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Este estudo tem por objetivo fomentar discussdes sobre a importancia do discurso
cinematografico como pratica social, haja vista os efeitos de sentido construidos na
sociedade. Nossa argumentacdo visa a desmistificagdo da supervalorizagdo estética da
cinematografia em prol de sua avaliacdo critica, ja que ndo podemos negar o seu papel de
(re)produgdo de representacdes da sociedade, que, muitas vezes, naturalizam interpretagdes
de mundo; marcas ideologicas, participes do construto de sentidos, s@o, muitas vezes,
veiculos alegoricos que camuflam as representagdes sociais que ali se manifestam, sejam
em seu roteiro, sejam em sua mise-en-scene. Nosso objeto em foco, o filme Clube da Luta
¢, aqui, apresentado como um veiculo de contestagdo do modelo de cultura do consumo
socialmente construido. A narrativa filmica ¢ analisada a partir da hipotese de que a ficcao
estd ao alcance da representacao do cotidiano vivido e, como tal, uma pratica social,
enquanto construgao social da realidade. A trilha retdrica e argumentativa se organiza em
torno de pressupostos conceituais de Adorno e Horkheimer (cf. ADORNO, 1987) sobre
a industria cultural, aliados a visdo critica de Thompson (1995) a respeito dos meios de
comunica¢@o de massa; teia em que se articulam os estudos da significagdo discursiva e
situacional propostos pela pragmatica contemporanea.
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Consideracoes iniciais

A partir de 1923, com a publicagdo do Manifesto das Sete Artes® pelo tedrico e critico
de cinema italiano Ricciotto Canudo, o cinema passou a ser designado de “a sétima arte”,
por reunir em um todo os elementos basicos que constituem o corpo de cada uma das artes
precursoras, que se sujeitam a seguinte classificacao: 1. Musica (som), 2. Danga (movimento),
3. Pintura (cor), 4. Escultura (volume), 5. Teatro (representacdo) e 6. Literatura (palavra)
(GIMELLO-MESPLOMB, 2011). O poder de historiar e registrar acontecimentos também
caracteriza o cinema como uma forma de arte, tornando-o parte irredutivel do contexto social,
pois € ai que o conceito de arte é redefinido como um modo particular de pratica ao lado da
producdo, consumo, linguagem etc. A arte €, entdo, destituida de sua posi¢do em um patamar
privilegiado, prerrogativa concedida anteriormente as classes abastadas, e restituida em um
lugar de cultura comum, ordinaria, por intercambiar significados comuns, que rodeiam os
corredores do cotidiano da vida ordinaria.

Dirigida por David Fincher em 1999, a adaptagao para as telas do best-seller Clube da
Luta (1996), de Chuck Palahniuk, torna evidente a possibilidade de a cinematografia funcionar
como veiculo de contestagao de padrdes preestabelecidos e de emulagdo de um pensamento
social critico. A narrativa do filme Clube da Luta gira em torno de um trabalhador assalariado
andénimo de classe média incapaz de adequar-se tanto ao estilo americano de vida quanto a
cultura do capitalismo. Na tentativa de expurgar o desconforto que sente em relagdo ao mundo,
o protagonista decide experimentar a vida fora dos padrdes considerados pelo senso comum
como normais, fundando um clube privado de lutas em parceria com o vendedor de sabonetes
anti-social Tyler Durden. Através de personagens complexos e de um roteiro com conteudo
irbnico e mordaz de dificil digestdo, o filme instiga a audiéncia a pensar sobre o modelo de
sociedade consumista em que vivemos.

Percurso historico-conceitual

Estabelecendo uma correspondéncia baseada em graus de semelhancga, diferenca e
relacdo entre o cinema e as outras artes, a cinematografia destaca-se por ter a capacidade
discursiva sincrética de agregar esferas codificadoras diversas, tais como imagem em
movimento (dai a categorizagdo cinema, em grego skiné), fala (e legendas, quando € o caso),
som, tanto na esfera temporal quanto na espacial — cuja forma de representagdo, muitas vezes,
reflete-se na experiéncia cotidiana. Porém, segundo Vernet (1995), a grandeza avaliativa de
tais paralelismos esta na dialética entre o realismo cinematografico e o realismo de outros
tantos modos de representagdo (outras artes), e ndo apenas em relagdo ao mundo real — ai a
abordagem valorativa de uma sétima arte atribuida a industria cinematografica.

