critério para
saber o que se deve ser. As drogas legais ou ilegais, os cuida-
dos corporais, as imagens televisivas deixaram de ser meios
marginais na constru¢do das identidades subjetivas; torna-
ram-se os instrumentos por exceléncia de acesso “ds verdades
de nossa natureza” (Costa, 1998, p. 215, grifo nosso).

A diferenciacdo entre "real" e imaginario torna-se
cada vez mais questionavel quando o acesso a “realidade” do
mundo globalizado da-se entre imagens mediadas, escolhidas,
minuciosamente construidas e que, muitas vezes se amparando
na legitimidade e no reconhecimento de icones, signos e histdrias
do cinema hollywoodiano, fazem referéncia a esse imaginario
ja reconhecido e compartilhado para se comunicar. Um jovem
brasileiro que troca a imagem de um politico de seu pais pela de
um vildo hollywoodiano para comunicar uma critica ndo precisa
se explicar ou desfiar consideracoes sobre o que quis dizer. Mas
0 socitlogo vai além do senso comum ao buscar os elementos
socioculturais implicitos e explicitos naquela imagem para trata-
la como construcdo, como objeto de intercdmbio de sentidos e
valores, como expressao de algo que ndo esta contido nela.

No caso de producdes do cinema hollywoodiano, a
recorréncia de autocitacbes, as vezes bem diretas, como em
Sintonia de Amor (Sleepless in Seattle, Nora Ephron, 1993), onde a
protagonista alimenta sua idealizagdo amorosa inspirada pelo filme
Tarde Demais para Esquecer (An Affair to Remember, Leo McCarey,
1957), € um sinal de que a propria indUstria cinematografica
estadunidense reconhece sua presenca no imaginario do publico e
busca reforca-la, sendo possivel que, muitas vezes, tais referéncias
fiqguem gravadas na memdaria de forma a produzir uma familiaridade
que nada tem a ver com as experi€ncias cotidianas do espectador,
mas com outras historias que ele ja tenha visto. De qualquer forma,
aquele contetdo esta presente dentro do filme e € trabalhado
dentro dele, sem, contudo, ter sua origem e fim exclusivamente

dentro do filme. Trata-se de uma unidade que se comunica com
outras, que absorve, reconstroi e retraduz elementos de outras.

Ao se reconhecer que, nas producdes do cinema
hollywoodiano, estdo presentes elementos socioculturais que
extrapolam o universo diegético de cada filme, ha uma precau-
¢do metodoldgica fundamental a se tomar: evitar projecoes de
sentido, de mensagens e discursos que ndo estejam presentes no
filme. Nesse sentido, o tipo de analise que Sorlin (1982, p. 218)
propde da construcdo filmica enquanto encadeamento de pla-
nos e recursos narrativos mostra sua relevancia. Existe o grande
risco de, ao se abordar o filme como objeto socioldgico, querer
incutir em sua leitura mensagens que o filme ndo constroi e nem
propde. Essa tarefa, embora desafiadora, € também a manifes-
tacdo mais clara de rigor cientifico na abordagem desse objeto.
Se, por um lado, ele é reconhecido como objeto de interpretacio
dos espectadores, a qual é orientada, em grande parte, ndo so-
mente por experiéncias anteriores, mas por contatos com outras
midias, outros filmes e impressdes subjetivas, por outro lado, a
sua analise s6 adquire consisténcia a partir do material presente
no filme, no que a montagem se revela importante elemento
de construcdo do discurso filmico a ser cuidadosamente desfia-
da para identificar os discursos que o filme efetivamente cons-
tréi e a maneira como os constroi. Ao se generalizar os filmes
hollywoodianos como varidveis de um mesmo produto da indus-
tria cultural, com os mesmos propositos e interesses, imprime-se
uma projecdo valorativa sobre o objeto sob o grande risco de
encontrar nele "verdades” que ndo estdo 4.

