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RESUMO

E objetivo desta dissertacio é compreender a dindmica da relag&o dos atores sociais com seus pblicos na
situacdo homem-cinema. Entendendo o gosto cinematografico como um marcador de diferencas e
identidades sociais, pretendo mostrar algumas experiéncias desse dialogo entre humanos e o cinema,
problematizando as recorréncias e contradi¢des do seu consumo. Alguns desdobramentos sdo possiveis de
nos fazer pensar: sera que existe algo a mais que faz com que muitas pessoas concordem ou nao numa
apreciacao estética? Sera possivel estabelecermos algum tipo de padrdo frente a diversidade de opinides
emitidas de uma mesma obra cinematografica? Existe alguma forga de atracdo para que diferentes
pessoas comunguem de uma mesma opinido? Para tentar responder essas indagac0es sera necessario dar
uma nova conotacdo para esta que estd sendo o fio condutor de minhas andlises: a opinido. Seré
necessario deixarmos o campo da estética e da critica pelo da socializagdo. O objeto de estudo ndo é mais,
em Ultima instancia, a opinido, mas sim a opinido publica, a opinido partilhada. Como metodologia,
grupos de setenta e duas pessoas estdo a assistir € a opinar diversas obras cinematograficas. A partir de
suas criticas é que tecemos possiveis conexdes entre as formas de qualificagdo do gosto cinematogréfico e
0s regimes de envolvimento da acdo que fundamentam essa mesma qualificagdo

Palavras-chave: opinido; publicos; moralidades; cinema.



ABSTRACT

This dissertation’s objective is to understand the relation dynamics between the social actors and his
public in a man-cinema situation. Understanding cinematic taste as a marker of difference and social
identity, i intend to show some experiences about this dialogue between humans and cinema,
problematising recurrences and contradictions of it’s consumption. Some developments can make us
think: It is possible to establish some kind of pattern among the diversity of opinions issued by the same
cinematographic work? Is there any attraction force that makes different people share the same opinion?
It is by necessary, to try to answer these questions, give a new connotation for being the main thread of
my analysis: the opinion. It’ll be necessary to leave the fields of aesthetics and criticism by the
socialization. The objective of study is no longer the opinion, but the public opinion, shared opinion. As
methodology, groups with seventy two people are watching and narrating several cinematographic works.
From their critics we can build possible conections between the forms of qualification of cinematic taste
and the action involving schemes that support the same qualification.

Keywords: opinion; public; morality; cinema.
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INTRODUCAO

André Bazin foi categorico ao mencionar o comportamento do publico apés a
exibicdo do filme Le Mystére Picasso® de Henri-Georges Clouzot: “os admiradores
adoram ainda mais e 0s que ndo gostam de Picasso confirmam seu desprezo” (BAZIN,
2002:178). E assim, o teorico francés vai tecendo sua critica a partir dessas diferentes
opiniBes a respeito de uma mesma obra cinematografica: de um lado, talvez os
defensores de um realismo classico da arte figurativa; e de outro, quem sabe, aqueles

que se deleitam entre as sinuosas formas e diversas geometrias da arte cubista.

Encontramo-nos diante da seguinte situacé@o: espectadores estdo a qualificar o
filme como bom ou ruim a partir de uma opinido que 0s mesmos tem a respeito da arte
cubista; e que ndo fosse esse 0 parametro em questdo: em setenta e oito minutos de
filme, é possivel encontrarmos diversos outros elementos em Le Mystére Picasso que
irdo compor a nossa apreciacdo estética. Mas serdo mesmo apenas elementos estéticos

que estdo em jogo em nosso gosto cinematogréafico?

Em seu livro Empirismo e Subjetividade, Deleuze (2001) lanca luz sobre o
pensamento humeano e defende que o juizo estético se manifesta a partir de um acordo
entre todos 0s outros juizos, assim rompendo radicalmente com a visao kantiana de que
0S juizos determinantes e os juizos reflexivos sdo tomados separadamente numa acao.
Segundo o pensador francés, esse acordo entre as faculdades de julgamento estdo em
consonancia com um interesse especial pelo belo; ora, esse interesse predestina-nos a
sermos morais, prepara pois o advento da lei moral ou a supremacia do interesse préatico
puro (DELEUZE, 2001).

Sera que o simples fato de eu emitir uma opinido a respeito do estilo artistico
desenvolvido pelo protagonista do filme eu estaria também utilizando de outros juizos
além do puramente estético? Segundo Deleuze, dificilmente encontrariamos uma
resposta para isso. O gosto nada mais é que uma composic¢do de diversos julgamentos.
Encontramos em nosso cotidiano diversas situagdes em que essa analise deleuziana faria

muito sentido: é possivel uma pessoa declaradamente homofdbica emitir um juizo

! Filme francés de 1956. Duragdo: 78 minutos.
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estético a respeito de Brokeback Mountain® do Ang Lee isento de qualquer julgamento
moral? Ou mesmo um racista ser imparcial e apreciar esteticamente Mississippi
Burning® do Alan Parker? Acredito ser possivel, sim, que qualifiquem o filme como
bom, mas impossivel que isso aconteca sem que arranjos morais sejam construidos entre

0 ator social e a obra cinematogréafica.

A moral seria uma espécie de régua que ajusta o gosto cinematografico?
Pretendo ndo radicalizar desta forma o meu conceito de gosto cinematografico, mas em
seguir uma concepgdo de gosto bem préxima da proposta por David Hume em seu
ensaio Do Padrédo do Gosto de 1757. Segundo Hume, o gosto seria uma composic¢ao de
juizos estéticos e de juizos morais. Assim, se existe alguma boa metafora para
entendermos esse gosto humeano € pensarmos numa espécie de elastico em que temos
em cada ponta um desses juizos, ora nosso gosto pende mais para um ou outro, porém,

nunca deixa de estar conectado a essas duas instancias.

Um 6timo exemplo que observamos faz pouco tempo no cenario nacional é o
lancamento do filme Praia do Futuro* de Karim Ainouz. Em alguns cinemas do Brasil,
o ingresso dos espectadores vinha carimbado: avisado. Bem, este “avisado™ era para
comprovar ao espectador de que ele havia sido informado pela bilheteria de que este
filme continha cenas fortes de sexo entre homossexuais. O leitor pode ser perguntar:
mas quem vai assistir a um filme ja ndo sabe de antemdo a sua sinopse? Sim, mas
acredito eu que o principal motivo desta confusdo estd numa possivel identificacdo de
diferentes publicos. O ator principal que estampa os cartazes deste filme é um ator
muito prestigiado nas telenovelas. Sabemos o quanto a telenovela é uma arte muito mais
enraizada e difundida no cenério nacional que o préprio cinema. E um dos recursos
utilizado pela industria cinematografica brasileira para atrair um numero maior de
pagantes no cinema é a utilizagdo de rostos muito conhecidos da telenovela. Assim,
ocorre este confronto de moralidades de diferentes publicos. Para uma parcela do
publico das telenovelas pode ser até aceitavel uma relagdo homossexual nas telas, desde
que tratada de forma amena como nas telenovelas. E ndo era exatamente esta a proposta

do filme em questéo.

? Filme americano de 2005. Duragdo: 134 minutos.
* Filme americano de 1988. Duracgdo: 128 minutos.
* Filme brasileiro de 2014. Duragdo: 106 minutos.

10



Uma cena de um filme, portanto, é estética, ela tem tdo logo uma disposicéo
moral; ela assim assume essa postura de acordo com os elementos e comportamentos
transmitidos no contexto da imagem e de como, entéo, esses mesmos serdo percebidos e
sentidos pelo espectador. A partir do momento em que este emite a sua opinido, ele
exprime uma atitude, ele apresenta uma conduta. Assim sendo, 0 comportamento
humano é um ato de engajamento em uma determinada moralidade. Sao as escolhas e

julgamentos dos atores sociais que lhes situam moralmente no mundo social.

Alguns desdobramentos sdo possiveis de nos fazer pensar: serd que existe algo a
mais que faz com que muitas pessoas concordem ou ndo numa apreciacdo estética? Sera
possivel estabelecermos algum tipo de padrao frente a diversidade de opinifes emitidas
de uma mesma obra cinematografica? Existe alguma forca de atracdo para que

diferentes pessoas comunguem de uma mesma opiniéo?

Para tentar responder essas indagacdes sera necessario dar uma nova conotagao
para esta que esta sendo o fio condutor de minhas analises: a opinido. Serd necessario
deixarmos 0 campo da estética e da critica pelo da socializa¢do. O objeto de estudo ndo
€ mais, em ultima instancia, a opinido, mas sim a opinido publica, a opinido partilhada.
“Esta cessa de ser uma especulagdo filosofica e transfere-se para as ciéncias sociais, do
mesmo modo que abandona a individualidade pelo coletivo por um processo ao mesmo
tempo epistemoldgico e social, em que a quantificagdo adquire um papel decisivo”

(TARDE, 1992:21).

Na primeira unidade desta dissertacdo teremos a apresentacdo de uma caixa de
ferramentas onde estardo presentes as principais teorias que serdo discutidas ao longo do
trabalho. Esta pesquisa se insere numa perspectiva da sociologia da diferenca, por
propor uma aproximacao teorica entre o pensamento do Gabriel Tarde com a filosofia
da diferenca Gilles Deleuze e David Hume, o pensamento de Bruno Latour e Maurizio
Lazzarato. Esses autores estdo colocando em questdo o abismo separador que se abriu, a
partir de Descartes, entre sujeito e objeto, e também entre natureza e sociedade, sensivel
e inteligivel, alma e corpo. Na segunda unidade apresento minha proposta metodolégica
para esta pesquisa, uma maquina analitica fabricada a partir do conceito de mosaico
cientifico de Howard Becker; e onde utilizo da técnica da conversa inspirada nos
trabalhos de Gabriel Tarde. Serdo apresentados os modelos dos mosaicos desenvolvidos

nesta pesquisa e suas evolugdes técnicas. E por fim, a terceira unidade onde teremos
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o funcionamento desta maquina e onde o material empirico gerado s analisado a partir

de uma possivel sociologia da diferenca.
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1. ACAIXA DE FERRAMENTAS

1.1 Por uma Sociologia da Diferenca
“Existir é diferir.” Gabriel Tarde

“Uma teoria ¢ como uma caixa de ferramentas. Nada tem a ver com 0
significante... E preciso que sirva, é preciso que funcione. E nfo para si mesma.”
(DELEUZE apud FOUCAULT, 1979:71), é precisamente este 0 momento em que me
peguei desnorteado ao revirar minha caixa de ferramentas e ndo encontrar
funcionalidade nas teorias socioldgicas que tinha @ mao. Se recorrermos ao dicionéario e
encontrarmos “qualquer instrumento que se usa para a realizacio de um trabalho® para
o significado de ferramenta, devemos também concluir que uma teoria sociolégica ndo
deve se limitar a ter apenas um valor em si, & necessario que se justifique através de sua

aplicabilidade.

O que provavelmente ocasionou esta minha perplexidade em ndo encontrar
conexd@o entre as teorias que habitualmente sdo utilizadas nesta temética a que me
disponho pesquisar com os resultados obtidos em meu trabalho de campo, talvez seja a
minha postura erronea frente ao que venha a ser conceituada caixa de ferramentas. Esta
ndo deve ser um dispositivo completo, bem acabado; o cientista social ndo deve jogar
trés ou mais livros em sua caixa de ferramentas e eleger uma grande teoria para sair
aplicando a torto e a direito na realidade social. As ferramentas que serdo utilizadas na
pesquisa sdo determinadas pelo campo de pesquisa, e nunca o seu contrario; e mais, elas
devem ser forjadas, e constantemente reformuladas, a partir da demanda exigida pelo
trabalho de campo. Howard Becker nos chama a atencdo para esta postura problematica

na pesquisa social:

“projetos de pesquisa que sdo pensados como sendo auto-
suficientes e autojustificados, os quais fornecem todas as
evidéncias necessarias para aceitar ou rejeitar as conclusdes que
apresenta, e cujas descobertas devem ser usadas como mais um
tijolo na muralha em construcéo da ciéncia” (BECKER, 1999:113-
114)

> http://www.dicio.com.br/ferramenta/
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E, definitivamente, ndo quero tijolo algum pesando em minha caixa de
ferramentas. Nunca foi minha intencéo colaborar na construcdo de muralhas; muito pelo
contrario — ¢ necessario derrubarmos as “torres de marfim” da Sociologia. A partir de
entdo, fiz um primeiro exame minucioso nas respostas iniciais que os participantes da
pesquisa me concederam, e uma palavra me chamara muito a atencéo: publicos. Néo
que esta palavra tenha sido a mais acionada pelos participantes; mas, muito mais, a sua

ideia.
Vejamos alguns exemplos:

“FEu ndo me interesso por esse tipo de filme [Festa de Familia], ndo consegui
vé-lo por meia hora. Eu tenho certeza de que as pessoas que dizem gostar, estdo
mentindo. Esse tipo de gente metida a intelectual, que gosta de filme que ninguém

gosta.” (Gladiador, homem, 37 anos, vendedor)

“Eu ndo sei se vou conseguir ser claro sem ser escroto. Mas como ndo vai
aparecer meu nome em nada, vou falar com muita sinceridade para vocé. O filme [As
Horas] é ruim? N&o, tecnicamente falando. Eu néo gosto de filme mal feito, e isso ele
ndo é. Mas ndo é um filme feito pra mim. Eu acho que é um filme de mulher. S6 tem
mulher no filme e so falam coisas chatas de mulher.” (Laranja Mecanica, homem, 28

anos, técnico em edificacdes)

E interessante observarmos a construcdo do gosto cinematografico nestes
exemplos a partir de uma distingdo do que seria o0 gosto cinematogréafico de outros tipos
de pessoas; e, nos dois casos, ha uma caracteristica sendo mobilizada para circunscrever
0 gue seriam essas pessoas que gostam ou ndo do filme em questdo: “gente metida a
intelectual” e “mulher”. N0 temos aqui a ideia do outro de uma forma genérica: esse
outro faz parte de um grupo especifico, com aspectos semelhantes; o que me fizera

correlacionar a imagem desses grupos como sendo a de diferentes tipos de publicos.

Em outros casos, ndo so0 temos nitidamente o uso do termo publico, como
também podemos observar o sentimento de pertencimento que o ator social experimenta

com determinado tipo de publico. Vejamos em mais este exemplo:

“Este ndo é um filme [Lemon Tree] para qualquer um. Se vocé estava

esperando algum filme americano, aqui ndo é o lugar. Os filmes que gosto sdo muito
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peculiares. O meu publico ¢ do Estagcdo Botafogo, ndo vejo filme em shopping!”

(Lemon Tree, mulher, 58 anos, massoterapeuta)

O meu préximo passo fora buscar um amparo tedrico nas Ciéncias Sociais para
uma possivel investigacdo do termo publico. E teria algum ponto de partida mais eficaz
que vasculharmos os classicos? N&o apenas no que muitos cursos de graduacdo em
Ciéncias Sociais, hoje, consideram como sendo classicos — Marx, Weber e Durkheim;
pois fora em Gabriel Tarde, importante socidlogo francés do final do século XIX, que
encontrara mengdo ao termo publico de forma muito aproximada com o que estava
sendo mencionado por meus interlocutores. Nas Gltimas decadas, temos observado um
movimento de reaproximacdo com importantes intelectuais do periodo de
institucionalizacdo da ciéncia sociolégica que, por motivos diversos, permaneceram
solapados no campo cientifico. E este movimento de resgate da teoria sociolégica do
Gabriel Tarde vem sendo muito evidenciado a partir de pensadores como Gilles

Deleuze, Isaac Joseph, Bruno Latour e Maurizio Lazzarato.

Antes de chegarmos ao terceiro momento da construgdo de minhas ferramentas,
gostaria de salientar um dos aspectos de minha caixa — ela é rizomatica. Sim,
exatamente como na botanica: “caule subterréaneo no todo ou em parte e de crescimento
horizontal”®. Mas 0 que um caule de planta poderia colaborar em minha compreensao
do conhecimento sociol6gico? Este aspecto fora utilizado por Gilles Deleuze e Félix
Guattari como modelo epistemologico e descritivo — um de seus “mil platos”. Assim,

define Deleuze:

"O gue Guattari e eu chamamos rizoma é precisamente um caso de
sistema aberto. Volto a questdo: o que é filosofia? Porque a
resposta a essa questdo deveria ser muito simples. Todo mundo
sabe que a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um
conjunto de conceitos. Um sistema aberto é quando 0s conceitos
séo relacionados a circunstancias e ndo mais a esséncias. Mas por
um lado os conceitos ndo sdo dados prontos, eles ndo preexistem: é
preciso inventar, criar 0s conceitos, e ha ai tanta invencdo e criagcdo
quanto na arte ou na ciéncia." (DELEUZE & GUATTARI
2000:45)

® Dicionario Michaelis em
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugu
es-portugues&palavra=rizoma
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Com isso, quero dizer que ndo aprisionarei Gabriel Tarde em minha caixa de
ferramentas sem levar em consideracdo todas as eventualidades que os cento e quinze
anos’ de diferenca desde que o mesmo se utilizara do termo publico até os dias de hoje
venham a intervir em minha investigacdo socioldgica. Um sistema fechado, como o
cartesianismo ou 0 marxismo, aprisiona o rizoma; eles cortam as multiplicidades, eles
reduzem o seu objeto. Ndo podemos mais apostar em compartimentos, 0 rizoma se

espalha; o rizoma ndo se fecha sobre si, é aberto para experimentacgdes.

E eis 0 meu terceiro e derradeiro momento: deixar o pensamento social do
Gabriel Tarde se alastrar rizomaticamente por tantas possibilidades que o conhecimento
humano nos possa permitir; irradiar suas principais ideias pelo vasto campo das ciéncias
humanas em busca de novas conexdes, de outros caminhos, de pontos de fuga. Como
um mapa que se espalha em todas as direcdes, se abre e se fecha, pulsa, constréi e
desconstrai.

“Um rizoma nao comeg¢a nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas” (DELEUZE, 2000:04). Rizoma ndo possui narrativa classica; rizoma ¢
Acossado de Jean-Luc Godard! Rizoma ndo possui inicio; e Gabriel Tarde ja ndo o mais
é: encontra-se todo segmentado, interligado! N&o possui mais a substancialidade do
verbo ser; apenas encontra o seu sentido na conjugacdo e. E tantos mundos possiveis
s80 esses que estdo sendo capturados por minha caixa de ferramentas que esta se torna
um cinematografo projetando compulsivamente suas imagens: que vai desde Heréaclito e
seu famoso “ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio” até Giordano Bruno
observando o incessante movimento das monadas no mundo enguanto aguardava seus

algozes incendiarem o seu corpo.

O que eu venho a reivindicar nessa dissertacdo como sendo uma Sociologia da
Diferenca sdo todas essas multiplicidades que a teoria tardeana provocou ao ser
encarada de forma rizomatica; apresenta-se como um sistema aberto em definitivo. A
Sociologia da Diferengca ¢ uma caldeira; o socidlogo, tal qual um ferreiro, ira atuar
sobre o metal bruto a procura de suas ferramentas analiticas — que serdo moldadas a
partir da intensidade do fogo — seu campo de pesquisa. A Sociologia da Diferenca

encontra-se em estado de permanente devir, ou seja, na iminéncia de tornar-se outra; ela

” L'opinion et la foule (1901)
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ndo é una nem multipla, € multiplicidade. A cada nova pesquisa; novas ferramentas —
uma nova Sociologia da Diferenca. Apenas uma Unica semelhanca congrega todas essas

possibilidades de uma Sociologia da Diferenca — a sua diferenca!