> Manifesto das Sete Artes e Estética da Sétima Arte de Canudo ocorreu em 1912, mas s6 foi publicado em 1923,
no entanto, Canudo ja tinha publicado em Paris, 1911, o artigo “La naissance d’un sixieme art. Essai sur le
cinématographe”.



Com o advento do Centro de Estudos Culturais Britanicos?, em Birmingham, os estudos
culturais, até entdo focados nas condi¢des de que significados de ambito social sdo produzidos
pela cultura, ganham novo folego, porquanto introduz no campo dos Estudos Culturais a teoria
do cinema: demonstrou-se que esta tinha interse¢des com metodologias procedidas de outras
disciplinas, tais como a semiotica, a psicanalise, a linguistica e a antropologia, ampliando,
assim, o campo de pesquisa a respeito dos processos das praticas culturais. O proprio conceito
de cultura foi redefinido “como o processo que constréi o modo de vida de uma sociedade: seus
sistemas para produzir significado, sentido ou consciéncia, especialmente aqueles sistemas e
meios de representacdo que ddo as imagens sua significagdo cultural” (TURNER, 1997, p. 48).

E sendo o cinema considerado um ‘produto’> cultural, pode ser analisado como uma
estrutura complexa, cuja composi¢do excede os limites impostos pela propria forma filmica,
pondo sua construcao ao alcance darepresentagdo—“o processo social de fazer com que imagens,
sons, signos, signifiquem algo” (Ibidem, idem). Neste sentido, a indlstria cinematografica passa
a ser considerada como um exercicio de influéncias em instancias sociais, uma vez que toda
representagdo € uma pratica de significagao que (re)produz cultura (HALL, 1997). O contetido
sociocultural da cinematografia, articulado por meio de um sistema de codigos semidticos e/
ou linguisticos, passa entdo a dar vazao a questionamentos voltados a representagdo, a (des)
construgdo de identidades, a produgdo ideologica do consumo e outros tantos .

No que tange a questoes referentes a produgao do consumo no discurso cinematografico,
tal producdo atua em um nivel ideologico, inconsciente ou conscientemente, pois as praticas
sociais s30 motivadas por um tipo especifico de interesse e subjetivagdo, ou seja, a relagdo entre
texto (discurso cinematografico, no caso), sociedade e cultura estd imbricada de consideracdes
ideoldgicas. Para que entendamos a pratica cultural como efetiva em uma determinada
sociedade, € necessario também observa-la atuando em circulos invisiveis, naturalizados e
‘pseudo’ desinteressados, o que nos remete de novo ao modus operandi da ideologia. Dai
a dificuldade de dissociar cultura de ideologia, pois, mesmo que a esta nao assuma forma
material ‘mostrada’, seus efeitos sdo perceptiveis nas manifestagdes culturais.

Circunscrevendo o cinema ao conceito de meio de comunica¢dao de massa, no livro
Ideologia e Cultura Moderna (1995), Thompson chama a atengdo para o sentido do termo
‘massa’. Segundo o autor,

(...) o termo “massa” ndo deve ser tomado em termos estritamente
quantitativos; o ponto importante sobre comunicacdo de massa ndo ¢ que
um determinado nimero ou propor¢ao de pessoas receba os produtos, mas

* Em 1964, pesquisadores britanicos oficializam a criagdo do Centre for Contemporary Cultural Studies (hoje
conhecido como a disciplina Estudos Culturais), na Universidade de Birmingham, para investigar questdes
culturais sob a perspectiva histérica, criando um novo campo de pesquisa sobre os fendmenos comunicacionais
em sociedade. No entanto, ja havia trabalhos precursores, tais como E.P.Thompson (1963) The Making for the
English Working Class. Outro autor destacado desse centro ¢ Stuart Hall (Representation: cultural representations
and signifying practices. London/Thousand Oaks/New Delhi: Sage, 1997), que procurou mostrar a importancia
do estudo da ideologia para se compreender a estrutura social de poder, sustentando que a comunicagao social era
produtora e reprodutora de ideologias.