Reconhecendo na atualidade uma relacdo diferenciada
com produtos de midias audiovisuais em relacdo a periodos an-
teriores, € importante compreender os processos pelos quais um
dos principais veiculos de comunicacdo audiovisual difunde e
reproduz conteudos especificos de (re)construcées valorativas
da realidade, discursos morais e proposicdes que se pretendem
universais €, ndo raramente, sdo consumidas e repetidas por
muitos espectadores como tais. As “verdades universais" que es-
tes filmes pregam, sobre amor, familia, liberdade, politica, bem e
mal, podem ter muito pouco a ver com a vida cotidiana de gran-
de parte de seus espectadores, mas, para muitos, sdo a materia-
lizacdo perfeita de suas formas ideais. Ndo se trata de uma re-
producéio da realidade, mas a realizagcdo verossimil, na condicédo
de imagem mecanicamente captada, misturando atores de carne
€ 0ss0 a cenarios e enredos convincentes, de ideais visados por
esse publico, sendo que grande parte desses ideais € alimentada
precisamente por esse inventario que repete e reitera maximas
morais como “continue sonhando”

N&o raramente, escolas se utilizam de filmes no processo
de ensino, especialmente em aulas de histdoria. Nao ¢ dificil en-
contrar entre jovens adultos hoje alguém que, em seus tempos
de escola, tenha assistido ao filme A Missdo (The Mission, Ro-
land Joffé, 1986) durante as aulas referentes a colonizacéo da
América Latina. Que verdade esta impressa nesse filme, sobre a
qual tantos jovens foram arguidos? Que imagens ele capta dos
eventos da colonizacdo espanhola, afinal? Trata-se tdo somente
de uma construgdo imaginaria de eventos historicos, talvez em
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alguma medida "baseada em fatos reais". Mas quais espectadores
- especialmente adolescentes em uma sala de aula - checaréo
sua veracidade e distinguirdo - se € que € possivel - os elemen-
tos reais dos ficcionais ali presentes antes de aceitar aquele filme
como uma representacdo adequada do fendmeno em questdo? O
que torna aquele filme uma fonte legitima de aprendizado sobre
esses eventos, sendo o proprio contexto de valorizacdo de ima-
gens, de reproducdes e reconstrucdes sabidamente ficcionais da
realidade? Retoma-se aqui a citacdo de Mills de que “os homens
vivem em mundos de sequnda mdo" e os reproduzem, orientam-
se por eles. Reforcando esse ponto da questio, Carriére observa:

Imagens cinematogrdficas se gravam em nds sem que per-
cebamos, como mdscaras fixadas sobre os séculos passados.
Aos poucos, elas substituem as antigas versées oficiais - pa-
noramas de grandes batalhas, retratos oficiais de monarcas
e dignitdrios, cenas célebres, a longa procissdo de gloriosas
mentiras que, outrora, ajudaram a formar nossas nogdes de
Historia (Carriére, 1995, p. 64).

Em acréscimo, ndo somente o passado inacessivel pela
experiéncia individual dos jovens em formacéo recorre a filmes e
programas televisivos, mas o proprio presente dos espectadores,
seus principios morais, inclusive sua autoidentidade, sdo
permeados por essas midias e afetados pela promocdo de
sentimentos de identificacdo com personagens e enredos de
filmes. E a importancia de Hollywood na construgdo de tantas
referéncias imaginarias ndo se da apenas pela amplitude de sua
difusdo, mas por formulas especificas de construcdo de seus
discursos filmicos, produzindo uma ilusdo de “transparéncia”
(Xavier, 2008, p. 42) que, pela articulagio logica dos planos em
relacéessimplesde causa e consequéncia, promove umaimpressao
de realidade que so faz sentido em uma cultura moderna que
prioriza o raciocinio logico e relacdes de causa e efeito imediatas
em sua interpretacdo dos eventos. Em adicdo, a presenca dessa
industria, ao longo de tantos séculos, estabelecendo-se como
referéncia ndo s6 para espectadores, mas para produtores de
diferentes geracdes, de outros paises e de outras midias, aponta
o cinema hollywoodiano como algo profundamente imbricado
nas formas como individuos interagem, orientam suas acoes
e, principalmente, nas formas como percebem o mundo a sua
volta, comunicam-se e se constroem dentro dele. Nisso, cada vez
mais, os individuos das sociedades contemporaneas percebem
e entendem a si mesmos ndao simplesmente como agentes ou
cidaddos, mas, principalmente, como protagonistas, diretores e
roteiristas de sua propria vida.

-
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