E para entendermos como se estabelece esta diferenca sera necessario um
primeiro entendimento do que venham a ser as monadas. Um conceito sempre tem uma
historia, embora a historia se desdobre em ziguezague, embora cruze talvez outros
problemas. Utilizarei do conceito de ménada em Gabriel Tarde através de sua
neomonadologia; que por sua vez, utilizou-se do termo ménada de Gottfried Wilhelm
Leibniz e sua monadologia; que por sua vez, utilizou-se do termo monada de Giordano
Bruno; e assim, sucessivamente, passaremos pelo atomismo de Epicuro, e alcancaremos
0 nascimento da diferenca a partir da filosofia do devir em Heraclito. Num conceito, ha,
no mais das vezes, pedacos ou componentes vindos de outros conceitos. N&do pode ser
diferente, ja que cada conceito opera um novo corte, assume novos contornos, deve ser
reativado ou recortado (DELEUZE, 1992).

Notemos que em todas as ramificagdes que o termo monada irradiou pelo
conhecimento humano, esta estivera, de certa forma, delimitada no &mbito da Filosofia.
Mas ha um claro ponto de fuga; uma ampla bifurcacdo que congrega segmentos da
Filosofia, da Psicologia, da Sociologia e de outros saberes ainda ndo revelados: o
pensamento de Gabriel Tarde. Mas no que exatamente as ménadas colaboram na

construcdo de sua teoria?

A Sociologia de Gabriel Tarde tem em sua principal tematica a compreenséo da
relacdo entre os individuos e a sociedade através das relacdes interpsiquicas; 0 mundo
social é apreendido pela e através da troca intersubjetiva dos individuos. Tarde recupera
0 conceito leibniziano de monada para esclarecer como se constituiria 0 mundo. Leibniz
criou o termo ménada para designar as forgas constitutivas das coisas, um ente bem
definido e estruturado, sendo “apenas uma substancia simples que entra nos compostos.

Simples, quer dizer: sem partes.” (LEIBNIZ, 1974:63)

O modo de existéncia das mdnadas € a diferenca: existir, para uma ménada, é ser
diferente de outra ménada. As monadas constituem singularidades irredutiveis, de
nomes proprios. Deleuze chama a atencdo que foi Leibniz o primeiro filésofo a
dissociar o individuo de um conceito geral que ndo levava em conta as singularidades de

cada ser.
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“Mas se se pergunta porque o nome monada ficou ligado a Leibniz,
a resposta estd em que, de dois modos, Leibniz fixou-lhe o
conceito. De um lado, a matematica da inflexdo permitia-lhe
estabelecer a série do multiplo como série convergente infinita. Por
outro lado, a metafisica da inclusdo permitia-lhe estabelecer a
unidade envolvente como unidade individual irredutivel. Com
efeito, uma vez que as séries permaneciam finitas ou indefinidas,
os individuos corriam o risco de ser relativos, chamados a se
fundirem em um espirito universal ou alma capaz de complicar
todas as séries. Mas, se 0 mundo é uma série infinita, ele constitui a
esse titulo a compreensdo Idgica de uma nocao ou de um conceito
que sO pode ser individual, estando, pois, envolvido por uma
infinidade de almas individuadas, cada uma das quais guarda seu
ponto de vista irredutivel.” (DELEUZE, 1991:43)

O universo ndo é apenas um resultado de relagcBes de movimentos mecénicos,
mas de um vitalismo imanente da natureza. E sobre tal base de materialismo
espiritualizado que se deve compreender que “toda coisa é uma sociedade"”, ou seja,
todo individuo constitui a composicdo de uma infinidade de outros individuos que se
juntam, sob formas politicas sempre singulares, fundadas nos desejos e crencgas. Em
termos socioldgicos, o social esta virtualmente incluido no individuo; a monada é,

portanto, ela mesma, uma sociedade.

Leibniz (1974) ira ancorar esta ideia na existéncia de uma entidade superiora que
perpassaria por todas as monadas — a figura de um deus. E seria este deus, a causa da
harmonia na composicdo das moénadas. Este atribuiria a cada ménada certas
caracteristicas, que de certa forma, ocasionariam em todas as possibilidades de
existéncia de determinada monada. Gabriel Tarde ird rejeitar esta ideia de um deus

como causa Ultima dos movimentos das ménadas; ndo ha harmonia preestabelecida e

“as leis universais ou a formula unica que conteria todas essas leis,
espécie de mandamento mistico ao qual todos os seres
obedeceriam e que ndo emanaria de nenhum ser, espécie de verbo
inefavel e ininteligivel que, sem nunca ter sido pronunciado por
ninguém, entretanto seria escutado em toda parte e sempre.”
(TARDE, 2007:79)
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As moénadas tardeanas possuem portas e janelas, é possivel modificarem umas
as outras; nao obedecem a logica leibniziana de partir do simples para o composto, elas
podem afetar umas as outras. Essas ménadas comp8em uma sociedade onde cada uma
desenvolve sua identidade — através de um tipo de irradiagdo elas contribuem para a
propagacdo de mais individualidades. A sua possibilidade de existéncia fica restrita a

sua capacidade de diferenciacao: existir é diferir.

Tarde explora a monadologia para desatar as entidades macicas: ndo para negar
as oposi¢des compactas, mas para liberar as poténcias e as virtualidades sacrificadas
pelos dualismos metafisicos e sociais (sujeito/objeto, natureza/cultura, alma/corpo,
individuo/sociedade, capital/trabalho) e restituir a cada ménada sua prépria poténcia de
invencao e resisténcia (LAZZARATO, 2004).

Dessa maneira, a histéria ndo é mais

"um caminho em linha reta, mas uma rede de caminhos tortuosos e
cheios de encruzilhadas [ ... ]. A cada passo nos é apresentada uma
bifurcagdo ou uma trifurcacdo de vias diferentes. Negar essa
grande verdade, sob o pretexto do determinismo [ ... ], é a ilusdo de

um evolucionismo estreito, unilinear" (TARDE, 2007:43).

Assim, esta que proponho ser uma possivel Sociologia da Diferenca distancia-se
de outras propostas poés-estruturalistas em que a diferenca também esta sendo
arquitetada de forma a superar a dialética hegeliana. Talvez um dos maiores nomes que
se enquadre nesse movimento de ruptura seja Jacques Derrida (1991); porém, a forma
como este pensador articula a identidade a partir das diferencas mostra-se ainda inserida

numa légica binaria — o sentido se faz a partir da referéncia a sua oposicao.

E imperativo deixar claro que a identidade nesta dissertacdo ndo obedecera a
construgdes elaboradas de forma mimética; os sentidos ndo serdo sugestionados através
de suas oposi¢cdes. Nd@o ha espaco apenas para pensarmos um publico de cinema
hollywoodiano em oposicdo a um publico de cinema de autor; sdo0 muitos espagos que
podem ser preenchidos por muitos outros tipos de puablico — como assim sera
apresentado nesta pesquisa. As identidades ddo-se ndo por oposi¢cdo ou analogia, mas
por meio de diferencas de diferencas (DELEUZE, 1988).
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De modo que para um melhor entendimento do leitor, minha caixa de
ferramentas estd sendo apresentada inicialmente nesta dissertacdo; estas estiveram
constantemente sendo forjadas até a uUltima palavra inserida nesta pesquisa. E cabe
ressaltar, que estes conceitos serdo apresentados de forma linear, mas que também
devem ser entendidos de forma rizomatica — cada uma dessas ferramentas s6 conseguira

0 seu pleno desempenho a partir de ajustes feitos pelas outras ferramentas.

Aqui, as ferramentas se acomodam umas as outras, 0S conceitos superpdem-se
uns aos outros, coordenam seus contornos, compdem seus respectivos problemas,
anseiam fazer parte de uma mesma Sociologia da Diferenca, mesmo procedendo de
historias diferentes. Com efeito, todo conceito bifurcara sobre outros conceitos:
encontraremos Leis da Imitacdo do Gabriel Tarde nas Fontes de Incerteza do Bruno
Latour; estabeleceremos a Moral de David Hume para entendermos como as pessoas se
conectam em Publicos do Gabriel Tarde; e até mesmo a Opinido fard sentido

acompanhada de Sociedade de Controle em Maurizio Lazzarato.

Um conceito ndo exige somente um problema sob o qual remaneja ou substitui
conceitos precedentes — ndo necessariamente essas ferramentas que apresentarei foram
tramadas para atenderem aos problemas oriundos desta mesma tematica em questdo;
mas, sim, uma encruzilhada de problemas em que se alia a outros conceitos existentes.
De antemao, declaro que essas intervencdes estardo visiveis na tessitura da redacdo feita
por mim para cada uma dessas ferramentas — propositadamente; que elas ndo perturbem
a leitura desta dissertacdo por mostrarem-se repetitivas, mas que demarquem

precisamente esses pontos de conexdo dessa experiéncia rizomatica.

1.2 As Leis da Imitacdo em Gabriel Tarde

A sociologia tardeana surge com uma abordagem um tanto diferenciada do
conceito de sociedade das outras teorias sociologicas de sua época, principalmente a
teoria durkheimiana. Enquanto Emile Durkheim estabelecia as bases de sua teoria na
imposicdo do social frente ao individuo, Tarde em sua teoria tenta desconstruir qualquer

forma de abstracdo que escape ao entendimento humano. D& primazia aos individuos na
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relacdo social, onde os fendmenos sociais sdo sempre produtos das subjetividades

envolvidas que resultam em espacos de acomodacao ou de resisténcias.

A grande critica de Gabriel Tarde a teoria durkheimiana esta nos conceitos de
sociedade e consciéncia coletiva. Para Tarde, a abordagem de Durkheim procura
estabelecer o conhecido (individuos) a partir do desconhecido (sociedade). Durkheim
parte de uma abstracdo geral , o social, tomando-o como uma unidade autbnoma
definida por uma consciéncia coletiva, “uma identidade indevida que marca a

semelhanca 14 onde vibram diferengas em constante relacdo” (THEMUDO, 2002:22)

Gabriel Tarde ird estabelecer seu método de analise das composi¢cdes sociais
através das relacdes das subjetividades concretas que as constroem. Para ele é
impossivel o estudo de um grupo social sem o estudo das subjetividades de sua
composi¢io. “E o mesmo erro que um fisico comete ao estudar os compostos organicos
descartando a analise dos atomos” (THEMUDO, 2002:23). O mundo social tardeano
ndo é animado por forcas abstratas, mas por uma infinidade de subjetividades em
constante interpenetracdo. Nota-se que essa andlise tardeana é totalmente inversa do
postulado mais significativo da teoria durkheimiana relativo ao método socioldgico: os
fatos sociais devem ser encarados como ‘“‘coisas”, assim, passiveis de observacio

externa.

Se a constituicdo do social ndo deve ser pensada apenas através de fatores
impessoais, como entdo seria possivel conceituar a categoria sociedade? A grosso
modo, a sociedade nada mais seria que um conjunto de homens que estdo hum constante
processo de imitacdo. Para Tarde, a imitacdo é uma modalidade de repeticdo
especificamente social, uma acgdo a distancia de um ator social para outro. Aqui entra
outra questdo central na teoria tardeana: “o sujeito estd a uma marcha progressiva e
irreversivel que vai do pequeno muito numeroso ao grande muito raro” (VARGAS,
1995:226). Mais uma vez nos deparamos com essa ideia infinitesimal na obra tardeana,
0 que nos traduz um mundo social num constante devir. E a partir de uma simples
imitagdo que ideias vao criando poderes ao ponto de muitas vezes se
institucionalizarem. Em Tarde, o poder esta diretamente ligado com a quantidade de

pessoas que estdo a repetir determinada ideia.

A imitacéo estaria alocada em trés grandes leis defendidas por Gabriel Tarde que

regem o universo e afetam diretamente todos os fendmenos observados, sejam eles
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bioldgicos, sociais ou fisicos: a repeticdo, a oposicdo e a adaptacdo. Todo fendmeno é
um fendbmeno de propagacao, de contraposicao ou de associacdo. No mundo social essas

leis tem sua equivaléncia na imitacgéo, hesitacdo e invengéo.

Antes de passar ao exame de cada uma das trés categorias em particular, convém
assinalar que, para Tarde, a primeira e a terceira sdo as mais importantes. Em seus
préprios termos: a primeira (repeticao) é a chave-geral; a terceira (adaptacdo), mais fina,
da acesso aos tesouros mais ocultos e preciosos; a segunda (oposicéao), intermediaria e

subordinada, revela-nos choques e lutas de utilidade passageira (TARDE, 1898).

Consideremos a categoria da repeticdo. Antes de mais nada, € preciso ter em
mente que Gabriel Tarde propds uma inversdo radical do privilégio explicativo das
semelhangas. Em vez de tomar a similitude de milhdes de homens como um dado da
natureza, ele se pés a indagar como ela essa semelhanca pode ser produzida. Assim, foi
levado a concluir que, por si mesmas, as relacdes de semelhanca ndo sdo nada ou muito
pouca coisa, pois o que explica a fecundidade l6gica da relacdo de semelhanca é o fato
de que ela implica uma relagéo de repeticdo (TARDE, 1895).

Em Les Lois de I"Imitation (1890), Tarde nos mostrou que todas as semelhancas
sdo devidas a repeticdes. Essa proposicdo foi desdobrada da seguinte maneira: a
excecdo do espaco, Unica grande categoria de semelhanca que aparentemente nao foi
produzida por qualquer repeticdo, e condicdo de todo movimento, seja ele vibratorio,
gerador ou propagador, todas as semelhangas observaveis no universo tem como causa a
repeticdo. Se observarmos o mundo fisico e quimico, as semelhancas decorrem de
movimentos periddicos vibratorios (TARDE, 1890). No mundo biolégico, elas resultam
da transmissao hereditaria, da geragdo intra ou extra organica. No mundo social, sdo 0s
frutos da imitacdo. As repeticOes vibratdrias, hereditarias e imitativas s@o responsaveis

pela producdo de semelhancas de origem fisica, bioldgica e social.

A repeticdo significa, antes de mais nada, producgdo conservadora, causagao
simples e elementar sem nenhuma criacdo (TARDE 1898). Nesse sentido, toda
repeticdo procede por uniformizacdo e, como tal, tende para algum equilibrio. Porém se
a repeticdo é producdo conservadora, 0 que ela repete é alguma coisa que nao ela
propria. Toda repeticdo procede de uma inovagdo qualquer ou, o que da no mesmo, é
uma inovacdo que propaga (TARDE, 1890). Assim, as repeticbes ndo sdo apenas

producdes conservadoras, mas também multiplicagdes, transmissdes que se espalham
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como uma onda luminosa, uma familia de formigas ou uma nova moda social
(VARGAS, 1995).

Como postula Tarde, toda repeticdo é animada por uma espécie de ambicao
imanente e imensa do infinito, fazendo com que ela propague, em progresséo
geométrica, toda inovacao sobre a qual ela incide. Em outros termos, toda repeticdo, sob
qualquer de suas formas, almeja fazer passar o que foi produzido como inovagédo, em
ponto de extrema singularidade, para alguma coisa de universal ou infinito: como uma
nova mania de consumo, uma praga animal ou vegetal ou uma pedra atirada num lago,
onde as ondas produzidas pelo ponto de singularidade marcado pelo cruzamento ou
impacto de duas massas diferentes se propagam e se amplificam continuamente. Toda
inovacdo ambiciona o infinito por meio da repeticdo, pois toda repeticdo tende para um
maximo de propagacdo (VARGAS, 1995).

Pode-se dizer que a lei da repeticdo, quer se trate da repeticdo ondulatoria e
gravitacional do mundo fisico, quer da repeticdo hereditaria do mundo vivo, ou da
repeticdo imitativa do mundo social, € a tendéncia para passar por via de amplificacdo
progressiva de um infinitesimal relativo a um infinito relativo (TARDE, 1898). No que
diz respeito a0 mundo social, a modalidade de repeticdo caracteristica é a imitacdo: o
ser social, na qualidade de social, é imitador por esséncia, e a imitacdo exerce, nas
sociedades, um papel anédlogo aquele da hereditariedade nos organismos e aquele da
ondulacdo nos corpos brutos (TARDE, 1890). A vida social se compde, acima de tudo,
por radiacbes imitativas que escapam de um ponto de singularizacdo ou inovacao
qualquer (VARGAS, 1995).

O que ¢ a imitacdo, essa modalidade de repeticdo especificamente social? Para
Tarde, a imitacdo € uma acdo a distancia de um cérebro sobre outro. Ela pode ser
consciente ou inconsciente, voluntaria ou involuntaria, vaga ou precisa, unilateral ou
reciproca, mas ndo pode deixar de ser produzida a distancia, pois assim perderia sua

especificidade.

Deve-se indagar, entretanto, por que somente algumas inovagdes se propagam,
sdo imitadas, enquanto outras, as mais numerosas, caem no esquecimento. A esse
respeito Tarde acredita que a imitacdo estad submetida a uma motivacédo logica, que age
quando a inovacao é escolhida e levada & propagacéo por seu carater intrinseco, isto é,

por ser considerada mais adequada e Gtil do que as outras com relagcdo as questdes
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levantadas por seu tempo ou aos fins e principios nele estabelecidos por via da imitacéo
(TARDE, 1890). As imitacdes, no entanto, também estdo sujeitas as motivacoes
extraldgicas, isto €, a modalidades de influéncia que extrapolam as consideragoes
baseadas apenas no carater intrinseco da inovagdo imitada. Grosso modo, essas
influéncias séo duas: a primeira enuncia que a imitacéo vai ab interioribus ad exteriora,
ou seja, embora tenham valores logicos ou teleoldgicos hipoteticamente iguais, 0s
modelos interiores sdo imitados antes dos exteriores: a imitacdo das ideias precede a
imitacdo de sua expressdo, bem como a dos fins precede a dos meios; em outros termos,
a crenca transmite sua fé antes de transmitir seu dogma e o desejo sua volicao antes de
seu designio (VARGAS, 1995). Por sua vez, a segunda influéncia provém do principio
da queda d’4agua. Embora os modelos tenham valores l6gicos hipoteticamente iguais, a
imitacdo desce do superior para o inferior. Toda imitagcdo é unilateral e s6 depois se
torna reciproca ou se mutualiza. A essas influéncias extraldgicas cabe acrescentar a
alternancia entre a imitacdo-moda e a imitacdo-costume, ou seja, o fato de que, em
diferentes épocas ou sociedades, as imitacdes oscilam entre a preponderancia dos
modelos provenientes das tradi¢cGes autdctones e a predominancia dos modelos atuais,
porém advindos do estrangeiro. A essas associam-se 0 predominio dos processos
repetitivos ou institucionalizantes, no primeiro caso, e dos processos inovadores ou de
transformacéo, no segundo (VARGAS, 1995).

Motivada quer por consideracBes logicas, quer por influéncias extraldgicas, a
imitagdo, na qualidade de modalidade social da repeticéo, tende, tal como esta, a fazer
passar de um infinitesimal relativo a um infinito relativo. S&o transmissdes que se
espalham, se multiplicam e ambicionam o infinito. Em geral, essa tendéncia € mal-
sucedida em razdo de uma série de motivos. Inicialmente, ela supde que o meio, através
do qual uma inovacdo se propaga, permaneca homogéneo. Consequentemente, as
“imitagdes (palavras de uma lingua, mitos religiosos, segredos de uma arte militar,
formas literarias etc.) modificam-se ao passarem de uma raga ou nagdo para outra, dos
Hindus aos Germanos, por exemplo, ou dos Latinos aos Gauleses, como as ondas fisicas
ou os tipo vivos ao passarem de um meio a outro” (TARDE, 1890:24). Pode-se falar de
leis de refracdo linguistica, mitica, religiosa, politica ética, estética como se fala, em
fisica, de leis de refracdo. Basicamente, a tendéncia a um infinito relativo é mal
sucedida em razdo da intervencdo de outras tendéncias analogas. Se h4 uma série de

obstaculos de diversas espécies que entravam a marcha da imitacdo para o infinito, o
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entrave maior que detém a expansdo de uma inovacao social e sua consolidacdo em
costume tradicional € alguma outra inovacdo paralelamente expansiva que a encontra
sobre seu caminho e que, para empregar uma metafora fisica, interfere nela (TARDE,
1898).