Usamos o termo produto entre aspas simples, para chamar a aten¢do que a nogdo de cultura ndo se estabelece
como um produto fixo e acabado em si mesmo, e sim por uma continua pratica social.

w
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que os produtos estdo, em principio, disponiveis a uma pluralidade de
receptores (THOMPSON, 1995, p. 287).

No senso comum, ao nos referirmos as grandes audiéncias através do termo ‘massa’,
poder-se-ia estar sugerindo que o todo-massa seja constituido por aglomeragdes de individuos
passivos e indiferentes, ou seja, como se coletividade tivesse uma acepcdo fundamentalista,
sendo essencialista e fixa. No entanto, Thompson (/bidem) nos alerta sobre o fato de quédo
ilusoria ¢ tal interpretacdo, pois ela cria a falsa consciéncia de que, mesmo que as mensagens
construidas/transmitidas pela industria do cinema sejam acessiveis a um publico relativamente
amplo, ndo existem audiéncias, sejam quais forem, particulares ou massivas, pequenas ou
especializadas, que n3o ocupem seus lugares em seus contextos socio-historicos. O dito
todo-massa nao anula a subjetividade da significacdo nem a capacidade de interagdo, ou seja,
o publico interpreta sentidos e intengdes construidas no discurso filmico, em um processo
ativo: subjetiva a significagdo, integrando-a a outras esferas de atividade do cotidiano vivido.
Ilustrando algumas interagdes observadas pelos pesquisadores: no filme Clube da Luta,
espectadores ao final do filme comentam: Que filme ruim, violento! Por que tanto sangue?; no
filme Beleza Americana®, alguns sentem mal-estar, uns conscientemente por se refletirem
em um cotidiano de aparéncia burguesa, outros apenas clamam por uma diversao mais
leve, tipo filme de amor com happy end. Conscientemente ou ndo, a interagdo com o
cotidiano e suas representagdes ai se presentificam.

Perspectivas da industria cultural cinematografica

Adorno e Horkheimer (Cf. ADORNO, 1987)" reprovam as nomenclaturas “cultura de
massa’ ou “cultura popular”, pois, ainda que habituais, tais expressdes reforgam a crenga de que
tais tipos de cultura tratam-se de manifestacao da arte popular, emergindo ‘naturalmente’ das
proprias massas. A expressdo “industria cultural” foi, justamente, trazida a luz por tais autores
na intengdo de ndo s6 evitar a ambiguidade de sentido que permeia as expressdoes mencionadas
anteriormente, mas também de intervir na acepgdo de que o discurso filmico, por exemplo,
seja um produto audiovisual adaptado ao processo que eles chamaram de “mercantilizacao
de formas culturais” por uma empresa capitalista. Em uma sociedade de consumo, em que o
homem utiliza para satisfagao das proprias necessidades e desejos tanto bens materiais quanto
signos, a unicidade da arte ¢ banalizada pela demanda dos tempos modernos e a cultura ¢
transformada também em mercadoria (ANDRADE, 2000).

Uma vez que a grande arte caiu sob o peso da linguagem do comércio, da producao
e do consumo e sua razdo vinculada a consumacdo das massas, a industria cinematografica
transformou a esfera cultural, consequentemente, em um campo de lutas hegemonicas. E

¢ Beleza Americana, filme dirigido por Sam Mendes, de 1999, premiado com Oscar, justamente pela intengdo
critica de uma representacao da sociedade americana burguesa.

7 Referimo-nos a ambos os pensadores Horkheimer e Adorno, mesmo que a referéncia bibliografica esteja em
publicagdo de autoria de Adorno, porquanto o texto trabalha o tempo todo com o pensamento de ambos. Dai
quando do uso de ambos os nomes se colocar na referéncia o “cf.”



importante enfatizar que o sistema ideologico em que a cultura se insere ndo ¢ estavel, ou
seja, grupos, géneros e classes competem entre si, motivados por interesses contrarios, pela
dominancia ininterruptamente — dai podermos entrever o processos de resisténcia. Assim,
através da reproducao constante de formulas prescritivas, o cinema passou, também, a servir
de instrumento de dominagao, que age por meio do convencimento, alienando o pensamento
critico e autonomo das massas (ADORNO, 1987). De acordo com o raciocinio de Adorno
e Horkheimer (Cf. ADORNO, 1987) determinados géneros cinematograficos exerceriam a
funcdo de simular a realidade nas telas, reduzindo a nada a importancia do papel da memoria
social do homem, e de favorecer aos interesses das classes dominantes, impedindo a urgéncia
de um momento de transicdo em seu meio “pela difusdo de informacao e de conselhos, e de
padrdes aliviadores de tensao” (Ibidem, p. 291).

Hipoteticamente, a repeticdo exagerada de um modelo estandardizado de roteiro
ndo se trataria, entdo, de uma questdo de falta de criatividade, mas sim de uma tentativa de
manutencao da ordem social através de um ‘produto’ cultural, e consequente empobrecimento
de sentidos, o que faria o publico espectador digerir apenas o montante de informagao que a
industria cultural disponibilizaria. Ainda que houvesse espago para transformagdes e inovagoes
no cinema, estas teriam que se encaixar em um jogo de intengdes, tendo sempre em vista as
necessidades do produtor e ndo a do consumidor.

A hipotese de que a industria cinematografica induz a apatia social e sustenta as relagdes
de dominacao exemplifica o poder de persuasdo e dissuasdo do discurso cinematografico,
mas se nos ativermos apenas a esta visdo simplista e conservadora apresentada por Adorno
¢ Horkheimer (Cf. ADORNO, 1987), a gama de possibilidades que tal meio oferece ao
homem ficaria bastante restringida. O cinema ¢, também, um lugar para a insurgéncia de um
pensamento social critico.

A interpretagdo desses pensadores sobre a natureza da industria cultural nos serve de
adverténcia para uma faceta dos meios de comunicacdo de massa que as proprias massas
ignoram. No entanto, a suposicdo de Thompson (1995), de que ha audiéncias especificas
constituidas por receptores ativos, aponta para a ampliacdo deste conceito em relacao ao papel
do consumidor critico e autobnomo do produto midiatico. A questdo da ideologia ressurge nao
apenas sob o carater de “deformadora da realidade”, mas também como “forma auténoma,
aliada a praticas sociais concretas — simbolicas e imaginarias — que podem transformar
individuos em sujeitos ativos e participantes dos processos sociais, culturais e politicos”
(BORELLI, 1995, p. 75).

Os processos ideologicos atrelam-se ao skiné, imagem em movimento, construindo
significagdes e subjetivacdes através de um sistema de representagdes, dando vazdo a nova
abordagem dos estudos criticos do cinema sugerida por Vernet (1995), visto que a unido entre
ideologia e cinema pde em evidéncia a existéncia de relagdes entre o discurso cinematografico
e a sociedade e entre registro e acontecimento, assim como introduz uma possibilidade de
rupturas com a tradi¢ao sociocultural “imposta” ao publico receptor.
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O discurso cinematografico apresenta dimensao ideologica a medida que se estabelece
uma correlagdo entre as impressdes deixadas no roteiro e na mise-en-scéne com as proprias
condigdes socioculturais de producdo do filme. Tal dimensédo ideoldgica se insere, de fato, na
formacao identitaria do espectador de forma explicita ou subliminar, porquanto os modos de
constru¢do dos sentidos do discurso sincrético (no caso o cinético) — linguagem sonora, gestual e
corporal e representagdo visual — interagem com o individuo espectador. Interpretamos, assim,
que as condigoes de producdo de sentidos refletem o proprio contexto sociocultural situado;
o cinema, sendo uma pratica social com construcdes ideologicas, constroi sua reflexibilidade
cultural por intermédio das relagdes entre o seu produtor e a sociedade, ambos no universo do
situatedness.