Quando se trata da passagem de um meio a outro, a imitacdo ndo é propriamente
objeto de uma interferéncia, mas via de regra suscitada a continuar sua marcha segundo
um outro ritmo, outra escala de progressdo geométrica. Assim, uma radiacdo ou série
imitativa sé é afetada por outra radiacdo ou série imitativa que, com a primeira, partilha
a ambicdo do infinito. Essa interferéncia se da sob a forma de um encontro: é no proprio
movimento de propagacdo que uma radiacdo imitativa encontra outras radiacdes e nelas
interfere sob os modos de combinacdo ou luta, de unido ou duelo, de harmonia ou
dissidéncia (VARGAS, 1995). Enquanto as interferéncias-combinagdes dao lugar as
adaptac0es, as interferéncias-lutas ddo lugar as oposicdes. Sdo nessas disputas de poder
entre series imitativas que inserimos as diversas estéticas cinematograficas e
observamos os duelos existentes entre diferentes tipos de publicos e do que estes
mesmos entendem e defendem como o verdadeiro cinema. A partir do momento em que
um publico emite um juizo de valor a respeito do que seria um bom ou mal filme,
estamos assinalando haver uma disputa de ideias, que irdo duelar até que uma se
sobressaia sobre a outra. Isso vemos cotidianamente com a estreia de algum novo filme
em que uma nova estética é experimentada ou mesmo uma narrativa € construida de
forma diferente. Pois é repetindo-se pela imitacdo que a invencdo, a adaptacdo social
elementar, se espalha e se fortifica, e tende, pelo encontro de um de seus raios imitativos
com o raio imitativo emanado de alguma outra invencgdo antiga ou nova, a suscitar seja
novas lutas, seja, diretamente ou por meio dessas lutas, invencdes mais complexas, logo
radiantes também imitativamente, e assim de maneira sucessiva até o infinito (TARDE,,
1890).

Embora seja o0 ato social elementar, a imitacdo imita outra coisa que ndo ela
propria. Deve-se saber, portanto, quais as substancias e as forcas sociais de que esses
atos sdo feitos. Esta € uma passagem da sociologia tardeana que serda muito importante
para a interpretacdo dos dados empiricos da pesquisa. Pois como estou a pesquisar
também uma dimensao subjetiva do gosto cinematografico, aqui poderemos entender as

paixdes humanas que desencadeiam adesdes ou ndo a diferentes estéticas
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cinematogréaficas. Gabriel Tarde define a vida social como uma distribuicdo mutante de

crencas e desejos.

O que sdo crencas e desejos? As crencas e desejos sdo, respectivamente, as
forcas plésticas e as forcas funcionais que animam a vida social. Mais do que isso,
crencgas ¢ desejos sdao verdadeiras “quantidades sociais”, o fundo de toda disposi¢cdo
social. Para Tarde, sob as mdltiplas formas de que se revestem e sob 0s objetos
heterogéneos que se atribuem, crencas e desejos sao constantes e universais, uniformes
e homogéneos, susceptiveis de crescer ou diminuir, mas ndo de variar qualitativamente,
sendo, portanto, ndo s6 comunicéveis, transmissiveis de um ponto a outro da escala
social, como também, em principio, mensuraveis, quantificaveis. E isso o que tem de
mais caracteristico (VARGAS, 1995).

Nesta abordagem, Tarde assinala o grande equivoco da logica classica. Para ele,
a logica classica se restringiu a consideracdo de termos absolutos (vale dizer, as
situacbes em que se afirma ou se nega, se quer ou se recusa) e negligenciou a tarefa
capital de considerar o0s graus de crenca e de desejo, isto é, o problema de saber com
qual grau de intensidade uma crenca € afirmada ou negada, ou um desejo € querido ou
recusado. Os graus podem variar da conviccdo ou da volicdo absoluta em uma crenca ou
desejo a conviccdo ou volicdo absoluta em uma crenga ou um desejo inteiramente
antagdnicos aos primeiros, passando, necessariamente, por um momento de divida ou
timidez absolutas, de um ponto a outro dessa escala continua, sendo 0s graus

intermediarios de crencas e desejos praticamente infinitos (TARDE, 1895).

Para Tarde, a crenca e 0 desejo sdo como uma corrente homogénea e continua
que, sob a coloragdo variavel das tintas da afetividade propria a cada espirito, circula
idéntica, ora dividida, dispersa, ora concentrada, e que, de uma pessoa a outra, assim
como de uma percepgdo a outra em cada uma delas, comunica-se sem alteragdo
(TARDE, 1898). A crenca e o desejo séo quantidades que, servindo de ligagéo e suporte
a qualidades, fazem estas participar de seu carater quantitativo; sdo, em outros termos,
identidades constantes que, longe de impedir a heterogeneidade das coisas imersas em
seu seio, as valorizam, as penetram inteiramente sem, no entanto, constitui-las; elas as
unem sem confundi-las e subsistem inalteraveis no meio delas apesar da intimidade
estreita dessa unido (TARDE, 1880).
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Nesse sentido, a imitacdo marca a passagem ou a propagacao de um fluxo ou
onda de crenca e de desejo; a oposicdo, por sua vez, marca a intervencdo de um fluxo ou
onda sobre outra sob o modo de um choque binério; enquanto a invengdo marca a
conjugacdo ou a conexao de multiplos fluxos de crencas e de desejos. As imitacOes,
oposicoes e invengdes especificam cada um desses fluxos e, nesse sentido, elas os
criam. Por outro lado, contudo, as crencas e desejos que as imitagdes propagam, as
oposi¢des binarizam e as invengBes conectam, preexistem as suas propagacoes,
binarizagdes e conexdes como fluxos: elas tem sua fonte profunda abaixo do mundo
social, no mundo vivo. E assim que as forcas plasticas e as forcas funcionais da vida,
especificadas, empregadas pela geracdo, tem sua fonte abaixo do mundo vivo, no
mundo fisico, e que as forcas moleculares e as forcas motrizes deste, regidas pela
ondulac&o, tem sua fonte, insondavel a nosso fisicos, no mundo hipofisico que alguns

chamam de Nume, outros de Energia, outros de Desconhecido (TARDE, 1890).

Ao afirmar que a fonte das crengas e desejos encontra-se no mundo vivo, que a
fonte das forcas plasticas e funcionais da vida reside no mundo fisico, e que a fonte das
forcas moleculares e motrizes estd no mundo hipofisico, Tarde retoma a questdo da
independéncia relativa das séries causais regulares, de acordo com a qual uma ordem de
determinismo, seja ele fisico, bioldgico ou social, interfere em outra para torna-la

acidente, isto é, atualizar suas potencialidades teoricamente infinitas (TARDE, 1899).

Portanto, compete a sociologia ndo o estudo das representaces coletivas,
geralmente macroscopicas e reificadas, mas a analise dos fluxos moleculares de crenca
e de desejo nas linguas, mitos, religiGes e ciéncias, ou nas leis, costumes, industrias e
instituicdes. Enfim, a sociologia compete o estudo dos fluxos de crenca e desejo no
campo social. Em principio, a cientificidade da sociologia esta garantida pela
mensurabilidade desses fluxos. Dai a importancia que Tarde atribui a estatistica, desde
que ela ndo permaneca nas zonas horizontais ou estacionarias das representacdes, mas
passe a se “ocupar das pontas ou das zonas verticais que indiciam as propagacdes € 0s

declinios dos fluxos de crenga e de desejo” (TARDE, 1890:97).

1.3 A primeira fonte de incerteza em Bruno Latour
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Em sua obra Reagregando o Social, Bruno Latour (2012) apresenta uma nova
proposta para definirmos aquilo que para nds, cientistas sociais, sempre fora tdo 6bvio:
dimensionar o social. O autor questiona a forma como este termo vem sendo articulado
nas pesquisas do campo social; o modo pelo qual a Sociologia tem fornecido
explicacbes para determinados fendmenos a partir de conceitos estaveis e estagnados
como sociedade e até mesmo classes sociais.

Partindo desta critica de que as metodologias utilizadas pelas ciéncias sociais
ndo estdo dando conta da dinamica encontrada no mundo social, Latour nos oferece na
primeira parte deste livro, denominada Como Desdobrar Controvérsias Sobre o Mundo
Social, cinco grandes incertezas que o cientista social deve levantar no decorrer de suas

pesquisas:

e a natureza dos grupos: ha vérias formas contraditdrias de se atribuir
identidade aos atores;

e anatureza das acOes: em cada curso de acdo, toda uma variedade de
agentes parece imiscuir-se e deslocar 0s objetivos originais;

e a natureza dos objetos: o tipo de agéncias que participam das
interacdes permanece, ao que tudo indica, aberto;

e anatureza dos fatos: os vinculos das ciéncias naturais com o restante
da sociedade parecem ser constantemente fonte de controvérsias;

o finalmente, o tipo de estudos realizados sob o rétulo de ciéncia do
social, pois nunca fica claro em que sentido exato se pode dizer que

as ciéncias sociais sdo empiricas.

E importante notarmos que essas fontes de incertezas propostas por Bruno
Latour implicam numa nova forma de pensarmos a Sociologia e até mesmo a sua
aplicabilidade no campo cientifico. Isto implica na elaboracdo de um novo plano de
imanéncia que possibilite a criagdo de conceitos e metodologias que contemplem as

controvérsias do mundo social.

Para Deleuze e Guattari (1992), fazer filosofia € criar conceitos; e, certamente,
fora esta atitude mais empregada em sua obra e como em outros pensadores. Mas
houve, por parte destes filsofos franceses, uma clara diferenca em se preocupar com o
lugar de partida para que os conceitos fossem elaborados. O plano de imanéncia serve
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como um solo que possibilite a criacdo e propagacdo de conceitos; é a matéria do

pensamento — a matéria na qual o pensamento se detera para produzir conceitos.

Eu vou além e digo que a Sociologia ndo apenas cria conceitos, mas igualmente
traca metodologias; e ambas as criacbes devem estar alinhadas num mesmo plano de
imanéncia. E falha a pesquisa que se propde analisar determinado fendmeno social se
utilizando de conceitos que partem de planos de imanéncia distintos. Apos a explanagéo
do item anterior desta unidade, onde expus uma discrepancia epistemologica nas
sociologias durkheimiana e tardeana, ndo seria complicado articularmos um conceito de
fato social e publico? Estes conceitos estdo amparados a partir de planos de imanéncia
diferentes; ha uma disparidade muito grande na forma como o social esta sendo

mensurado nessas duas sociologias.

A questdo que mais farei alarde até o fim desta dissertacdo é o alinhamento da
metodologia com o campo de pesquisa num mesmo plano de imanéncia. Essa série de
incertezas fomentadas por Bruno Latour me ampara na descrenca que tenho ao analisar
algumas pesquisas socioldgicas onde o que € dito pelos interlocutores ndo estd em
relevancia assim como o0s autores incitados a responder determinado fenémeno.

Exatamente isso que discutiremos a partir de agora com a primeira fonte de incerteza.

Bruno Latour sugere comecarmos pela leitura de um jornal: inUmeras noticias
vao sendo apresentas para despertar no leitor a ideia de que grupos sociais estdo
constantemente sendo feitos e desfeitos. Eu ndo posso perder a chance de enaltecer esta
minha tematica sem ao menos indicar um filme para que possamos construir essa fonte

de incerteza.

Entdo, ligue a sua televisdo: sua sala sera inundada por tantas noticias — desde a
queda da Bolsa de Valores de Xangai as agdes sanguinarias do Boko Haram na Nigéria.
E continue zapeando até sintonizar no filme Holy Motors (2012), do cineasta francés
Leos Carax. A certa altura do filme, vocé se perguntara: como pode um mesmo homem
desempenhar tantos papéis durante um dia? Ora vemos o Monsieur Oscar® encarnar a
figura de um mendigo cego e agressivo, ora assume a identidade de um jovem pai

atencioso — e, assim, cumpre compromissos de um total de onze fantasias.

8 Personagem defendida pelo ator francés Denis Lavant.
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O filme ndo é nada didatico; o diretor ndo nos entrega uma trama mastigada e
objetiva. Mas se levarmos em consideracdo apenas as cenas isoladas de cada
personagem, torna-se muito mais facil de ser digerida. Seria esta narrativa tdo
inverossimil assim? Provavelmente, damos conta até mais que onze personagens em
nosso dia a dia. E a vida é menos didatica ainda; ndo me estranharia constatar que boa

parte da Sociologia se satisfaz em estudar o homem isento de todas suas fantasias.

Esses tedricos nunca se cansam de designar certas entidades como
reais, sélidas, comprovadas ou estabelecidas, enquanto criticam
outras como artificiais, imaginarias, transitorias, fantasiosas,
abstratas, impessoais ou destituidas de sentido. Devemos enfatizar
o0 nivel micro das interacdes ou consideraremos mais importante o
nivel macro? (LATOUR, 2012:50)

Tentarei ser ainda mais claro quando insisto em realinharmos metodologia e
material empirico em um mesmo plano de imanéncia. Um bom exemplo é a obra A
Distincdo de Pierre Bourdieu (2007) onde nos é apresentado uma tabela demarcando a
preferéncia cinematogréafica de determinados grupos sociais. Esta distin¢éo € assinalada
a partir do acesso a bens materiais e culturais; fora tarefa do sociélogo organizar as

respostas de seus entrevistados de acordo com categorias externas a eles proprios.

E exatamente esta a primeira fonte de incerteza de Latour: ndo ha grupos,
apenas formacéo de grupos. O que vemos na obra A Distingdo é um claro movimento de
categorizacdo de grupos conceituais a partir de caracteristicas impessoais como nivel de
escolaridade e situacdo financeira. Ndo foram os pertencimentos explanados por seus
entrevistados que formularam os grupos categorizados por Pierre Bourdieu — como
veremos adiante, nossos interlocutores nos deixam vestigios! Alids, pouco temos nesta
obra a transcricdo do discurso dos participantes no momento de escolha das obras

cinematogréaficas apresentadas — 0 que se torna fundamental em minha dissertacao.

Pensemos em hipoétese: se, por algum acaso, esta minha pesquisa dimensionasse
0 social de uma forma muito semelhante da sociologia critica, como seriam 0s
procedimentos? Com 0s sessenta participantes desta minha pesquisa, pediria que os
mesmos assistissem a uma dudzia de filmes e que por fim me sinalassem sua escolha

favorita — ndo estou interessado em suas criticas. Acompanhado desta escolha, o
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participante também me reenviaria um questionario onde eu o interrogaria a respeito de
sua formacao profissional, educacional e financeira. Com todas essas respostas em
mé&os, apanharia, por exemplo, todas as escolhas de pessoas que se enquadrem numa
classe econémica baixa — algum filme se destacaria em maioria sobre os outros. E as
respostas que ndo confirmassem a preferéncia da maioria? Duas explicacdes nada
convincentes: ou elas estdo de acordo com a preferéncia de uma outra classe social ou

nédo passam de casos isolados, residuais.

Muita pesquisa socioldgica comegou determinando um ou mais
tipos de agrupamentos, se desculpando profusamente antes por
essa limitagdo um tanto arbitraria — imposta, como muitas vezes se
argumenta, pela "necessidade de restringir o alcance da
investigacdo” ou pelo "direito que tem o cientista de definir seu
objeto". Mas esse ndo é de forma alguma o tipo de determinacgéo. o
tipo de obrigacdo, o tipo de defesa com que os socidlogos de
associacOes desejam comecar. O dever deles ndo é estabilizar —
inicialmente, quer seja por uma questdo de clareza, conveniéncia
ou racionalidade — a lista de agrupamentos que compdem o social
(LATOUR, 2012:52).

Sem contar que é empiricamente até mais facil estabelecermos os grupos a partir
das informacBes deixadas por nossos interlocutores; essas outras caracteristicas
utilizadas para realoca-los em categorias pré-determinadas estao invisiveis no campo. O
que ofereco nesta pesquisa ndo € uma listagem de tipos de agregados sociais originados
pela relagdo homem-cinema; e, sim, uma listagem dos elementos presentes nas

controvérsias a respeito desses grupos.
Vejamos estes exemplos:

“Eu escolhi este filme [Django] porque ele representa muito a luta que eu e
meus irmdos travamos diariamente para sobreviver neste pais. Eu sei que este filme
ndo ¢é daqui, nem dessa época. Pra vocé ver o quanto nossa luta é antiga.” (Django,

mulher, 19 anos, graduanda em Ciéncias Sociais)

“Rapaz, eu vou te dizer a verdade, ndo vi esse dai ndo [Procurando Nemo].

Quando fiz o trato contigo, eu disse que veria filmes e vocé prometeu que ndo seria
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filme enjoado. E ainda disse que eu nédo era obrigado. Desenho eu nédo tenho paciéncia

nao, isso é pra crianca.” (Velozes e Furiosos, homem, 39 anos, chaveiro)

Em ambos os trechos destacados, nota-se 0s vestigios deixados pelos
interlocutores em suas opinides a respeito das obras cinematograficas em questdo. No
primeiro caso, a estudante apresenta um pertencimento a um grupo baseado em uma
caracteristica cultural. A palavra irmdos a que ela se refere ndo é uma categoria
consanguinea; e, sim, esta se referindo a populacdo negra brasileira. No segundo
exemplo, meu interlocutor esta apresentando evidéncias a respeito de seu gosto
cinematogréfico e se distanciando dos filmes escolhidos por um determinado tipo de

publico, o infantil.

Os atores sociais estdo sempre em acdo, justificando a existéncia do grupo,
invocando regras e precedentes — e, como bem vimos, opondo uma definicdo aos
demais. Os grupos nao sdo coisas silenciosas, mas o produto provisorio de um rumor
constante feito por milhdes de vozes contraditdrias sobre 0 que vem a ser um grupo e
quem pertence a ele (LATOUR, 2012:55).

Hé& casos de controvérsias oriundas dos mais diversos tipos de grupos. O que
fora muito comum encontrar sdo controvérsias de grupos politicos permeando uma
disputa a respeito da qualidade de um filme Vejamos este exemplo retirado do grupo do

facebook denominado Cinéfilos Malditos:

32



.

Da um asco forte de ler a analise que alguns sites esquerdozatas fazem de
Sniper Americano

Ate acho o filme passivel de criticas, especialmente por temer demais em

por 0 dedo na ferida, e acho esse o filme onde Clint deixa mais claro seu
republicanismo - até mais que Gran Torino, que nao se leva mt a sério

O fato de usar o patriotismo pos 11 de setembro nao faz de American
Sniper uma versao mais adulta de Comando Delta, tampouco A Hora Mais
Escura € propagandista... sinceramente, € uma escrotiddo que pra variar
expde uma burrice latente de parte da esquerda. Ndo sdo so 0s eleitores
conservadores brazucas que sao alienados, os alarmistas da canhota tb
curtem uma desinformacado e comparagao vazia

Segundo Latour (2012), toda formacdo de grupo sera acompanhada da busca de
um amplo leque de caracteristicas mobilizadas para consolidar as fronteiras desse grupo
contra as pressoes adversas dos grupos antagénicos que ameacam dissolve-lo. E por isso
que uma série de acOes, aptiddes e gostos dos membros de um grupo comecam a se
consolidar e estabelecer uma imagem do que seria 0 membro ideal de cada grupo.