Clube da Luta: representacao e ideologia

A adaptagado do best-seller Clube da Luta (1996), de Palahniuk, para as telas reproduz
a visdo de mundo particular do diretor estadunidense Fincher (1999). Essa percepgao de
mundo ¢ a interpretagdo da sociedade pelo individuo, mas ao fazermos tal afirmacdo torna-
se necessario esclarecermos que a experiéncia e as percepc¢des individuais sdo orientadas
pelo modo de vida e pelas praticas coletivas; em outras palavras, a representagdo parte do
imaginario social para alojar-se na consciéncia individual (MOSCOVICI, 2010). Por tratar-se
de uma construgdo social, e como tal ndo apenas individual, pois a visao de mundo retratada
em Clube da Luta traca correlagdes de elementos tanto da realidade do diretor quanto do
espectador — representagdo, regulacao, producdo, identidade, consumo etc. —, o sentido do
filme s6 pode ser determinado através da analise dos significados partilhados entre o produtor
e o consumidor.

Nesses termos, a mensagem transmitida pelo filme Clube da Luta, que serve de ponte
de informagdes entre a producdo e a massa consumidora, ¢ articulada dentro de um sistema
de trocas simbolicas, onde ¢ determinante que o autor e o receptor tenham categorias de
percepcao e avaliagdo de mundo andlogas para que sejam efetivas (BOURDIEU, 1996). O
que ¢ importante aqui ¢ a permuta de visdes de mundo, conhecimentos e crengas comuns,
entre pessoas inscritas em um mesmo contexto histérico-social, mesmo que a comunicacao
estabelecida entre o cinema e o publico espectador ndo obedeca aos pardmetros de uma
situagdo dialogica de conversag@o usual.

E essencial tomarmos em consideragdo a linha de pensamento tragada anteriormente
para a compreensao do fato de que a constru¢do do personagem principal, como um narrador
anonimo, dd margem para que a questdo da representacdo social (re)produzida no filme seja
apreciada a partir de outros pontos de vista, ndo apenas como um ideario inerente de Fincher.

A falta de uma identidade especifica torna implicita a relacdo existente entre o
protagonista do Clube da Luta e o individuo que pertence as ‘massas’, ou seja, o anti-her6i da
trama pode servir de referéncia para qualquer sujeito que veja, sinta ou julgue o mundo a partir
do mesmo contexto situacional.



Esse ‘qualquer sujeito’, o protagonista em um contexto situacional, ¢ interpretado pelo
ator Edward Norton,

[...] um trabalhador assalariado anénimo em uma companhia
de automoveis de classe média. De acordo com as regras de conduta de
seu meio social, 0o protagonista veste-se de um modo tradicional, sendo
formal,que se adéqua ao vestuario habitual de escritdrio. Uma vez que o
estilo de vida do Narrador [representagdo individual/modo de identificar]
nao pode contrastar com seu ambiente de trabalho [representacao coletiva/
identifica¢do relacional®] — o que configuraria uma contradi¢do social —, o
personagem mora em um condominio residencial no centro da cidade, de
comodos com utensilios e méveis condizentes com seu poder aquisitivo, ou
capital economico (ROCHA, 2013, p. 92).

Inferimos, entdo, que a intengdo do diretor seria de que o personagem representasse
nas telas de cinema a figura do homem comum da classe média americana cujo estilo de vida
ndo o dissociasse do coletivo. Embora a perspectiva em foco seja a de Fincher — pois nédo ¢é
nossa proposta negar a autoria —, a problematica da constru¢do identitaria do protagonista
apresenta-se propositalmente ambigua em termos de ‘quem’ Norton estd representando no
discurso cinematografico — se ¢ uma institui¢do, o espectador ou o diretor.