Esta disputa baseada em concepc@es politicas distintas € um excelente exemplo
para também percebermos o quanto se perde numa pesquisa quando o sociélogo parte
de categorias pré-definidas. Tanto na direita quanto na esquerda brasileira
encontraremos pessoas de todas as classes econdémicas e niveis de escolaridade; ou seja,
essa questdo jamais estaria em evidéncia a ndo ser que a questdo politica estivesse
dentre as possiveis variaveis de analise. Isso dependeria da forma como as ferramentas

do pesquisador produzem o social.

Latour (2012) nos apresenta duas formas pelas quais as ferramentas agem no
campo cientifico para produzir esses grupos sociais. Podem ser intermediarios, sdo
ferramentas que transportam significado ou forca sem transforma-los: definir o que
entra ja define o que sai; podem ser mediadores, sdo ferramentas que transformam,
traduzem, distorcem e modificam o significado ou os elementos que supostamente

veiculam: o que entra nelas nunca define exatamente o que sai.
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Essas especificidades estdo sendo apresentadas no decorrer de minha dissertacéo
e sinalizando que estamos diante de ferramentas mediadoras; quando digo que estas
devem ser forjadas no calor do campo de pesquisa é devido a essa dupla transformacéo:
had um movimento incessante de comunicacdo entre teoria e empiria, caberd ao bom

pesquisador adequar esse fato a sua metodologia.

1.4 Os conceitos de opinido e publico em Gabriel Tarde

Neste subcapitulo me debrucarei no livro A opinido e as Massas de Gabriel
Tarde (1992) para esbocar teoricamente seus conceitos de opinido e publico. E, como ja
de costume meu, gostaria de abrir esta secdo com o significado do termo opinido na
lingua portuguesa: “Modo como se pensa ou aquilo que se pensa em relacdo a;
expressao de um julgamento ou de um ponto de vista sobre; demonstracdo de um
pensamento pessoal em relacdo a’”. A primeira vista, nos parece uma questdo
meramente individual, o ato de alguém opinar a respeito de alguém ou algum fato. Até
este exato momento, temos testemunhado exatamente isto: pessoas opinando sobre

determinados filmes. Qual relevancia desta acdo para a ciéncia social?

Para tentar responder essa indagacdo sera necessario dar uma nova conotacdo
para esta que esta sendo o fio condutor de minhas analises: a opinido. Serd necessario
deixarmos o campo da pessoalidade pelo da socializacdo. O objeto de estudo ndo €
mais, em Ultima instancia, a opinido, mas sim a opinido publica, a opinido partilhada.
“Esta cessa de ser uma especulagdo filosofica e transfere-se para as ciéncias sociais, do
mesmo modo que abandona a individualidade pelo coletivo por um processo ao mesmo

tempo epistemologico e social, em que a quantificacdo adquire um papel decisivo”
(TARDE, 1992:21).

Como vimos num subcapitulo anterior, as ideias estdo constantemente sofrendo
a influéncia das leis da imitacdo; ora difundidas, ora negadas — 0 mesmo se aplica a
opinido. Quanto mais compartilhada, quanto mais difundida, a opini&o se consolida com
uma opinido publica. Concomitante a este processo, observa-se um fenémeno

interpsiquico entre 0s atores sociais que estdo a propagar tal opinido; ha uma conexao

? http://www.dicio.com.br/opiniao/
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sendo estabelecida entre esses homens que comeca a inspirar um modelo de conduta a

ser seguido pelos mesmos.

Segundo Tarde, “essa coletividade puramente espiritual, como uma
disseminagdo de individuos fisicamente separados e cuja coesdo ¢ inteiramente mental”
(1992:29) sera chamada de publico. Para darmos conta deste conceito, melhor
seguirmos a indicac¢do de seu proprio criador: “ora, basta abrir os olhos para perceber
que a divisdo de uma sociedade em publicos, divisao inteiramente psicologica e que
corresponde a diferencas de estados de espirito, tende, ndo certamente a substituir, mas
a se superpor cada vez mais visivel e eficazmente a sua divisdo religiosa, econémica,
estética, politica, em corporagdes, seitas, oficios, escolas ou partidos” (TARDE,

1992:45).

Assim, a imitacdo acarreta a propagacdo dos comportamentos sociais e sua
adocdo pelo grande nimero dos membros da comunidade. A similitude das opinides ou
das necessidades conduz naturalmente a ideia de uma quantidade social, que um
conjunto composto de uma pluralidade de elementos total ou grandemente heterogéneos
tornaria impossivel ou pouco pertinente. A opinido deixa de ser uma realidade

individual para se tornar um fato, antes de mais nada, coletivo (TARDE, 1992).

Nédo é tarefa dificil observamos o poder da opinido publica a nossa volta,
principalmente neste momento histdrico que estamos inseridos — a era dos publicos. E
notavel quando vemos alguém se recusar a ler determinada revista que atenda a um
discurso politico divergente ao que ele acredita; ndo menos espantoso quando
percebemos elementos tendenciosos na trama de telenovelas que queiram agredir

religiGes outras, como as de matriz africana.
Vejamos este exemplo:

“Vou te ser bem sincera, eu ndo consigo entender o motivo do povo falar bem
desse filme [2001: Uma Odisseia no Espago]. Pelo amor de deus, é uma “chatura”. E
se eu falo que eu néo gosto, a errada sou eu, que nao entendo de cinema. Pra mim, ta

todo mundo mentindo. E tem muito disso, né? Se o bonequinho do jornal'® ta de pé,

1% A critica emitida pelo jornal O Globo categoriza os filmes,
hierarquicamente, a partir destas cinco figuras: a) o bonequinho aplaudindo
de pé; b) o bonequinho aplaudindo sentado; c) o bonequinho assistindo ao
filme; d) o bonequinho dormindo; e) o bonequinho abandonando a sessao.
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todo mundo fala que é bom. Se bobear nem viu o filme”. (Miss Simpatia, mulher, 32

anos, dona de casa)

Esta referéncia que a participante faz ao “bonequinho do jornal” €é muito
pertinente com essa abordagem tardeana de formagdo de um publico, pois € justamente
a figura do critico que ira mediatizar este processo. E este papel desempenhado pelo
critico — emitir uma opinido publica — s6 pode ser consolidado com o advento da
imprensa. Pois nasce com a imprensa a primeira forma que temos de irradiacdo de uma
mesma ideia num sentido muito amplificado. Vejamos esta relagdo entre o critico e seu

publico:

“O publico, portanto, reage as vezes sobre o jornalista, mas este
age continuamente sobre seu publico. Apés alguns tenteios, o leitor
escolheu seu jornal, o jornal selecionou seus leitores, houve uma
selecdo matua, portanto uma adaptacdo mutua. Um submeteu-se a
um jornal de sua conveniéncia, que adula seus preconceitos ou suas
paix0es, 0 outro a um leitor de seu agrado, décil e crédulo, capaz
de ser dirigido facilmente mediante algumas concessfes a suas
ideias analogas as precaucdes oratdrias dos antigos oradores. E de
se temer 0 homem de um Unico livro, disseram; mas o que ele é
comparado ao homem de um UGnico jornal? E esse homem, no
fundo, é cada um de nds, ou pouco quase. Eis o perigo dos novos
tempos. Longe de impedir, portanto, que a acdo do publicista seja
finalmente decisiva sobre seu publico, a dupla selecdo, a dupla
adaptacdo que faz do puablico um grupo homogéneo, bem
conhecido do escritor e facilmente manejavel permite-lhe agir com
mais forca e seguranga” (TARDE, 1992:42).

No filme Birdman (2014), dirigido por Alejandro G. Ifiarritu, temos uma cena
muito explicativa a esta relagdo do critico com o publico. O protagonista do filme é
Riggan Thomson, um ator que tivera muito prestigio no passado ao interpretar um
super-heroi no cinema e, que apds um grande periodo de ostracismo, tenta recuperar sua
carreira com a montagem de uma pe¢a na Broadway. A cena que irei transcrever,
mostra o0 encontro de Riggan com a critica teatral Tabitha Dickenson num bar. Vamos a

cena:

Tabitha: Vou destruir a sua peca.
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Riggan: Mas vocé nem assistiu. Eu fiz algo para ofendé-la?

Tabitha: De fato, vocé fez. Vocé tomou um teatro que deveria ser usado com algo de

valor.
Riggan: Vocé nem sabe se € ruim.

Tabitha: E verdade. Eu nem ouvi uma palavra ou sequer vi a pré-estreia. Mas apds a
estreia de amanhd, escreverei a pior critica que ja leram. Eu vou acabar com a sua
peca. Gostaria de saber o porqué? Porque odeio vocé. E tudo o que vocé representa.
Intitulados, egoistas e criangas mimadas. Totalmente destreinados, desconhecedores e
despreparados para produzir arte de verdade; entregando prémios um ao outro por
cartum e pornografia. E gastando seus ganhos nos fins de semana. Bem, este € o teatro.
Vocé ndo pode vir e fingir escrever, dirigir e atuar na sua pega de propaganda sem

passar por mim primeiro. Entéo, boa sorte.

Riggan: O que tem que acontecer na vida de uma pessoa para acabar se tornando um
critico? O que esta escrevendo, outra critica? Ela é boa? E? E ruim? Vocé assistiu?

Deixe-me ler isso (Riggan apanha o bloco de anotac6es da médo de Tabitha)
Tabitha: Vou chamar a policial

Riggan: Ndo vai, ndo. Vamos ler isso: “inexperiente”. Isso é uma etiqueta!
“Desbotado”, etiqueta! “Marginal”. Marginal, esta brincando? Parece que precisa de
penicilina para limpar isso. Isso ndo passa de etiquetas. Vocé s6 sabe etiquetar tudo.
Vocé é uma filha da mée preguicosa. Vocé € preguicosa. Vocé sabe o que é isso?
(Riggan pega uma flor e direciona para Tabitha) Vocé nem sabe o que é isso, ndo sabe.
Sabe por qué? Vocé ndo pode ver isso se ndo rotula-lo. Vocé confunde esses sons na

sua cabeca com verdadeiro conhecimento.
Tabitha: Acabou?

Riggan: Néo, ndo acabei. Nao ha nada aqui sobre técnica, sobre estrutura, nada sobre
intensidade. SO opinides de merda feita por comparacdes de merda. Vocé escreve
alguns paragrafos... Sabe do qué? Nada disso custou nada a vocé. Vocé ndo esta
arriscando nada, nada. Eu sou a porra de um ator. Essa peca me custou tudo. Entdo, é
0 seguinte: pegue essas maliciosas e covardes criticas de merda e enfie no seu

enrugado rabo apertado.
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Tabitha: Vocé nédo € um ator, é uma celebridade. Sejamos claro nisso. (Tabitha pega de

volta seu bloco de anotag¢Ges) Acabarei com sua peca.

S8o muitos elementos presente neste didlogo que foram encontrados por mim
nas opinides que recebi de meus interlocutores a respeito dos filmes vistos para a
pesquisa. Iremos observar mais a frente essas duas questBes: a figura da critica
cinematogréfica especializada é fundamental para manutencdo de determinados tipos de
publicos e em outros ndo; ha uma disputa constante entre os publicos a respeito do que
se entende por arte. Mas agora gostaria de se salientar esse desprezo da critica teatral

Tabitha Dickenson pelo ator Riggan Thomson e tudo o que ele representa.

Gabriel Tarde nos diz que a relacdo do publico com os meios de comunicacao é
uma relacdo de clientela (1992). O critico ira oferecer a seu publico o que ele ja esta
acostumado a consumir. Muito provavelmente o publico do meio de comunicagédo
utilizado pela critica Tabitha Dickenson para publicar sua opinido é bem diverso do
publico acostumado a aplaudir o ator Riggan Thomson. Quando ela diz que o odeia e,
principalmente, “fudo o que vocé representa”, fica nitido para mim que ela esta
demarcando em seu discurso a barreira existente entre seus publicos. As adaptacGes dos
quadrinhos para o cinema de super-herGis ndo sdo bem assimiladas por todos os

pablicos. Veja:

“Jura que vocé me passou um filme [The Dark Knight Rises]do Batman para
ver? Pra mim vocé havia dito que passaria uns filmes legais para ver, eu ndo entendi
bem isso. Eu ndo teria entrado nisso. Mas vou manter minha palavra contigo. Eu nao
vou ver isso, ok? Fico esperando o préximo e deixa ai escrito que isso € uma baboseira
de crianga e ndo é cinema. Vocé disse que ndo precisava ver se eu ndo quisesse. E essa
é minha justificativa. Isso € uma droga, nao presta.” (Lemon Tree, mulher, 58 anos,

massoterapeuta)

E temos ai embutida nesta cena do filme Birdman uma questdo que sera melhor
aprofundada no subcapitulo dedicado a terceira fonte de incerteza de Bruno Latour, mas
gue ndo podemos deixar despercebida: humanos e ndo-humanos agem mutuamente,

interferem e influenciam o comportamento um do outro. O filme blockbuster é um néo-
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humano que ndo faz parte do publico que esta sendo acionado por essas pessoas que 0

criticam. Exemplos néo faltaram:

“Ndo tenho muito o qué dizer deste filme [Miss Simpatia]. N&do diz nada, vocé
vé e no outro dia ndo lembra de nada. Eu, particularmente, detesto esses enlatados

norte-americanos.” (Oito e meio, homem, 64 anos, bancario)

E é interessante notar que até a imagem dos atores de cinema ficam marcadas
em determinados tipos de publico. Ainda no exemplo do filme Birdman, muito
provavelmente o ator Riggan Thomson conseguiu seu estrelato sendo admirado por um
tipo de pablico bem diferente do publico que Ié as criticas da Tabitha Dickenson. No
inicio do filme, vemos que a fama inicial de Riggan foi gracas ao filme Birdman, onde
ele interpretava um homem-péassaro — uma clara referéncia aos atuais blockbusters de

super-herois. Algo muito proximo de ser observado neste exemplo:

“Achei muito doido essa mulher (Salma Hayek) fazer esse filme [Frida], s6 vejo
filme bobo com ela. Primeira vez que vi algo que presta dela. O filme é arrastado, mas
é bonito, tem uma trilha sonora muito boa. Gostei sim. E ela arrebenta. Vou até ver se
foi indicada ao Oscar. E muito doido isso, a gente vé um ator e ja acha uma parada
dele. Esse homem que faz Rambo, vocé s6 pensa nele em filme de luta. Mesma coisa
com o Leonardo DiCaprio. Todo mundo acha que ele é do Titanic, pronto e acabou.
Mas o cara fez uma porrada de filme showzdo, mas a imagem ficou do Titanic.”

(Trainspotting, homem, 48 anos, empresario)

E ndo s6 a figura do critico que serd o grande dispositivo de manutencdo dos
publicos; hoje, temos sites especializados em cinema onde os internautas avaliam os
filmes e geram notas que ficam disponiveis ao grande publico. Esses outros mecanismos

serdo apresentados no decorrer da dissertacao.

1.5 A terceira fonte de incerteza em Bruno Latour

“Eu vi este filme [Thor: O Mundo Sombio] em 3D, é uma pena que as pessoas
ndo vao poder ter esta experiéncia, que pra mim faz total diferenca. Nao é um filme

cabeca, isso aqui é pra se divertir. Tem que ter teldo do cinema, e ver o martelo do
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Thor em 3D quase pegando no seu rosto, po, ndo tem explica¢do.” (Thor: O Mundo

Sombrio, homem, 18 anos, estudante)

“Ta sendo cansativo ver esses filmes no computador, ndo acho posi¢do pra
ficar, me deixa irritada. Por isso te disse que seria complicado, mas por consideracéo a
vocé que aceitei. Nem pipoca tem dado jeito.” (Siléncio dos Inocentes, mulher, 35

anos, agente administrativa)

Curioso percebermos a quantidade de objetos que estdo sendo mobilizados
nestes exemplos acima; e ndo sé a sua presenca estad sendo notada, mas também como
estes influenciam na acdo dos meus interlocutores — assistir a um filme. E é esta
exatamente a tematica da Terceira Fonte de Incerteza de Bruno Latour: os objetos

também agem!

A primeira critica levantada por Latour (2012) neste capitulo de seu livro
Reagregando o Social, € a forma equivocada como a palavra social vem sendo utilizada
pelos socidlogos: algo que tem um vinculo social. O social ndao pode ser designado
como um dominio especifico, um material como palha, barro ou aco; € antes 0 nome de
um movimento, de um deslocamento. O social € 0 nome de um tipo de associacdo

momentanea caraterizada pelo modo como se aglutina assumindo novas formas.

Latour (2012) nesta fonte de incerteza vem problematizar a existéncia de um
vinculo entre humanos e ndo-humanos que muitas vezes os sociélogos ndo tem dado
tamanha importancia em suas pesquisas — 0s objetos existem, naturalmente, mas nédo
sdo alvo de pensamento social; costumam fazer distingdes entre material e social que
acabam ocultando relagdes entre 0s mesmos que influenciam e muito em determinados

fendmenos da realidade social. Sobre os objetos:

“Como servos humildes, vivem a margem do social, encarregando-
se da maior parte do trabalho, e nunca séo representados como tais.
Parece ndo haver meio, veiculo ou porta de entrada para inseri-los
no tecido formado pelos outros lagos sociais. Quanto mais
pensadores radicais insistem em atrair a atencdo para os humanos
nas margens e na periferia, menos citam os objetos” (LATOUR,
2012:111).
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No entanto, uma vez libertos do siléncio, 0s objetos comecam a balbuciar.
Partem entdo em todas as dire¢des, sacudindo os atores humanos para desperta-los. Mas
Latour (2012) faz um adendo: para serem levados em conta, 0s objetos precisam
ingressar nos relatos. Quando ndo deixam tragos, ndo fornecem nenhuma informacéo ao
observador e nao produzem efeito visivel em outros agentes, permanecem em siléncio e

deixam de ser atores: ndo sdo mais levados em conta.

Essa fonte de incerteza é fundamental para esta pesquisa ja que estou me
debrucando sobre relagfes entre humanos e ndo-humanos: o homem e o cinema. E ndo
sO o0 objeto cinema, mas hd uma infinidade de relagcdes que sdo estabelecidas entre o

espectador e o material representativo do filme. Vejamos:

“FEu até gostei do filme [Melancolia], apesar de ser bem paraddo e néo ser
minha praia. Mas quando percebi o significado do nome do filme, acho que fui me
acostumando. A melancolia estd em ficar observando aquele planeta se aproximar para
destruir o mundo. Quando me dei conta dele, fui percebendo essa dor no pessoal do
filme.” (Gladiador, homem, 37 anos, vendedor)

“Fu sei que esse filme [Tropa de Elite] é considerado o melhor do Brasil, mas
eu nao gosto de filme violento, pode ser do pais que for. Ndo gosto de ver revolver, pra
falar a verdade, eu nunca vi um de perto. Mas s6 de saber que aquilo é uma arma me
da muito nervoso. Ndao é um tipo de filme que gosto, esses de tiro, de perseguicdo.”

(Diario de uma Princesa, mulher, 24 anos, graduanda em publicidade)

Mas nem sempre essa relacdo esta visivel nos relatos que recebo; é necessario
adotar certos truques para forca-los a falar, ja que os objetos, por mais importantes que
sejam, tendem a recuar depressa aos bastidores. Entdo, procurei sempre estimular para
que me relatassem como foi a exibicdo do filme, em que local e condigOes a pessoa

assistiu pela primeira vez o filme selecionado. Por exemplo:

“Sim, eu me lembro. Eu vi esse filme [Django] na casa da minha namorada, no
quarto dela. Passou na televisdo, canal da parabolica dela. A gente v& muito filme,
muito mesmo, tipo final de semana sé&o uns quatro filmes. Ah, eu prefiro ver filme assim,
relaxaddo, deitado e tal. E maior que a tela no notebook que td vendo os filmes que

vocé manda.” (The Dark Knight Rises, homem, 29 anos, enfermeiro)
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Ainda neste capitulo da terceira fonte de incerteza na obra do Latour, temos uma
critica que ele tece a respeito do uso da palavra sociedade — indica que devemos
substitui-la por coletivo. Sociedade sera apenas o conjunto de entidades ja reunidas que
foram feitas de material social. Coletivo, por outro lado, designaré o projeto de juntar
novas entidades ainda ndo reunidas e que, por esse motivo, obviamente nédo séo feitas de

material social. E, assim, abarcando os ndo-humanos nesta associacao.

1.6 O conceito de maquina em Deleuze e Guattari

Dando prosseguimento nesta relacdo humano e ndo-humanos desenvolvida
através da terceira fonte de incerteza de Bruno Latour, adentraremos agora no
pensamento de Deleuze e Guattari para ampliar ainda mais este debate com seu conceito
de maquina.

Geralmente, entendemos maquina como uma coisa que ndo € natural; e, por
conseguinte, desprovida de subjetividade — duas principais caracteristicas que podemos
utilizar para distinguirmos méaquinas e seres humanos. Mas Deleuze e Guattari vdo
justamente utilizar este termo — maquina — para condensar numa mesma categoria: o
homem, a natureza e a maquina. O ser humano, o natural e 0 maquinico seriam a

mesma coisa, na medida em que todos sdo processos de producao molecular.

“J4 ndo ha nem homem nem natureza, mas unicamente um
processo que 0s produz um no outro, e liga as maquinas. Ha por
todo o lado maquinas produtoras ou desejantes, maquinas
esquizofrénicas, toda a vida genérica: eu e ndo-eu, exterior e
interior, ja nada querem dizer.” (DELEUZE & GUATTARI
1972:08)

Pois se frequentemente consideramos as maquinas num reino a parte, nem
humano nem natural, o uso deste conceito por Deleuze e Guattari visa justamente
quebrar a barreira entre a natureza e o humano, tornar esta fronteira imprecisa, ja que
agora tanto a natureza como o humano séo efeitos ou produtos de maquinas. O objetivo

¢ sustentar a tese de que 0 ser em si mesmo € a-subjetivo e ndo-natural, € anénimo e
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artificial, ao mesmo tempo em que a reflexdo ontoldgica passa a fundamentar-se no
acontecimento, no movimento e no processo, e ndo na coisa ou na esséncia (DELEUZE
& GUATTARI 1972).

Quando estes autores mobilizam o termo maquina, o objetivo é alterar o sentido
dado pelas teses mecanicistas, no intuito de criar um conceito que ndo so englobe o
funcionamento dos humanos e da natureza, mas que também os produza
incessantemente. E o principal diferencial deste conceito esta no fato de que ele
dispensa a acdo de um elemento exterior para fazé-lo funcionar ou direcionar-lhe
principios e finalidade — as maquinas funcionardo por si proprias. Este termo ndo esta
sendo utilizado como uma representacao da realidade — a maquina é a propria realidade
em sua producdo indiscriminada por todos os dominios e escalas, producdo desejante e

social.

“Ja ndo se trata de confrontar o homem e a maquina para avaliar as
correspondéncias, os prolongamentos, as substituicdes possiveis ou
impossiveis entre ambos, mas de os fazer comunicar entre si, para
mostrar como 0 homem constitui uma sé peca com a maquina, ou
constitui uma sO peca com outra coisa para constituir uma
maquina. A outra coisa pode ser um utensilio, ou mesmo um
animal, ou outros homens. Nao estamos a empregar uma metafora
quando falamos de maquina: o homem constitui uma maquina
desde que esse carater seja comunicado por recorréncia ao
conjunto de que faz parte em condicdes bem determinadas.”
(DELEUZE & GUATTARI 1972:404)

Como vimos em Gabriel Tarde, também em Deleuze e Guattari tudo é producdo,
constante movimento. E todos os seres estdo inseridos nesse fluxo: moléculas se
juntando e se separando, 0 universo constantemente se expandindo, os homens se
multiplicando. O movimento é sempre de expansdo, sempre algo passando por cima de
algo, sempre alguma coisa engolindo outra. As maquinas também estdo em
conformidade com as Leis da Imitacdo, estdo num incessante movimento de irradiagdo

e multiplicagdo — as maquinas sdo uma multiplicidade pura que nega a identidade.
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Nosso corpo € uma maquina: o olho é uma maquina de ver, o dente uma
maquina de morder, 0 nariz uma maquina de cheirar, o Gtero uma maquina da
reproducdo. Essas partes se juntam para formar um organismo — que por sua vez esta

dentro de num maquinario social.

Estas méquinas acoplam-se umas as outras em sistemas binarios formando
regimes associativos: junto-separado, corte-fluxo, enche-esvazia. Producdo de
producdo. Sempre em movimento, sempre movimentando e sendo movimentadas por
maquinas menores e maiores. Producdo sem légica, sem nexo, sem finalidade. Homem
e terno e celular e carro caro se tornam maquina alto executivo. Mulher e megafone e
cartaz e tinta na cara se torna maquina feminista. Crianca e espada de plastico e cavalo
de brinquedo e maéscara vira maqguina super-heréi. Sempre uma coisa e outra coisa,
sempre “e... e... e...” (DELEUZE & GUATTARI 1972).

Este tipo de producdo de sentido é que também definird 0 nosso inconsciente:
uma usina metalurgica operando em sua capacidade maxima. “O inconsciente produz.
Nao para de produzir. Funciona como uma fabrica” (Deleuze 1989). Somos fruto dessa
incessante producdo. O desejo se cria, se faz, se expande e nos sentimos isso em nas,
zunindo, rangendo. E quando o desejo cresce e transborda, ele cria, e toda criacdo
acontece no real. Nao ha negatividade na natureza; como ela existe, ela parte sempre de
um ponto maior que zero. Por isso ndo falta nada ao desejo: todo desejo é producdo de
realidade (DELEUZE & GUATTARI 1972).

Assim, precisamos compreender o conceito de maquina como sendo uma
maquina desejante. E necesséario que abandonemos qualquer suposicdo baseada em
teorias mecanicistas e até mesmo a ideia do que seria uma maquina no senso comum.
Este conceito sera utilizado para subverter a tdo confusa relagcdo entre homem, natureza
e maquina; assim como a necessidade absoluta de sujeitos e de objetos especificos e
determinantes para o seu funcionamento — somente o fluxo de crengas e desejos é que

pode realizar o pleno funcionamento das méaquinas.

A maquina pensada como maquina desejante ndo possui um operador, no
sentido de que ndo h& sujeito comandando seu funcionamento. O que também né&o
significa que tais maquinas sdo elas mesmas sujeitos, mas que tais maquinas ndo sdo
instrumentos e nem cria¢Bes de sujeitos humanos. As maquinas sdo criadas por outras

maquinas, em uma corrente infinita de producdo. Assim, ndo h4 um ponto original que
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inicia tal processo de producéo: trata-se de um processo infinito em que tudo € producéo
de maquinas, resultado de outra producdo maquinica (DELEUZE & GUATTARI 1972).

Por outro lado, a maquina também nédo possui objeto — ndo ha um complemento
Unico e necessario para a maquina, determinando sua funcédo especifica. De fato, quando
essa opera sobre objetos e fluxos, ndo € possivel distinguir entre produto e produtor, ja
que ambos possuem a mesma esséncia, que € a esséncia da producdo. O objeto
produzido estd concomitantemente sendo utilizado em um novo ato de produgao: “Nao
h& esferas nem circuitos relativamente independentes: a produgdo € imediatamente
consumo e registro, 0 consumo e o registro determinam diretamente a producdo, mas
determinam-na no seio da propria produgdo” (DELEUZE & GUATTARI 1972:09)

O termo maquina de Deleuze e Guattari também implica em duas grandes
vantagens para minha pesquisa: a primeira, é que este conceito traz uma neutralidade
muito coerente com a forma em que a relacdo homem-cinema esta sendo imposta aqui —
ha uma conexdo entre 0 homem e o cinema de m&o dupla onde ambos desempenham
atividade ou passividade independente de sua natureza; a segunda vantagem esta no fato
do termo indicar que existe producdo material, acdes estdo sendo constantemente
geradas por estas duas instancias, impossibilitando qualquer referéncia idealista nesta

pesquisa.

Gostaria aqui, neste momento, que o leitor trouxesse as informacdes adquiridas
no subcapitulo dedicado as Leis da Imitacdo do Gabriel Tarde para visualizarmos o
funcionamento dessas maquinas desejantes de Deleuze e Guattari. Pensemos no
constante fluxo de crencas e desejos que atravessam 0s individuos que estdo em
conexao - a imitacdo como a propagacdo desse fluxo; a oposicdo € a interrupgcdo ou
transformacdo do fluxo; a invencdo € uma conjugagdo de fluxos diversos. Crenga e
desejo sdo os dois aspectos de toda forma de agenciamento — é esse fluxo que permite a

producdo das maquinas.

Ninguém nos pergunta “quais sdo suas maquinas desejantes?”, ninguém quer
saber como vocé estd organizado, querem logo te encaixar em algum lugar. Nossas
maquinas desejantes sdo organizadas pela maquina social. O padre diz que vocé é filho
de um deus, as leis te declaram ser um ladrdo; da mesma forma a méaquina social dira

gue aquele que consome muitos filmes é um cinéfilo. E a maquina desejante quer esse

45



encontro, ela deseja se conectar a maquina social: 0 homem também deseja fazer parte

de publicos — o desejo quer criar, quer expandir-se.

A maquina homem-cinema também entra em funcionamento a partir do fluxo de
crencas ¢ desejos. “O desejo nada tem a ver com uma determinacdo natural ou
espontanea, s6 ha desejo agenciado, maquinado” ( DELEUZE & GUATTARI 1997:78).
O desejo ndo é da ordem da fantasia, do sonho ou da representacdo, mas da producao.
Desejar sempre significa construir um agenciamento; desejar sempre significa agir em e
para um coletivo ou multiplicidade. O desejo ndo vem de dentro do sujeito. Ele sempre
emana de um fora, de um encontro, de um acoplamento, de um agenciamento. A
concepcao classica de desejo é abstrata porque identifica um sujeito de desejo e um
objeto supostamente desejado, enquanto nunca se deseja alguém ou algo, mas sempre
uma pessoa ou uma coisa no interior de um conjunto constituido de uma multiplicidade
de objetos, relagdes, maquinas, pessoas, signos etc. E o agenciamento, e ndo o sujeito
individuado, que torna alguém ou algo desejavel. Nunca se deseja apenas uma pessoa
OuU uma coisa, mas também os mundos e 0s possiveis que se sente neles. Desejar
significa construir um agenciamento que desdobra os possiveis e mundos que uma coisa

ou pessoa contém. “Mas ¢ sempre com mundos que fazemos amor.” (DELEUZE &
GUATTARI 1972:387)

Na maior parte das interlocucdes desta pesquisa, 0S participantes expressaram
essa paixdo pelos filmes de modo a interpretarmos como se estivessem se conectando a
algo maior; a escolha do filme implicando um modo de representar 0 mundo da pessoa
— € possivel, sim, relacionarmos com o discurso dos participantes os diversos publicos

aos quais eles pertencem.

“Acho que a escolha desse filme dispensa qualquer justificativa, né? E um filme
consolidado pela critica como um dos maiores. Depois que vocé me explicou como
funciona tua pesquisa, eu escolhi este filme pra ver a reacdo das pessoas, quero muito
ler depois, me passe. Eu fico imaginando o choque de menininhas vendo as cenas de ‘A
Clockwork Orange’. Ndo que eu ndo goste desse filme, nao é isso, eu sou louco por
esse filme. Mas néo sei se consigo te dizer um filme favorito, séo muitos, seria injusto
isso. Mas esse filme representa muito bem o cinema que eu gosto, acho que isso é mais

importante.”
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E que tipo de cinema seria esse?™

“Ah, vocé sabe bem. N&o adianta eu dizer aqui cinema de verdade, acaba
entrando em conflito com outra galera. Mas esse cinema feito mais pra pensar, ah po,
tem outra pegada, todo um cuidado. Ndo segue o roteiro ‘clichezdo’de filme

comercial.”
Que outra galera seria essa?

“Vocé faz perguntas que vocé sabe o que t6 dizendo. E complicado definir essa
galera, mas a gente consegue visualizar. Tipo pessoal que vai no cinema pra se divertir,
pra namorar, vai familia, compra pipoca, todo mundo ri, todo mundo se emociona, é
isso que t6 falando, saca? Acho que ndo da pra definir, mas a gente faz ideia de como

seja.”

E vocé ndo vai ao cinema também para se divertir?

6

do, claro que ndo. Ah sei la, sdo concepgoes diferentes do que é diversao,
saca? Mas para eu sair de casa para ver um filme, eu t6 indo pra vivenciar aquilo,

quero ver um filme profundamente. E esse outro tipo de filme ndo da pra fazer isso.”
Mas vocé também assiste a esse tipo de filme?

“Claro que vejo, ta em todo lugar. Vocé acha que na televisdo ta passando so
filmes que eu gosto? N&o, a maioria € filme comercial. Mas a questdo ndo é essa. Vocé
pediu que eu te desse um filme que me representasse, entdo obvio que ndo vou dizer
American Pie. Vejo, dou risada, mas ndo é o que eu penso ser um bom filme.” (Laranja

Mecanica, homem, 28 anos, técnico em edificacdes)

Este exemplo é muito claro para percebermos como os diferentes tipos de
publico criam maquinas poderosas de producdo de comportamentos. H& uma
moralidade sendo construida a partir desta interconexdo dos membros de um publico
que vdo ditando regras e modos de atuacdo na vida cotidiana. No préximo subcapitulo,
iremos ver como se da esta relacdo homem-cinema a partir da maquina social gerida

pelo capitalismo.

" Intervencao do pesquisador desta dissertagao.
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1.7 A sociedade de controle em Maurizio Lazzarato

Num artigo intitulado "Post-Scriptum sobre as Sociedades de Controle”, o
filosofo Gilles Deleuze (1990) sinalizava as possiveis maneiras que poderiamos
diferenciar uma sociedade disciplinar de uma sociedade de controle. O que vem a ser

uma sociedade disciplinar?

Para Foucault, a partir do século XV1II instalou-se, no mundo social, a sociedade
disciplinar, exercendo um poder que se servia da vigilancia nas prisoes, escolas,
hospitais, quartéis e outras organizacdes, fabricando corpos docilizados, por meio de
uma sujeicdo implantada nos individuos. Era um tipo de poder microfisico que, nos
termos de Foucault “se exerce continuamente através da vigilancia” (FOUCAULT,
2004:187). Este periodo duraria até a Segunda Guerra Mundial, sendo este periodo

marcado para a transicdo da sociedade de controle.

Deleuze (1990) aponta o enclausuramento como uma operacdo fundamental para
a constituicdo de uma sociedade disciplinar, com sua distribuicdo do espaco em locais
fechados e também pela ordenacdo do tempo de trabalho. Isso evitaria a formacao de
grupos e facilitaria o controle dos individuos, como também indicaria suas localiza¢fes
exatas nas instituicdes. Ele denominou este processo como moldagem, pois um mesmo

molde estaria sendo aplicado em varias institui¢ces sociais.

As sociedades de controle ja ndo estariam tdo demarcadas geograficamente — ha
uma interpenetracdo dos espacos, por uma suposta auséncia de limites definidos
(DELEUZE 1990). A forma de dominio do tempo também fora alterada — a ideia de um
tempo ininterrupto em que os individuos nunca conseguem terminar suas acoes,
estariam sempre envolvidos numa espécie de producdo permanente. Segundo Deleuze,
estamos numa época em que hd uma modulacdo constante e universal, que sua meta
seria regular todas as malhas do tecido social. Alguma similitude com o processo de

expansdo da Lei de Imitacdo de Tarde?

Assim, as sociedades disciplinares estdo caracterizadas por este agenciamento do
poder disciplinar. E outra questdo muito importante que assinalaria a presenga deste tipo

de sociedade é o poder biopolitico. Mas o0 que precisamente seria este biopoder?

48



O biopoder é uma modalidade de acdo que, como as disciplinas, é enderecada a
uma multiplicidade qualquer. As técnicas disciplinares transformam os corpos, ao passo
que as tecnologias biopoliticas se dirigem a uma multiplicidade enquanto massa global,
investida de processos coletivos especificos da vida, como o nascimento, a morte, a
producdo, a doenca. As técnicas disciplinares conhecem apenas o corpo e o individuo,
enquanto o biopoder visa a populacdo, ao homem enquanto espécie e, no limite, como
Foucault vai dizer em um de seus cursos, 0 homem enquanto mente. A biopolitica

instala os corpos no interior dos processos bioldgicos coletivos (LAZZARATO 2006).

A partir dessa abordagem foucaultiana, podemos visualizar a emanagdo deste
biopoder com as politicas do Estado-providéncia'®. O biopoder tem como objeto a
produtividade da espécie — politica voltada para a manutencdo da familia, controle das
taxas de natalidade e mortalidade; mas também o controle e a intensidade das doencas
que predominam em determinada populacdo — politica voltada para salde e saneamento
basico. Com o acelerado processo de industrializacdo, vao se constituindo novas formas
de operacdo deste biopoder: os acidentes de trabalho, o seguro desemprego, a
aposentadoria (LAZZARATO 2006).

Segundo Foucault (2004), o problema ndo era o de inventar instituicbes de
assisténcia que, de resto, na maioria das vezes ja existiam, mas ativar outros
dispositivos daqueles que eram garantidos basicamente pela Igreja, em meados do

século XVII: seguranga, poupanca individual e seguridade social.

O biopoder teria como seu objetivo a gestdo da vida, no sentido de uma
moldagem para reproduzir as condi¢Ges de toda forma de existéncia da populacéo.
Todas as técnicas disciplinares quanto as biopoliticas experimentam seu apogeu com 0
taylorismo™ e o Estado-previdéncia. Mas, no final do século XIX, ja se encontravam

2.0 conceito politico de Estado-providéncia, ou Estado social, veio substituir
o conceito de Estado liberal.
Efetivamente, no Estado liberal entendia-se que ninguém melhor do que
cada individuo deveria saber escolher as suas prdprias necessidades e o
modo mais eficaz de as satisfazer. Assim, o Estado teria apenas o papel de
criar as condi¢Ges necessarias ao livre exercicio dos direitos naturais dos
cidaddos e deveria abster-se quanto a qualquer conduta que pudesse
perturba-lo.