Uma vez que a falta de clareza na mensagem da narrativa filmica ¢ intencional, podemos
concluir que a responsabilidade pela interpretacdo de sua significagdo cai sobre o publico
receptor. Seguindo a conjuncdo ldgica de argumentos de Thompson (1995), ainda que Clube

da Luta seja um produto da industria cultural disponivel para o consumo das grandes massas,
o filme encontrou o seu publico nas audiéncias pequenas e especializadas, que conseguiram se
‘identificar’ com a representacdo que se v€ nas telas e, consequentemente, capturar o sentido
do filme — critica a sociedade de consumo.

8 Segundo a definicdo de Ramalho ¢ Resende, “a identificagdo relacional diz respeito a identificagdo de atores
sociais em textos em termos das relagdes pessoais, de parentesco ou de trabalho que tém entre si. Esse tipo
de identificag@o ¢ ‘relacional’ no sentido de que depende das relagdes sociais ¢ das posi¢des em que os atores
ocupam” (2011, p. 131).
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Convém, aqui, lembrarmos de que Clube da Luta é um filme de dificil compreensao
para o espectador que tem o habito de consumir as produgdes tipicas do cinema de Hollywood,
— representacdo de sistemas de previsibilidades da realidade —, devido ao contetdo intelectual
elaborado implicito de sua narrativa, que corroi progressivamente paradigmas naturalizados.
De acordo com Kellner (2001, p. 135),

Deve-se notar, porém, que o cinema de Hollywood enfrenta severas
limitagdes no grau com que pode preconizar posi¢des criticas e radicais
em relagdo a sociedade. Trata-se de um empreendimento comercial que
ndo deseja ofender as tendéncias dominantes com visdes radicais, tentando,
portanto, conter suas representacdes de classe, sexo, raca e sociedade
dentro de fronteiras preestabelecidas.

Por abordar temas tabus que transgridem regras sociais basicas, como violéncia,
terrorismo, sexo e drogas, e por questionar um sistema de valores ja cristalizado na cultura, a
pratica do consumo, o filme em si selecionou o seu proprio publico. Esta hipotese € confirmada
pelo status de cult movie que Clube da Luta alcangou no ano de seu langamento em DVD,
independente da fama ou do reconhecimento no circuito comercial. Turner (1997, p. 100) nos
da uma ideia do processo de identificagdo do publico com o filme:

Ao contrario do que muitas pessoas pensam, o publico ndo comparece aos
cinemas iludidos por campanhas publicitarias falsas ou enganosas. Uma
frase geralmente usada pelos produtores refere-se ao filme “que encontra o
seu publico”, e esta ¢ a descrigdo mais precisa do que realmente acontece.

A justificativa de Fincher para a violéncia explicita em profusdo no corpo do filme ¢ a
tentativa de alertar as grandes audiéncias para os perigos de um sistema social capitalista e
consumista que insiste em impor, de maneira direta ou indireta, normas de conduta e estilos
de vida para que o homem se encaixe no modelo de sociedade em vigor. Tal violéncia ¢ uma
metafora, sendo uma alegoria, que o diretor utiliza para ilustrar a negagdo e a insatisfagdo do
individuo contemporaneo em relagdo a cultura do consumo propagada pelos proprios meios
de comunicagdo de massa.

Entendemos o discurso filmico Clube da Luta como uma alegoria, pois se trada de um
tecido retdrico discursivo que constroi uma dialética entre o sentido ‘literal’ e o ‘figurado’,
dialética de virtualizagdes de sentido. Melhor explicando, o que chamamos de sentido ’literal’
seria o aspecto classificatorio primeiro, explicito, de ser o filme apenas uma narrativa de
violéncia (para alguns, até de pertencer a categoria de um filme de a¢do), mas que, no entanto,
ai ndo se fixa, pois implicita e projeta um sentido mais profundo (chamado de figurado) que
nos empurra para a representagdo de uma sociedade corrosiva e corroida pela necessidade
do consumo. Ratificando, o sentido (a) ‘literal’ estaria para um filme interpretado apenas
como um espelho da violéncia, que remete ao sentido (b) o figurado — discurso critico contra