B Método de organizacdo do trabalho industrial desenvolvido pelo
engenheiro norte-americano Frederick Taylor (1856-1915) com o objetivo
de aumentar a produtividade, que se caracteriza pela divisdo de fungses,
pela especializacdo dos operdrios e pelo controle rigoroso do tempo
necessario para o desempenho de cada tarefa.
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em formacdo novas técnicas de poder, que ndo tinham mais nenhuma semelhanca com
as disciplinas ou com o biopoder. E como podemos entdo definir a singularidade dessas
relagdes, que Deleuze chama de relagdes de controle? (LAZZARATO 2006)

Uma excelente pista pode ser encontrada em Gabriel Tarde. Ele explica que no
final do século XIX, no momento em que as sociedades de controle comegavam a
elaborar suas proprias técnicas e seus proprios dispositivos, 0 grupo social ndo se
constituia mais nem por aglomeracdes, nem pela classe, nem pela populagdo, mas pelo
publico, ou melhor, pelos publicos. Como vimos, a partir das sociedades disciplinares,
os dispositivos de poder eram criados para inviabilizar a formacéo de grupos; mas néo
foi possivel interferir na possibilidade de uma conexdo interpsiquica entre 0s
individuos. "O puablico € uma massa dispersa em que a influéncia das mentes, umas

sobre as outras, se torna uma ag¢ao a distancia” (TARDE 1992:17)

No final do século XIX entrava-se na era dos publicos, ou seja, uma época em
que o problema fundamental era manter juntas as subjetividades quaisquer que agem a
distancia umas sobre as outras, em um espaco aberto. A subordinacdo do espago ao
tempo define um bloco espaco-temporal incorporado, segundo Tarde (1992), nas
tecnologias da velocidade, da transmissdo, do contagio e da propagacdo a distancia.
Agora que as técnicas disciplinares estruturam-se fundamentalmente no espaco, as
técnicas de controle e de constitui¢do dos publicos colocam em primeiro plano o tempo
e suas virtualidades. O publico se constitui através de sua presenca no tempo
(LAZZARATO 2006).

Gabriel Tarde (1992) valeu-se de trés fenbmenos para caracterizar essa era dos
publicos, desde sua génese e até seu desenvolvimento macico a partir da segunda
metade do século XX:

(1) a emergéncia da cooperacdo entre cérebros e seu funcionamento por fluxos e

por redes.

“Este filme me toca profundamente por dois motivos. E do meu diretor favorito
Pedro Almoddvar*. Eu gosto muito dos filmes dele que tocam a questdo homossexual
de forma muito delicada, nada forgada. E acompanho ha muito tempo os filmes dele,

em épocas muito diferentes. Tem um filme dele, A Lei do Desejo, que vi bem mogo na

1 cineasta, ator e roteirista espanhol nascido em 1949.
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década de oitenta. Entéo, essa questao gay nao era facil da gente ver na televisdo e até
pra vocé entender aquilo, eu com uns dezoito anos na época, eu acho que era isso, hdo
tinha com quem conversar ndo. Eu acredito que esses filmes tenham sido muito
importantes para os homossexuais, era Almodovar de certa forma unindo essas
pessoas, entende? E 0 Ma Educacao traz outras tematicas que me identificam mais, por
isso sO que eu disse que ele me representa muito.” (Ma Educacdo, homem, 52 anos,

agente administrativo)

(2) dispositivos tecnoldgicos arrojados que agem a distancia é que dobram e
amplificam a poténcia de acdo das mdnadas, tais como o telégrafo, o telefone, o cinema,

a televisdo, a internet.

“Rapaz, é interessante vocé perguntar isso porque tenho muita coisa a dizer. Eu
peguei varios momentos do que o povo costuma dizer de cinéfilo. Eu morava na Tijuca
e safa de 14 todo sabado com meu para ir no Roxy'® em Copacabana. Meu pai era um
apaixonado por cinema, passavamos horas conversando sobre filmes, ele sabia muito,
era um homem extraordinario. Foi embora muito cedo, mas deixou seu legado. SO pra
mim, né? porque minha filha quer saber de nada disso ndo. Mas voltando, entéo eu
comecei a gostar muito de filmes, querer conhecer os diretores, as atrizes eram
maravilhosas, eu tinha uma pasta cheia de recortes. E fui crescendo, ficando adulto e
nunca deixei de lado essa minha cole¢do. Ai, vieram revistas. Nao sei se vocé conhece,
a revista SET®, nossa, eu tenho muitas. E varios outras, tivemos muita coisa bacana em
bancas, fora fitas VHS que vinham em revistas, jornais, foi uma época muito boa. Quem
destruiu isso tudo? A internet. Se vocé vai hoje na banca vocé ndo acha mais nenhuma
revista, acabou tudo, vocé s6 acha critica em jornais, e também ndo € mais a mesma
coisa. Hoje em dia essas coisas de cinema estdo todas na internet. Eu acho que a
maioria das pessoas que vocé perguntar vao dizer que isso é étimo. Mas eu tenho outra
cabeca, eu ndo trocaria minha pasta de jornais e minhas revistas por nada disso. Eu ia
a Copacabana numa locadora chamada Paradise, conhece? Nossa, era uma das
poucas do Rio que vocé achava filmes de arte. Mas a internet também néo € essa vila

toda, porque eu hoje baixo filmes até da época que eu era jovem e que nao vinham pro

> Fundado em 3 de setembro de 1938, o tradicional cinema Roxy é
localizado em Copacabana, no Rio de Janeiro. Hoje, com trés salas de
exibicdo de filmes, o Roxy é o unico cinema em funcionamento no bairro.

'® foi uma revista brasileira que tratava sobre cinema. Lan¢cada em junho de
1987 e circulou até novembro de 2010.
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Rio de Janeiro, entdo hoje com um clique eu baixo filme de 1950 na hora, entdo tem
essa vantagem. Eu sinto que hoje qualquer um pode ser cinéfilo, sabe? N&o era algo
como na minha época. Um menino de dezesseis anos baixa um filme feito antes do

nascimento do pai dele. Isso é um barato.” (Oito e Meio, homem, 64 anos, bancério)

(3) o processo de subjetivacdo: a formagdo dos publicos, ou seja, a constitui¢ao

do que tem lugar no tempo.

“Eu ndo sei se tenho um gosto especifico de filme ndo. Assim, eu gosto de muita
coisa. Quando escolhi esse filme é porque foi um dos dltimos que vi e que gostei
bastante. E gosto dele por ser um pouco diferente, ndo é um filme de televisdo. Eu sou
do interior igual a vocé, a gente néo tinha cinema na cidade. Minha referéncia de filme
era a sessdo da tarde'’. E ndo t6 dizendo isso achando ruim nao, eu adoro varios filmes
desse de sessdo da tarde. Mas é que a gente ficava condicionado aquilo, né? Nao tinha
como eu ter liberdade de ter um gosto cinematogréfico se eu so tinha acesso aquele tipo
de filme, certo? Ai depois, que fui conhecendo outras coisas, a internet ajuda também.
A gente ndo via filme europeu, nunca. N&o tinha esse tipo de filme na sessdo da tarde.
E eu acho que gosto bem mais desses filmes europeus, que tem uma pegada diferente,
tem sentimento, sabe? O acesso a esses filmes me mostrou outra possibilidade. O

acesso defini muito o nosso gosto.” (Melancolia, homem, 32 anos, psicélogo)

As sociedades de controle produzem suas proprias tecnologias e seus proprios
processos de subjetivacdo, que sdo diferentes dos processos de subjetivacdo das

sociedades disciplinares.

“Nédo apenas a maquina de expressdo social ndo pode mais ser
remetida a ideologia, como queriam 0s marxistas e a economia
politica, mas ela se torna, pouco a pouco, um lugar estratégico para
o controle do processo de constituicio do mundo social. E nela e
através dela que tem lugar a atualizagdo do acontecimento nas
almas e sua efetuagdo nos corpos” (LAZZARATO 2006:76).

A integracdo e a diferenciacdo das novas forgas, das novas relacfes de poder, se
faz gracas as novas instituicdes — o advento da opinido publica. Nas sociedades de

controle, as relacBes de poder se expressam pela acdo a distancia de uma mente sobre

17 . .~ o ~ . -~
é um programa de televisdo brasileiro, uma sessao de filmes exibida pela
Rede Globo de segunda a sexta-feira desde 1974.
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outra, pela capacidade de afetar e ser afetado dos cérebros, midiatizada e enriquecida
pela tecnologia: "Os meios mecanicos, que permitem que seja transmitida em alto e
bom som a acdo sugestiva de um lider — a palavra, a escrita, a imprensa, ndo cessam de
evoluir” (TARDE, 1898:58).

“Tem como comparar a campanha dos filmes hollywoodianos com a nossa? A
nossa quando existe, é s6 pela Globo Filmes'®. Vocé pega um Vingadores da vida, vocé
tem trailer dele sendo passado no youtube, vocé é obrigado a ver. Vocé ndo precisa ir
no cinema pra saber que ele estd em cartaz, tem propaganda no facebook dizendo.
Fora as pessoas das redes sociais postando que viram. E um marketing agressivo.
Quem t4 fazendo isso ou dizendo que viu um filme nacional? Piada! (Uma Histdria de

Amor e Furia, mulher, 27 anos, estudante)

“Se a cooperagdo entre os cérebros se expressa sob a forma de
opinido publica, ou seja, pela ativagdo da dimensdo comum dos
julgamentos, desenvolve-se em seguida como criagdo e ativagdo da
comunalidade dos perceptos e dos conceitos (percepgdo coletiva e
inteligéncia coletiva) gracas as tecnologias televisivas e
informaticas. A internet, como veremos, integra e diferencia as
diferentes transformacdes da opinido publica, da percep¢do e da
inteligéncia coletiva” (LAZZARATO 2006:77)

A era dos publicos possibilita uma nova forma de se pensar a acdo e no “estar
junto”. Os atores sociais e 0s publicos ndo estabelecem entre si uma relagdo de
pertencimento identitario: se um individuo ndo pode pertencer a mais de uma classe ou
a mais de uma aglomeracéo por vez, pode pertencer, em contrapartida, simultaneamente
a diferentes publicos — ha a possibilidade de multipertencimento. E ndo estamos aqui
demarcando o multipertencimento do ator social a varios publicos de uma mesma
temaética; os publicos se interpenetram, seus limites ndo sé&o bem definidos — somente a

acao dos individuos que podera lhes delimitar.

Esse individuo de Gabriel Tarde tem que se decidir entre diferentes mundos

possiveis; € um homem multiplo, que existe no interior da dindmica constitutiva e

£ uma coprodutora de cinema brasileira integrante do Grupo Globo,
criada em 1998 como braco cinematografico da TV Globo.
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evolutiva dos publicos. Os publicos séo a expressao de novas subjetividades e de formas

de socializacdo, que foram ignoradas pelas sociedades disciplinares. Com efeito, "a
formacédo de um publico supde uma evolugdo mental e social bem mais avancada que a

formagéo de uma massa, ou de uma classe" (TARDE 1992:38).

Com o surgimento dos publicos, a sociedade foi se tornando cada vez mais
similar com a metafora utilizada por Gabriel Tarde — a do cérebro. Na era dos publicos,
cria-se a possibilidade para a invencao e a imitagédo se difundirem de uma maneira quase
instantanea, gracas as tecnologias que proporcionam a a¢do a distancia de um individuo
sobre outro — “Seria como a reproducao quase fotografica de um cliché cerebral pela

placa sensivel de um outro cérebro” (LAZZARATO 2006:78).

Com o publico, os atores sociais se tocam a cada momento através das multiplas
comunicagdes, como acontece hoje com a internet. Nao s6 pela conexdo que possibilita
0 encontro dos individuos na rede — mas pela manutencdo e consolidacdo dos publicos

também no mundo digital.

“O meu modo de encontrar filmes que gosto € bem simples. Eu quase nunca
dependo dos filmes que estdo em cartazes no Brasil, geralmente ndo séo do meu
agrado. Eu acompanho alguns blogs que pessoas com gosto parecido com o meu
indicam quase diariamente filmes bacanas que assistiram. Depois disso eu baixo
normalmente, apanho uma legenda quando necessario. E costumo dar minha opinidao

na postagem do blog, assim como o fazem quando eu posto um filme que gosto.’

(Medianeras, mulher, 26 anos, agente penitenciaria)

A divisdo da sociedade em publicos "superpde-se cada vez mais visivel e
eficazmente as formas de divisdo religiosa, econdmica, estética, politica" (TARDE
1992:399), sem, contudo, substitui-la. Os publicos desenham flutuacbes e bifurcagdes,
que desestruturam as segmentacdes rigidas e univocas representadas pelas classes e

grupos sociais:

"A0 Se superpor aos agrupamentos mais antigos, 0S novos
agrupamentos, sSempre mais extensos e mais macigos, que
chamaremos aqui de publicos, ndo fazem apenas o reino da moda
suceder ao dos costumes, a inovacdo a tradicdo; também
substituem as divisGes claras e persistentes entre as mdaltiplas

variedades de associacdo humana, com seus conflitos sem fim, por
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uma segmentacdo completa e varidvel, de limites indistintos,
perpetuamente em vias de renovacdo e de mitua interpenetracao"
(TARDE 1992:70)

A dificuldade para visualizar e apreender estes novos processos de subjetivacéo,
depois que as classes sociais se desfizeram, esta certamente ligada, por um lado, as
dificuldades que temos em alcangar, em captar as leis de constituicdo e variagdo dessas
segmentacdes moveis e cambiantes, que parecem ndo ter nenhum fundamento objetivo;
e, por outro lado, a dificuldade esta relacionada a tradicdo tedrica marxista que remete
as modalidades de associa¢do dos publicos a ideologia (LAZZARATO 2006:79).

1.8 A moral em David Hume

Gostaria de iniciar este Gltimo subcapitulo com uma frase emblematica da
filosofia humeana: “A razdo €, e deve ser, apenas a escrava das paixdes, e nao pode
aspirar a outra funcdo além de servir e obedecer a elas” (HUME 2001:451). Este
enunciado nos da uma dimens&o sobre o papel que as paixdes desempenham na filosofia
de David Hume; o quanto encontraremos nesta filosofia componentes necessarios para
articularmos com o fluxo de crencas e desejos, presente no pensamento de Gabriel

Tarde, e com o papel dos desejos no pensamento de Gilles Deleuze.

A paixdo é uma faculdade ativa que produz comportamento e conduta;
diferentemente, a razdo é uma faculdade que produz reflexdo e pensamento. A razédo
nunca é o motivo para uma acao da vontade; e esta, a vontade, por nenhuma maneira
podera se opor aos impositivos da paixdo. A razdo ndo pode ser causa isolada de uma
acdo, pois 0 nosso raciocinio permite que compreendamos o que é verdadeiro ou o que €
falso, mas nunca o que é correto ou incorreto — esta compreensdo cabera a paixdo, o

raciocinio ndo define a nossa vontade (HUME 2001).

Mas ndo existe um desacordo entre as paixdes e a razdo, ambas se
complementam — elas ndo sdo instancias opostas. A paixao nunca se mostra de forma
irracional, mas apenas a crenga que a conduz. Da mesma forma que a paixdo nunca é

falsa; mas se assim transparece é pela crenca que lhe esta ligada que é passiva de erro.
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E a moral? Esta tem como juiz a razdo ou o sentimento?

“Surgiu recentemente uma controvérsia bem mais digna de exame
[do que a sobre a inexisténcia de distingdes morais], referente aos
fundamentos gerais da moral, a saber: se eles derivam da razdo ou
do sentimento; se chegamos a seu conhecimento por uma
sequéncia de argumentos e induc¢des ou por uma sensacao imediata
e um sentido interno mais refinado; se, como em todos o0s
julgamentos corretos acerca da verdade e falsidade, eles deveriam
ser 0s mesmos para cada ser racional e inteligente; ou se, como na
percepcdo da beleza e da deformidade, estdo inteiramente fundados
na estrutura e constituigdo particulares da espécie humana”

(HUME 2004:03).

A razdo, por si s6, ndo poderia dar origem a moral porque é incapaz de nos

influenciar nas nossas acoes.

“Como a moral, portanto, tem uma influéncia sobre as acdes e 0s
afetos, segue-se que nao pode ser derivada da razdo, porque a razao
sozinha, como ja provamos, nunca poderia ter tal influéncia. A
moral desperta paixdes, e produz ou impede ac¢des. A razdo, por si
sO, € inteiramente impotente quanto a este aspecto. As regras da
moral, portanto, ndo sdo conclusdes de nossa razio” (HUME

2001:497).

O juizo da razdo pode apenas mostrar as conformidades ou inconformidades dos
fatos e relagdes que acontecem na realidade — e, assim, podem qualifica-los como falsos
ou verdadeiros. Porém, essa disposicdo ndo se verifica quanto as acles, volicdes e
paix0es — estas por serem realidades completas, torna-se impossivel aprecia-las como

falsas ou verdadeiras.

“A razdo ¢ a descoberta da verdade ou da falsidade. A verdade e a
falsidade consistem no acordo e no desacordo seja quanto a relacéo
real de ideias, seja quanto a existéncia e aos fatos reais. [...] é
evidente que nossas paixdes, volicdes e acBes sdo incapazes de tal
acordo ou desacordo, ja que sdo fatos e realidades originais,
completos em si mesmos, e ndo implicam nenhuma referéncia a

outras paixdes, volicdes e acdes. E impossivel, portanto, declara-

56



las verdadeiras ou falsas, contrarias ou conforme a razdo” (HUME

2001:498).

As paixdes estdo na origem de qualquer questdo moral, e o que define a
aprovacao ou desaprovacao de uma agdo sdo os sentimentos envolvidos nela. Assim, a
moral ndo tem sua génese na razdo, e, sim, 0s sentimentos — que sdo adquiridos no
processo de desenvolvimento humano. Os sentimentos tém como base de julgamento

duas caracteristicas: o vicio e a virtude (HUME 2004).

O sentimento do prazer e da aversdo quando corresponde respectivamente a

virtude e ao vicio é capaz de gerenciar 0 nosso comportamento:

“Nada pode ser mais real, ou nos interessar mais, que nossoSs
préprios sentimentos de prazer e desprazer; e se estes forem
favoraveis a virtude e desfavoraveis ao vicio, nada mais pode ser

preciso para a regulacdo de nossa conduta e comportamento”

(HUME 2001:509).

Neste processo de manifestacdo de um juizo moral, Hume identifica trés
possiveis tipos de agentes envolvidos nesta acdo: 0 agente, o paciente e o espectador.
As acdes de um agente sdo estimuladas por tragos do seu caréater, sendo estes virtuosos
ou viciosos. Hume identifica a existéncia de tragos virtuosos que sdo instintivos ou
naturais — como a benevoléncia; e outros que sdo adquiridos ou artificiais — como a
justica. Uma acéo exerce certo efeito sobre alguém a quem se dirigiu — o paciente. Por
sua vez, quem outra pessoa que observa a acdo e seu efeito, experimenta sentimentos
bem proximos aos do paciente. Esses sentimentos constituem a atitude moral — de
aprovacdo ou de reprovacdo — do espectador. Assim, 0 espectador estd apto a
pronunciar-se a respeito da motivagéo do agente, alegando que sua agéo foi virtuosa ou

viciosa.

Pois é exatamente neste ponto que gostaria de inserir o meu modelo de maquina
homem-cinema aqui: pois este espectador observador das atitudes morais de terceiros
ird ser também o espectador de cinema desta pesquisa. O ato de assistir a um filme
implica em observar cenas que reproduzem situacgdes do dia a dia em que o espectador
ird julga-las a partir de seus tracos de carater — nesta visdo humeana. Hume (2004)

assevera que o espectador ndo precisa ver o efeito da acdo praticada para avaliar o
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agente. Pode imaginar esse efeito ou simplesmente ouvir contar o sucedido. E este

espectador julga essas imagens como virtuosas ou viciosas?

“Bicho, que filme [Casa Comigo?] horroroso!” (Melancolia, homem, 32 anos,

psicélogo)

“FEu simplesmente amo esse filme [Na Natureza Selvagem]/” (Melancolia,

homem, 32 anos, psicélogo)

As formas de qualificagdo irdo variar e muito; mas em ultima instancia todas
elas estdo querendo dizer apenas duas coisas: “gostei” ou “ndo gostei”. Eu realmente
ndo disponho de material empirico nesta pesquisa para comprovar os tracos de carater
que o David Hume coloca como sendo naturais — como a benevoléncia; mas é possivel,
sim, nesta pesquisa, identificarmos possiveis tracos deste juizo moral que s&o

concebidos artificialmente — como 0s comportamentos e condutas dos publicos.