a hegemonia de uma sociedade de consumo. Mas ao também designarmos o filme como
metaforico, ndo estamos jogando fora sua tessitura alegdrica, pois poderiamos afirmar que um
discurso alegorico ¢ alimentado por metaforas. Ou seja, sendo o filme uma alegoria, por sua
propria natureza, ‘con-figura’ e ‘re-con-figura’ — se mostra (figura) junto (com) a algo e de
novo (re) se mostra (figura) junto (com) a algo —, e sendo o filme constituido por metaforas,
0 mesmo movimento complexo se da na constituicdo metaforica que continuamente alarga e
expande sentidos’. Ambas tessituras se retro-alimentam na constru¢do de uma critica social
anti-hegemonica: se a violéncia € a corporificacdo das lutas e conflitos presentes no imaginario
social, o Clube da Luta é emancipagdo do, resisténcia ao e insurgéncia contra o mal-estar da
sociedade.

Segundo Turner (1997, p.76), a fung¢do da narrativa pode ser tomada em consideragao
apresentando duas possibilidades distintas a0 homem: “A primeira é que a narrativa pode ser
uma propriedade da mente humana, como a linguagem; a segunda ¢ que a narrativa talvez
desempenhe uma fun¢do social essencial que a torna indispensavel para as comunidades
humanas”. Ainda, de acordo com a argumentacdo desse autor, o papel da narrativa do filme
Clube da Luta ¢ resolver simbolicamente a questio da inclusdo e exclusdo social determinada
pela pratica do consumo, que nao pode ser resolvida no mundo real, pois € tida na consciéncia
das massas como consequéncia natural da existéncia do homem — uma problematica social
menosprezada por ja estar interiorizada, sendo naturalizada, no conceito de cultura. Em vista
disto, o discurso cinematografico em foco procura dar vazdo a uma nova interpretacdo de
sentido do mundo através de uma representacao social critica.

Como se pode notar, ndo seria correto resumirmos o conteudo do Clube da Luta como
somente um filme que faz apologia a violéncia, existe muito mais de forma subjacente. A
intencdo do filme contradiz a hipétese sugerida por Adorno e Horkheimer (Cf. ADORNO,
1987) de que o papel da industria cultural seria apenas o de proporcionar entretenimento ao
publico que consome o produto midiatico, alienando a consciéncia das massas “sem oferecer
ao consumidor as condi¢des necessarias ao pensamento critico” (ANDRADE, 2000, p. 36), e
de que trabalharia a favor da manutencao de relagdes de dominag@o. Ao contrario, a proposta
do filme Clube da Luta é fomentar a discussao a respeito da inadequagao do ser humano frente
a nova realidade chamada p6s-moderna, mas que estimula sentimentos primitivos, como o do
individualismo e o da agressividade.

Com efeito, o tema central do romance escrito por Palahniuk (1996), e posteriormente,
adaptado para as telas por Fincher (1999), faz parte de uma série de fatores que reforcam,
formam ou alteram as representacdes em atividade no seio da sociedade. As transformagoes
que tais representagdes sofrem, motivadas pela fluidez do panorama social, afetam diretamente
as esferas de atividade humana, incluindo o campo cultural. Nesses termos, podemos inferir
que ¢ a instabilidade das representagdes sociais que confere o carater temporal da industria
cultural, indispensavel & sua propria sobrevivéncia, reiterando continuamente a unido entre
representagao e cultura.

® Apontamos a diferenca entre alegoria e metafora: a metafora ndo se constitui por comparagdo e sim por
equivaléncia, enquanto a alegoria permite a comparagao entre sentidos: sentido literal (a) que da lugar ao sentido
figurado (b); mas ambas se ancoram no sentido ‘figurado’.
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No contexto do filme Clube da Luta, a representagdo social adquire o status
de representacdo ideoldgica (FISKE apud CURRAN; GUREVITCH, 1996), pois os
equipamentos de cinema, por exemplo, a camara de video, excedem a fungo basica de registrar
¢ historiar a realidade. O discurso cinematografico nao pode ser reduzido a cédigos linguisticos
e semioticos da realidade, porquanto (re)produz uma representacao da visdo de mundo (e a de
Fincher) que ¢ indissociavel de inteng¢des ideoldgicas. Neste aspecto, os sentidos em atividade
na pelicula do filme, que fazem relagdo com a representag@o da sociedade capitalista e com a
critica a cultura do consumo, ndo sdo reificados pelo poder inato da industria cinematografica
de reproduzir a experiéncia e o conhecimento cotidianos, pois as marcas ideologicas explicitas
e implicitas ndo desaparecem de suas representagcdes, mesmo que sublimine o seu carater
critico através da alegoria. Logo, nos posicionamos a favor da afirmagdo de Soares (2007),
quando o autor diz que a representacdo que se v€ nas telas de cinema nao ¢ da realidade, mas
da propria ideologia.