Claro, David Hume é um autor do século XVIII — de forma alguma acompanhou
0 nascimento da era dos publicos, da sociedade de controle no século XX. Mas ele cria
essa possibilidade de acoplarmos a sua teoria a ideia de publico como formador de uma
moral artificiosa que ira também influenciar e orientar as a¢fes dos homens. E mais:
como o nosso filésofo empirista deixa claro o poder das paixdes em ditar as acdes
humanas, serda exatamente utilizando deste fluxo de crencas e desejos tardeano que
iremos também justificar as acdes humanas em detrimento ou ndo de determinados tipos

de publicos.

Ha outros indicios na filosofia humeana que comprovam esta bricolagem teorica.
Vejamos esta passagem: “(...) ndo é concebivel que alguma criatura humana pudesse
seriamente acreditar que todos os caracteres e agdes fossem igualmente dignos de
estima e consideragdo de todas as pessoas.” (HUME 2004:225) Deste pensamento

discorremos duas maximas:

a) A distincdo moral é universal — estd presente em todas as pessoas. A
faculdade de julgar qualquer evento como virtuoso ou vicioso € inerente a

todos os seres humanos.
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b) As categorias virtuoso e vicioso ndo serdo necessariamente coincidentes para

todos os seres humanos.

Hume mostra que existem sociedades diferentes com tragos culturais diversos,
e é isso que provoca essas mudangas em discernir 0 que € vicioso ou Virtuoso. Se a
sociedade e a nocdo de justica sdo invencgdes inevitaveis da natureza humana desde que
haja homens vivendo em conjunto, 0 modo como essa sociedade se organiza, sua forma
de governo, as leis civis, a linguagem, os costumes e tudo 0 mais que caracteriza cada
cultura assume formas diferentes. Pois 0o que Hume quer nos provar € que 0 homem
qualifica algo como vicioso ou virtuoso pensando no bem de seu coletivo — sempre na

conservacao de sua sociedade.

Hume se debruca sobre essa moralidade artificiosa criada pela justica para
apresentar o carater utilitarista das acGes humanas orientadas por essa moral. O
principio de utilidade serd sempre bem vindo quando se trata de determinar as regras
que devem ser adotadas no cumprimento do dever de cada um. Pode-se entender a
utilidade como um principio que desperta no ser humano um sentimento de simpatia e

confianca na acao.

“A utilidade ¢ agradavel e granjeia nossa aprovacao. Esta ¢ uma
questdo de fato, confirmada pela observacéo diaria. (...) util para os
interesses de alguém. N&o apenas 0s nossos, Pois NOssa aprovagao
frequentemente se estende além disso. Devem ser, portanto, 0s
interesses daqueles que sdo beneficiados pelo carater ou agdo que é
objeto de aprovacao; e estes, devemos concluir, por mais remotos
gue sejam, ndo nos sdo totalmente indiferentes. Ao tornar
disponivel esse principio, teremos descoberto uma imensa fonte de
distingdes morais” (HUME 2004:82).

Se este principio de utilidade é observado por Hume em uma moral artificiosa
gerada pela justica, poderiamos aplicar o mesmo para diferentes moralidades originadas
dos variados tipos de pubicos? H& uma problematica aqui. Quando David Hume coloca
que ha diferencas nos sentimentos virtuosos ou viciosos dos homens, ele esta

trabalhando com uma dimensédo muito maior como a que Tarde, Deleuze e Lazzarato
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estdo articulando a era dos publicos. Hume vé essas diferencas a partir de sociedades
muito opostas: uma coisa € o sentimento de virtude dos ingleses, outro diferente sera o
dos indianos. Na sociedade de controle, os publicos vdo sendo estabelecidos a partir de
conexdes psiquicas entre 0os humanos e ndo-humanos; ndo ha necessidade de

dimensionar escala alguma.

Sera que nesta era dos publicos, o principio de utilidade continua a ser aplicado
as acdes humanas? Bem, em partes, sim. Pois neste principio de utilidade, percebemos
que a aprovacdo de uma acdo humana tem de levar em conta a dimensdo social da
mesma; porém, num sociedade de controle essa dimensdo social é que ira variar. E aqui
necessitamos recorrer a primeira fonte de incerteza de Bruno Latour: essa dimensao

social sera dada pela prépria acdo. Vejamos estes exemplos:

“Eu escolhi este filme como resisténcia, como brasileiro que ndo quer ver seu
cinema sendo destruido pelo império norte-americano.” (Febre do Rato, homem, 24

anos, estudante)

“Esse filme é um tipico caso da ignorancia do publico brasileiro. Nao digo o
publico todo, mas o de filme pipoca. Essas antas acham que o Capitdo Nascimento é
um heroi. Porra, isso é uma critical Mas brasileiro ndo entende ndo, acha que é filme
policial americano, ao pé da letra, que ndo precisa pensar em nada. Nao é a toa que a

bilheteria de filme nacional so da bobeira.”
Vocé acha que o publico do cinema brasileiro também possui divisdes?

“Total. Mas vocé perguntando assim eu fico na duvida. Tipo, pra mim é fato
comprovado que se vocé botar um filme bem bobdo com atores da Globo terd mais
audiéncia que um filme nacional do cenario independente. O que sua pergunta me
pegou, foi que eu ndo sei se eu posso dizer que quem consome esses filmes comerciais
sdo do publico do cinema nacional. Eu acho que essa gente que vé Se Eu Fosse Vocé,
filmes do Leandro Hassum, essas merdas, ndo € necessariamente um publico de cinema
nacional, essa gente vé é filme americano bitolado, e s6 estdo vendo esses nacionais

’

porque tem ator da Globo.’

Mas o Tropa de Elite tem ator da Globo...
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“Justamente, menino. Tropa de Elite fica como uma regido de encontro, tipo aquela
parada de conjuntos, quando fica uma regido entre dois conjuntos. Eu vejo isso demais,
igual com esse Que Horas Ela Volta, mesmo caso. E uma critica forte a relacéo terrivel
de patroa e domesticas no Brasil e o povo lotou as salas pra ver a relagdo humana da
empregada com o filho da patroa. Eu ndo aguento isso, por isso que tenho asco, asco
mesmo, dessa gente que paga pra ir ver filme comercial.” (Tropa de Elite, mulher, 25

anos, antropologa)

Tomando estes dois participantes como espectadores no papel desempenhado na
teoria moral humeana, podemos observar como eles qualificaram algo como virtuoso
tendo em vista a utilidade do cinema nacional para o coletivo que esta sendo acionado
discursivamente em sua acdo. Como bem David Hume demarcou, nosso juizo moral
pode se originar de diferentes formas; com isso, quero reiterar que ndo sao todas as
nossas acdes que estdo sendo orientadas por moralidades de publicos — hé ainda leis que
estruturam a nossa sociedade e que geram uma forte moralidade. Portanto, esta questdo
ficara em aberto nesta dissertacdo, cabendo a minha pesquisa apenas a relacdo homem-

cinema a partir de moralidades construidas intermentalmente em publicos.

A partir destas aproximac0es tedricas, é possivel visualizarmos o motivo para
tanta discordancia em fungdo de uma mesma obra cinematogréfica. Nas sociedades de
controle, as concepcdes de virtude e vicio estdo cada vez mais diferenciadas e
delimitadas. E os homens sdo tentados a aprovar um filme como bom ou ruim de acordo
com o que seria bom para o seu coletivo porque se sente como parte integrante dele.
Assim como Hume Vvé na utilidade esta capacidade de unir o sujeito ao conjunto da
sociedade, vejo da mesma forma a relagdo entre espectador e seu publico:

“Se a utilidade é uma fonte do sentimento moral, € se essa utilidade
ndo é invariavelmente considerada apenas em referéncia ao préprio
sujeito, segue-se que tudo o que contribui para a felicidade da
sociedade recomenda-se diretamente a nossa aprovagdo e afeto”
(HUME 2004:94)

Mas ainda ha algo para ser desembaralhado. Este principio da utilidade esta
sendo mobilizado para caracterizar uma moral gerada pela justica. Bem, a justica €
composta de leis que irdo perpassar todos os membros de uma determinada sociedade.

Entdo quando Hume diz que um agente qualifica como virtuosa determinada acéo, ele
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quer nos mostrar que esta acdo tem utilidade para o bom funcionamento juridico
daquela sociedade. Eis aqui um problema para pensarmos nas moralidades também
artificiosas originadas pelos diversos publicos. Em minha viséo, qualificar uma ac¢&o ou
evento em conformidade com um determinado publico é desejar a manutencdo deste

publico. E porqué?

A resposta estd na primeira teoria utilizada nesta minha caixa de ferramentas:
encontraremos esta resposta nas Leis da Imitacdo de Gabriel Tarde. Pensemos da
seguinte forma: que reais ganhos um homem teria em manter determinado tipo de
pablico em atividade? Claro que estamos falando em conservar um tipo de publico onde
0 seu comportamento € aceito, é tido como virtuoso; ndo importando que seja vicioso

para outro tipo de publico, o que provavelmente ocorre.

Em uma interpretacdo minha para as Leis da Imitacdo a partir de todo esse
conhecimento aprendido com esta caixa de ferramentas, tenciono a dizer que a maioria
dos homem sé imita aquilo que Ihe for moralmente pertinente. Caso contrario fosse,
veriamos todos os homens matando uns aos outros; mas ndo, hd um juizo moral em jogo
nas leis da imitacdo. Se alguém resolve deixar 0s seios @ mostra no passeio publico em
forma de protesto de uma agenda feminista, provavelmente sofrera reprovacéo por parte
da populacgdo que esta a observa-la; porém, esta atitude esta moralmente de acordo com
os demais membros do protesto. Se um pastor evangélico resolve agredir a imagem de
uma personalidade santificada da Igreja Catdlica, certamente sofrera a reprovacdo por
parte dos cat6licos; mas poderd encontrar refugio moral perante os membros de sua
congregacdo. E (til para o homem manter em atividade o publico que aprova o seu

comportamento social.
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2. A MAQUINA

Esta unidade € dedicada aos procedimentos metodologicos da pesquisa em
questdo. Num primeiro momento, irei esbocar a génese desta pesquisa e como esta
metodologia fora sendo construida a partir das primeiras interlocu¢cbes com 0s
participantes; no segundo momento, apresentar a importante técnica da conversagao de
Gabriel Tarde para o estudo da opinido publica.

Para tanto, muito dessa metodologia fora baseada a partir de conceitos da
dramaturgia social de Erving Goffman. No intuito de facilitar a leitura dos momentos
iniciais desta minha pesquisa cientifica, se faz necessaria uma breve exposicdo das

principais ideias presentes na teoria goffmaniana.

O livro que serviu de base para articular minhas primeiras intervencgdes nesta
tematica fora o A Representacdo do Eu na Vida Cotidiana do Goffman — utilizado para
dar conta do carater situacional em que as opiniGes sdo formuladas no dia a dia; e até
mesmo desta situacdo entre o pesquisador e os seus interlocutores, o quanto a escolha
dos filmes pode estar sendo acionada em funcdo da tematica da pesquisa.

A principal questdo presente neste livro é considerar a maneira pela qual os
individuos em situagdes comuns do dia a dia se comportam na presenca dos outros.
Goffman acredita que em cada interacdo ocorrida no cotidiano, as informacdes sobre as
pessoas envolvidas nessa situacdo sdo apresentadas e absorvidas. E sdo essas
informacdes a respeito dos individuos que irdo definir a propria situacdo, pois torna
todos os envolvidos capazes de conhecer antecipadamente o que se pode ou nao esperar
de cada um (GOFFMAN, 1999).

Quando o individuo est4d em interagdo com outros, de acordo com Goffman,
existem duas formas de expressividade desse individuo: a expressdo que ele transmite e
a expressao que ele emite. A expressao transmitida tende a ser a forma mais tradicional
de comunicacdo, onde os individuos em interacdo dispem da linguagem verbal para se
comunicarem. A expressdo emitida inclui todo um gestual préprio do individuo que
auxilia na compreensdo de sua representacdo pelo outro individuo da situacdo

(GOFFMAN 1999). E utilizando de termos oriundos da dramaturgia, € através dessas

63



expressdes emitidas que Goffman ira compor seu material analitico para compreender

as situaces cotidianas.

Goffman ird se concentrar em como um ator cria uma impressao e 0 que
ele mostra de si para os outros. Cada individuo esta tentando convencer os outros a
acreditarem em seu carater. “Esta forma de controle sobre o papel do individuo
restabelece a simetria do processo de comunicacdo e monta o palco para um tipo de
jogo de informacéo, um ciclo potencialmente infinito de encobrimento, descobrimento,
revelagdes falsas e redescobertas” (GOFFMAN 1999:17)

E importante também mencionarmos que Goffman observa o carater
promissorio dessas situacdes mediadas. Os individuos envolvidos numa interagdo
tendem a estabelecer uma relacdo de confianca, ambos oferecendo uma retribuigéo
engquanto estiverem presentes, em troca de algo cujo verdadeiro valor sO sera
estabelecido quando um deles se retirar. Uma passagem que pode muito bem ilustrar
esse carater promissério, porém presente em outro livro do Goffman (2010),
Comportamento em Lugares Publicos, € o conceito de desatencdo civil: os atores sociais
evitam explorar a possivel comunicacdo no local em que eles se encontram e ddo uma
expressao visivel de que sua atencdo estd voltada para outra acdo diferente da que se
encontra. Ou seja, € como se ao encontramos alguém na rua, olhassemos
momentaneamente para a pessoa e, em seguida, desvidssemos o olhar. Esse “baixar os
far6is”, como poeticamente Goffman nos coloca, gera uma sensacdo de seguranga
naquela situacdo. Tomo a liberdade, aqui, de observar alguns fendbmenos corriqueiros
que infelizmente acontecem frequentemente nos grandes centros brasileiros. Hoje em
dia, o furto nas ruas das cidades estdo seguindo essa linha de raciocinio goffmaniana: os
assaltantes ddo uma simples olhada para a vitima e em seguida deixam de fita-las como
se ndo estivesse interessado; a vitima, aceitando essa promessa da seguranga gerada na
situacdo, avanca pelo passeio publico e acaba sendo furtada quando se aproxima do
outro ator social. Claro que outras caracteristicas visuais que 0s atores sociais se
apresentam em publico trardo também consequéncias a situacdo, como veremos a

sequir.

A forma como o individuo se apresenta numa situacéo ir& definir, pelo menos
num primeiro momento, na representacéo que os outros individuos fardo dele. Voltemos

ao exemplo anterior de um assalto: podemos recorrer a um outro termo muito caro a
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teoria goffmaniana que € o estigma. A relacdo social cotidiana em ambientes ja
estabelecidos propicia um relacionamento entre pessoas previstas e esperadas a tal
lugar, sem atencdo ou reflexdo (GOFFMAN 1988). Assim, as pessoas Vao
estabelecendo que certas formas de se apresentar no espaco publico fazem referéncia
direta para com algumas situacdes cotidianas. Ninguém imaginaria encontrar no espaco
publico um assaltante bem alinhado, ndo é verdade? Quando temos ao alcance de nossos
olhos uma pessoa trajando um vestuério elegante ndo passa por nossa cabeca, de acordo
com todas as situacOes vivenciadas por nossa experiéncia, que essa pessoa venha a nos

furtar.

A forma como um individuo transmite as informacdes para o seu publico é
denominado por Goffman (1999) como a fachada. Existem diferentes partes que
constituem a fachada, o primeiro analisado por Goffman é o "cenéario”, o que inclui
moveis, decoracdo, disposicdo fisica, os objetos que se comunicam ou reforcam a

identidade que o individuo deseja transmitir.

Um aspecto muito importante do cenario é que ele possibilita que os atores
envolvidos numa situacdo tenham uma leitura clara e objetiva de onde se encontram.
Essa reflexividade de se situarem geograficamente permite que os atores também
possam adequar o0 seu comportamento. Por exemplo, a partir do momento que os atores
observam que se localizam no cenario de um veldrio, eles irdo medir com maior cautela
seus gestos e falas para nao perturbar ou deslocar o sentido da situacdo. E temos varios
outros exemplos, a forma como nos comportamos em consultorios médicos, em salas de

aula; ou seja, para cada cendrio estabelecemos um tipo especifico de comportamento.

O individuo também possui uma “fachada pessoal”, que pode ser dividido em
“aparéncia" e "maneira". A aparéncia do individuo ir4 fornecer sinais fisicos quanto ao
status social e ocupacdo do individuo na sociedade, enquanto a maneira do individuo é

um sinal de saber se ele vai ser mais ativo ou passivo na interagao.

Quando um individuo assume um papel social estabelecido na sociedade,
geralmente verifica que uma determinada fachada ja foi estabelecida para esse papel.
Assim, podemos pensar em varias profissdes e como suas fachadas j& estdo prontas
antes mesmo que alguém assuma alguma delas. E o jaleco branco de um médico ou o
uniforme camuflado de um soldado militar. Até mesmo podemos dizer que ja

esperamos uma determinada maneira investida por alguns profissionais no trato com
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outros individuos. E estranho encontrarmos, por exemplo, um padre agressivo ou

mesmo um bombeiro covarde.

A fim de manter um desempenho convincente, deve haver alguma coeréncia
entre o cendrio, aparéncia e a maneira do individuo. Em Gltima anélise, o individuo deve
impressionar 0s outros com o que ele quer que eles vejam, a fim de ser valorizado.
Goffman argumenta que isso pode ser muito dificil, dependendo do papel que se esta
interpretando, e como muito dessa representacdo aparece visivel para 0s outros.
Também é muito provavel que um individuo terd de ocultar certos elementos que 0s
ajudaram a criar a sua representacao; por exemplo, Goffman argumenta que, se algum
"trabalho sujo” teve lugar, tal como crimes ou tarefas fisicamente degradantes, estes

devem ser mantidos escondidos durante a representacao.

A teoria do self em Goffman envolve um alto desempenho de encenacdo, em
que cada elemento seja fisico, verbal ou mental esta sendo desenvolvido de modo a dar
a impressdo correta para os outros. Isto pode parecer como um processo altamente
individualista, mas Goffman argumenta que essas performances também podem ser
desempenhadas por equipes; “dentro dos muros de um estabelecimento social,
encontramos uma equipe de artistas que cooperam para apresentar a um publico
determinado definicdo da situacdo” (GOFFMAN 1999:76). Um exemplo é um hotel,
onde todos os funcionérios trabalham em conjunto para dar uma Unica representacao,
independentemente dos status sociais individuais. Como numa performance em um
palco de teatro, os atores envolvidos ndo estdo necessariamente interpretando o tempo
todo, e Goffman distingue regides, onde a representacdo sera ligada ou desligada. Em
qualquer lugar onde a representagdao do eu ¢ apresentada ¢ chamado de “regido de
fachada”. “A representagdo de um individuo numa regido de fachada pode ser vista
como um esforco para dar a aparéncia de que sua atividade nessa regido mantém e

incorpora certos padroes.” (GOFFMAN 1999:102)

A regido de “bastidores” ¢ onde o cenario, a aparéncia ou a maneira da
representacdo sdo construidos. Sdo nos bastidores que os apoios do palco e os elementos
da fachada pessoal podem ser guardados, numa espécie de aglomerado de repertdrios
inteiros de agdes e personagens. Goffman cita exemplos onde a mudanga de que 0s
individuos passam por entre essas regides foi observada, como em um hotel entre a

saldo de jantar e a cozinha.
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Para resumir, Goffman propde que cada individuo constroi uma representacéo,
usando os elementos fisicos e elementos verbais e ndo-verbais. Goffman estd nos
sugerindo de que ¢ o individuo quem cria significados do mundo, ao contrario de seguir
uma estrutura. Quando o individuo se apresenta diante dos outros, a sua representacdo
tendera a incorporar e exemplificar os valores oficialmente credenciados da sociedade.
E esta apresentacédo dos valores da sociedade que podem ter um efeito profundo sobre o
individuo. Goffman ndo nega que ha uma estrutura de normas que os individuos
seguem, e ele descreve em termos semelhantes a forma como Durkheim viu a religido;

como uma reafirmacéo dos valores morais da comunidade.