Consideracoes Finais

A partir dessa reflexdo, pusemos em destaque alguns aspectos que consideramos
indispensaveis para uma compreensdo da pratica social que reside no discurso filmico,
estabelecendo uma analogia entre a concepgao de meio de comunicagao de massa de Thompson
(1995) e a interpretacdo de industria cultural de Adorno e Horkheimer (cf. ADORNO, 1987).

Visamos esclarecer que forma da narrativa do filme Clube da Luta desempenha uma
funcdo no interior da propria sociedade que o produziu, pondo-se em resisténcia a hegemonia
conservadora, assim como a sua politica e a sua cultura; e por meio de cenarios estratégicos
reivindica a ndo-manutencdo de relagdes de dominagdo ideoldgica (GRAMSCI, 1971). No
entanto, para alguns desavisados, a aparente manutengdo das relagdes de dominacdo se
legitima pela entdo nomeada pratica discursiva dos meios de comunicagdo de massa como
subterfuigios para a propria sustentagdo. Tal argumentagdo acomoda o nosso objeto em foco
dentro do conceito de filme de cunho liberal formado por Kellner (2001, p. 136):

[...]1 filmes liberais podem ser interpretados como contestagdes a
hegemonia conservadora, ¢ ndo apenas como pusilanimes variacdes da
mesma ideologia dominante. Dessa perspectiva contextualista, a critica da
ideologia implica uma analise ideoldgica no contexto da teoria social. A
interpretacdo politica dos filmes, portanto, pode propiciar a compreensao
ndo s6 dos modos como o filme reproduz as lutas sociais existentes na
sociedade americana contemporanea, mas também da dindmica social e
politica da época.

Essa teia argumentativa objetivou desmitificar a crenga popular de que o produto final
da industria cinematografica tem, tdo somente, em vista o preenchimento da lacuna de tempo
ocioso do dia a dia vivido. As grandes audiéncias podem até conferir, inconscientemente,
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uma neutralidade de intengdes no que € apreciado nas telas de cinema, mas, sob um viés
critico, ratificamos que nao ha atos desinteressados na producgdo cinematografica, uma vez que
a propria falta de intencionalidade de certos géneros de cinema mascara uma manifestacao
ideoldgica proposital. Debord (1997, p. 24) ilustra nossa colocacdo ao explicar como se da o
processo de dissimulacdo da ideologia por meio do contexto midiatico:

A alienagdo do espectador em favor do objeto contemplado (o que resulta
de sua propria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais cle
contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens
dominantes da necessidade, menos compreende sua propria existéncia e
seu proprio desejo.

Mesmo que aceitemos a existéncia de um publico-massa, ancorado no espaco da
alienagdo, ha sempre espectadores criticos e ativos a espreita, capturando o conteudo ideoldgico
das representacdes sociais (re)produzidas em peliculas filmicas, como no caso da Clube da
Luta, que ddo margem a quebra de valores instituidos por uma classe dominante, valores estes
inerentes tanto a sociedade quanto a condicao de existéncia do homem. Seria imprudente de
nossa parte, aqui, afirmarmos que o territério em que se assenta o discurso cinematografico
ja foi resolvido e explorado in totum, pois os fendmenos sociais nao sdo estaticos, mas sim
processos em continua equivaléncia com suas representacdes (re)produzidas em cena.
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