2.1 A Origem da Pesquisa

Em algum momento do ano dois mil e oito, a memoria esfumacada ja me impede
de exatamente o precisar, 0 cineasta iraniano Abbas Kiarostami realizara uma incrivel
experiéncia cinematografica que se tornaria obsessdo em minha imaginacédo sociolégica
— Shirin. De muitos dos meus primeiros lamentos ao ser iniciado aos postulados da
tradicdo socioldgica, 0 que permanece inabaldvel ainda é minha recusa em fazer parte
de uma sociologia “sem face”. E ¢ justamente isso que Kiarostami nos oferece em
noventa e dois minutos de filme: olhar para n6s mesmos enquanto assistimos a um
filme. Sdo cento e quatorze atrizes sendo filmadas enquanto espectadoras de uma obra
que ndo temos acesso visual. E este o convite de Shirin: espectadores de cinema,
venham ver outros espectadores de cinema. Olhos nos olhos, e assim vamos
experimentando a construgdo filmica de um mapa de emocdes estampado nas faces de
todas essas mulheres; olhamos para elas e contemplamos o processo de recepcéo de
uma obra artistica — nesse jogo de representacdes onde j& ndo nos importa o0 que é

espontaneo ou o que é encenacao.

E assim, em minha primeira pesquisa de iniciacdo cientifica na graduacdo em
ciéncias sociais, consegui realizar filmagens do rosto dos membros de um cineclube da
universidade no momento de suas sessdes. Dos resultados mais inusitados, tenho

gravacbes de vomito numa sessdo de Irreversivel do Gaspar Noé, gargalhadas
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exageradas em Felicidade do Todd Solondz, e até mesmo a comogéo coletiva durante o
filme Desafiando Gigantes de Alex Kendrick. Estou a entender essa gama de emocdes
experimentadas pelos expectadores de cinema como uma forma de se engajar na
situagdo homem-cinema; as emogdes sdo muito reveladores de costumes, ideias e
preconceitos de um determinado grupo social: emocfes sdo emitidas também como
recursos utilizados pelos atores sociais na construcao de sua imagem de espectador que

atenda a um determinado tipo de publico que ele esteja moralmente ligado.

As cenas que selecionei para articular a génese desta pesquisa sdo oriundas de
uma pesquisa a qual participei no pendltimo ano de minha graduacdo em Ciéncias
Sociais. A pesquisa se chama Gosto se discute?, coordenada pela socidloga Jussara
Freire da Universidade Federal Fluminense. Minha incumbéncia era montar e
administrar um cineclube que ocorreria dentro da prépria universidade e estaria aberto
ao publico em geral. A Unica condicdo era de que o participante permitisse, através de
um contrato de direito de imagem, que filmassemos o seu rosto durante a exibicdo dos
filmes. A escolha dos filmes fora feita por mim, onde tentei articular diferentes géneros

cinematogréficos num total de vinte sessdes.

A primeira cena que lhes apresento ocorreu na sessdo onde fora exibido o filme
Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas do Michel Gondry estrelado por Jim
Carey. Ja com mais de uma hora de exibicdo do filme, é notada a chegada de uma
participante atrasada. Bem, nada fora do script, pois ndo era proibida a entrada mesmo
apos o horario combinado. Apds se acomodar em uma cadeira, a participante comecou a
rir alto em todas as cenas em que o Jim Carey aparecia. Até entdo, tudo bem. A questdo
era que uma Unica participante, numa sala com dezoito pessoas, estava a gargalhar
dessas cenas. Os outros membros do cineclube comegam a se incomodar, a olhar de
forma inquisidora para ela e até em certos momentos emitir chiados para que ela se
controlasse. E com o tempo, ela vai se inteirando que se trata de um drama e ndo uma

comeédia, e estanca definitivamente o seu humor.

Eu proponho pensarmos algumas questdes a partir desta cena. Ao adentrar na
sala do cineclube, a participante em questdo observou o que estava acontecendo naquele
ambiente, as pessoas e 0s objetos que lhe eram conhecidos ou ndo. N&o tenho como
afirmar que esta mesma ndo estava realmente a achar graca das frases dramaticas

proferidas pela personagem do ator Jim Carey, mas em ultima analise o que ficou
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evidente foi a tentativa frustrada da mesma em se mostrar envolvida na situacédo, para
compensar 0 seu atraso. A figura do Jim Carey lhe era familiar, de tantas comédias
estreladas pelo ator. Numa anélise goffmaniana, o que fora encenado naquela sesséo

nada mais ¢ que uma “definicdo da situagdo”.

Quando o individuo est4d em interacdo com outros, de acordo com Goffman,
existem duas formas de expressividade desse individuo: a expressao que ele transmite e
a expressao que ele emite. A expressao transmitida tende a ser a forma mais tradicional
de comunicacéo, onde os individuos em interacdo dispdem da linguagem verbal para se
comunicarem. A expressdo emitida inclui todo um gestual préprio do individuo que
auxilia na compreensdo de sua representacdo pelo outro individuo da situacdo
(GOFFMAN, 1999, p 12). E utilizando de termos oriundos da dramaturgia, é através
dessas expressdes emitidas que Goffman ird compor seu material analitico para

compreender as situacgdes cotidianas.

Goffman ir& se concentrar em como um ator cria uma impressdo e o que ele
mostra de si para os outros. Cada individuo estd tentando convencer os outros a
acreditarem em seu carater (GOFFMAN, 1999, p 28).

Esta forma de controle sobre o papel do individuo restabelece a
simetria do processo de comunicacdo e monta o palco para um
tipo de jogo de informagdo, um ciclo potencialmente infinito de
encobrimento, descobrimento, revelagdes falsas e redescobertas
(GOFFMAN, 1999, p 17).

E importante também mencionarmos que Goffman observa o carater
promissorio dessas situacdes mediadas. Os individuos envolvidos numa interacao
tendem a estabelecer uma relacdo de confianca, ambos oferecendo uma retribuigéo
enquanto estiverem presentes, em troca de algo cujo verdadeiro valor sO sera

estabelecido quando um deles se retirar.

Essa relagdo da “fachada” com o “cenario” assume tamanha importancia em
minha pesquisa: o ato de assistir a um filme implica tipos de comportamento de acordo
com a situacdo. Numa sala de cinema, regras sdo compartilhadas socialmente. Néo é
aceito que alguem fale durante a exibicdo de um filme, certamente a pessoa sera
repreendida. Vocé so pode emitir a sua opinido, apés o término do filme. Mas durante

todo o tempo que estamos a ver uma obra cinematografica estamos a qualifica-la como
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boa ou ruim. E normal pessoas abandonarem salas de exibicdo por ndo estarem
gostando de determinado filme. E é possivel transmitir sua opinido a respeito do filme

também durante a exibicgao: através das emogdes.

N&o por acaso evoquei 0 exemplo do filme Shirin do Kiarostami. O publico
filmado pelo diretor é composto por mulheres iranianas, e apenas uma francesa. Isso é
rapidamente identificavel, pois a francesa € a atriz Juliette Binoche. Este experimento
cinematogréafico torna-se incrivel ao mostrar a emocao contida da mulher mugulmana
em comparacgdo com a europeia. O diretor quis transpor para a tela esse momento de
intimidade do espectador com o cinema, as emogfes que sao transmitidas através do
olhar. E chegamos a conclusdo de que até essas emocBes sdo comportamentais. Os
roteiros cinematograficos estdo marcados para aflorarem nossas emocdes: ha o
momento certo do riso ou do choro. Mas o0 que me chama mais atencdo sdo as emogoes

que estdo fora do contexto.

Apos as filmagens das sessGes no cineclube, eu precisava analisar as faces do
publico de acordo com as cenas do filme. N&o ha nada de tdo surpreendente que soltem
risadas nas cenas de comédia ou que se emocionem quando ha essa apelacdo no roteiro.
Mas como entender a dimensdo das risadas da participante durante o Brilho Eterno de
Uma Mente Sem Lembrancas, de outro que vira o rosto na exibicdo de Madame Saté, e
ainda da que vomita durante o Irreversivel do Gaspar Noé? Somente a qualificacdo
dessas pessoas ao final da sessdo sempre me pareceu pouco. A qualificacdo de um filme
como bom ou ruim por si s6 ndo assegura com clareza uma relacdo moral do ator social

com a cena em questdo. A alternativa seria a metodologia da Historia de Vida.

N&o estou com isso querendo dizer que as opinides e comportamentos de um
ator social serdo justificados a partir de sua biografia. A utilizacdo da histdria de vida se
faz necessaria para uma melhor interpretacdo das opinifes emitidas e para com isso
contextualiza-las. E recorrente ao término das sessbes ouvir qualificagdes do tipo:
“gostei do filme” ou “ndo gostei”. Entdo era preciso adentrar nessas opinides, e muitas
das vezes eram questdes de foro intimo trazidas nas justificativas dessas qualificagoes.
A primeira opinido que recebi da participante que vomitou durante a exibicdo do
Irreversivel era de que se tratava de um filme “horrivel, me deixou tonta!”. Com o
tempo, apds muitas entrevistas, questdes pessoais foram levantadas por esta participante

e fora contextualizando o ato registrado na sala de exibicdo, isentando um pouco a
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camera frenética do Gaspar Noé. Mas ndo levei em consideracdo esta dimensdo na
escrita da pesquisa; além do desconhecimento da técnica de histéria de vida, o que
pesou também fora a maturidade de um estudante no inicio de sua graduacdo em saber
lidar com uma questdo polémica e que consequéncias éticas ou até mesmo juridicas eu

poderia me envolver com essa publicacéo.

O socidlogo francés Pierre Bourdieu (2006) aponta fragilidades do método da
historia de vida e que me fizeram repensar, por um momento, na eficacia desta minha
metodologia na pesquisa em questdo. Segundo o autor, muitas vezes o entrevistado quer
dar sentido as indagacdes levantadas pelo pesquisador. Em especifico numa pesquisa
sobre gosto cinematogréafico, os participantes podem ler de antemao o que estd por
detrds das investidas do pesquisador em querer discutir determinadas cenas; e assim,
pode o participante querer encontrar sentido, forcar uma coeréncia I6gica com eventos
de sua biografia e entregar como material empirico o que Bourdieu veio a denominar de

“ilusdo biogradfica”. Segundo ele:

(...) é provavel que este ganho de coeréncia e de necessidade esteja
na origem do interesse, variavel segundo a posicao e a trajetdria,
gue os investigados tem pelo empreendimento biografico. Essa
propensdo a tornar-se o ide6logo de sua prépria vida, selecionando,
em funcdo de uma intengdo global, certos acontecimentos
significativos e estabelecendo entre eles conexdes para lhes dar
coeréncia, como as que implica a sua instituicdo como causas ou,
com mais frequéncia, como fins, conta com a cumplicidade natural
do bidgrafo, que, a comecar por suas disposi¢des de profissional da
interpretacdo, s6 pode ser levado a aceitar essa criagao artificial de
sentido (BOURDIEU, 2006, p. 184).

llustrarei uma Gltima cena desta minha experiéncia no cineclube que ira ainda
mais clarear essas situacdes controversas levantadas por Bourdieu. Apos as vinte
exibicOes dos filmes selecionados para o cineclube, marquei um dia para que todos
falassem em conjunto a respeito do gosto cinematografico dos envolvidos no projeto.
Primeiramente, pedi que cada participante me apresentasse uma listagem com os vinte
filmes distribuidos de forma hierarquica do mais querido ao mais odiado. Além deste
material escrito que pedi que ja me trouxessem de casa, solicitei um debate em sala em

que cada um expusesse as suas preferéncias dentre essa amostra de vinte filmes.
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Quando j& me encontrava guardando os materiais utilizados por mim na aula e
sem mais nenhum membro do cineclube na sala, retorna uma participante e solicita uma
conversa privada comigo. Ela, sem delongas, dispara: “professor, eu sei de trés meninas
que mentiram hoje para vocé. Estou te contando isso porque vocé disse que € coisa da
sua faculdade”. Entdao a mesma me releva que ela ¢ essas meninas fizeram a listagem
juntas e que ficaram com vergonha de assumir que ndo gostaram de certos filmes. Pois
bem, de cara eu ja achei genial essa capacidade de reconhecer que tipo de filme
agradaria um cinéfilo ou a mim, ficou parecendo que era necessario “acertar” essa prova
para ser promovida no curso. Ela me faz um relato muito expressivo que gostaria de

transmitir aqui de forma completa:

Elas falaram pra vocé que gostaram de Madame Satd mas é
mentira. Ninguém gostou. Amanda e Roberta™ sdo evangélicas e
ndo gostam de coisa de bagunca. Mas eu ndo gostei ndo foi por
coisa de viado ndo, eu achei chato mesmo. Até acho importante
essa questdo do negro, o fato de ser descriminado e tal. Mas eu

gosto € de histéria de amor. Ali é sé violéncia, me d& nervoso.

E assim, ela vai desnudando uma possivel verdade por tras daquelas simples listagens. E
esse desmascaramento tem tanto a me dizer na pesquisa, que é justamente essa situacdo
paradigmatica que desencadeou minha pesquisa de dissertacdo. Pois 0 qué leva as

pessoas mentirem a respeito de seus gostos artisticos?

Nota-se como teria sido fundamental a histéria de vida para este tipo de
investigacdo socioldgica. Os atores sociais ndo necessariamente estdo dispostos a se
envolverem em disputas ao exporem questdes morais em suas opinides. Como disse
anteriormente, as fachadas e os cenarios estao intimamente envolvidos. De certa forma,
essas meninas nao queriam transparecer em suas fachadas que néo entendiam de filme;
de alguma forma, e essa é também um fio condutor de minhas pesquisas, as pessoas
reconhecem certos filmes como sendo de maior relevancia em detrimento de outros,

independente de gostarem ou néo desses filmes. Veja este exemplo:

“Meu filme favorito é o Festen. Este filme é um auténtico exemplar do

movimento finlandés de cinema denominado Dogma 95. Alem de ter uma historia

' 0s nomes das participantes foram trocados por motivo de sigilo.
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perturbadora que muito me cativa, o filme apresenta técnicas rudimentares de se rodar

um longa que muito me motivam a querer seguir em frente em minha carreira”
Existe algum filme que goste muito, mas que tem vergonha de assumir?

“Sim, varios. Tipo, eu amo Footlose, mas ndo me leve a mal, ndo é um filme que

a gente responda como favorito. E um filme bobo, isso ndo pode me representar.’

(Festa de Familia, homem, 21 anos, estudante de cinema)

Claro, sabendo que estava a responder uma pesquisa sobre gosto
cinematogréfico, ele quis apresentar uma fachada de um bom conhecedor de filmes. Em
outras circunstancias, em outros cenarios, o seu filme favorito poderia ser outro. E nisso

Bourdieu tem um pouco de razéo:

Tentar compreender uma vida como uma série Unica e por si
suficiente de acontecimentos sucessivos, sem outro vinculo que
nao a associagdo a um “sujeito” cuja constancia certamente nao ¢é
sendo aquela de um nome proprio, é quase tdo absurdo quanto
tentar explicar a razéo de um trajeto no metr6 sem levar em conta a
estrutura da rede, isto é, a matriz das relacBes objetivas entre as
diferentes estagcdes (BOURDIEU, 2006, p. 189).

O problema € que as diversas situacdes em que 0s atores sociais estdo
envolvidos em seu cotidiano irdo exigir diferentes modos de representacdo, e nem
sempre essas nuances serdo apresentadas no relato biogréafico. O entrevistado ira nos
oferecer uma visdo de um todo, de uma narrativa com inicio, meio e um fim; por isso
Bourdieu utilizou-se desta alcunha de uma ilusdo biografica. Porém, esta série de
criticas que ele tece a esta metodologia eu ndo vi aplicadas em sua obra A Distin¢ao;
muito menos esse agente critico pintado por ele, capaz de camuflar dados
intencionalmente em funcéo da narrativa de sua vida. Na parte de A Distin¢éo onde ele
apresenta dados a respeito de gosto cinematografico, ndo ha de forma alguma essas
criticas tecidas por ele no texto A llusdo Biografica. Apenas encontramos o filme que
determinada classe de pessoas qualificou como melhor em detrimento de outros. Em
minha opinido, a Unica saida para tentar dar conta dessa dimensdo multifacetada do ator
social numa investigacdo socioldgica é expondo em seu texto cientifico a metodologia
utilizada. Serd a partir desta “costura” do método com o tecido social onde as

recorréncias e contradi¢cdes dos atores poderdo ser dimensionados como objetos a serem
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investigados pelo pesquisador. A recorréncia de uma qualificacdo negativa de um
determinado filme por uma elite intelectual, num primeiro momento, ndo quer me dizer
nada. Ndo ha possibilidade em inaugurar uma regra geral ao dizer que uma elite
intelectual ndo gosta de comédias romanticas se eu nao alinhar essa qualificacdo, que é
uma opinido, as questdes morais apresentadas no filme e, principalmente, com a do
espectador. A opinido deve ser uma abertura para que o pesquisador colha informacdes
da histdria de vida do entrevistado. H& questdes morais como religido, raca, sexualidade
— que podem estar relacionadas com publicos que o ator social pertence, que
influenciam no gosto cinematografico e sdo decisivas na hora de qualificar uma obra
como boa ou ruim. E nem sempre essas questdes estdo evidentes: se faz necessaria a
técnica da historia de vida para dar visibilidade a estas questdes.

Uma proposta que me parece bem mais satisfatéria com a tematica de minha
pesquisa é a oferecida por Howard Becker no texto A Historia de Vida e o Mosaico
Cientifico presente em seu livro Métodos de Pesquisa em Ciéncias Sociais. Becker nos
apresenta também certos limites que a histéria de vida apresenta, mas diferente da viséo
bourdieusiana desta questdo, ele ird salientar que o segredo para driblar estes
pormenores da historia de vida esta em como utilizar essas autobiografias na pesquisa
sociologica. Perceba como os dois autores compartilham de uma mesma visdo sobre a

autobiografia:

O autor autobiografico se propde a explicar sua vida para nds,
se comprometendo, assim, com a manutencdo de uma estreita
conexd0 entre a histéria que conta e aquilo que uma
investigacdo objetiva poderia descobrir. Entretanto, quando
lemos uma autobiografia, estamos sempre conscientes de que
0 autor s6 nos estd contando uma parte da historia, que
selecionou seu material de modo a apresenta-lo com o retrato
de si que preferiria que tivéssemos e que pode ter ignorado o
que poderia ser trivial ou desagradavel para ele, embora de
grande interesse para n6s (BECKER, 1999, p.102).

Porém, Becker apresenta uma forma diferenciada de aplicar esses dados
biograficos na pesquisa sociologica. Ele sugere a constru¢cdo de um mosaico cientifico,
onde cada peca seria uma historia de vida. Essas biografias estariam sendo entrelacadas,

confrontadas, dando uma visdo muito mais rica no conjunto que este mosaico Nnos
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oferece. E a respeito exatamente disso que sinto falta na analise de Bourdieu em A
Distincdo; se a saida encontrada por Bourdieu fosse também a construcdo de um
mosaico, teriamos cada qualificagdo como pecas desse mosaico onde hipdteses
poderiam ser sugeridas e contextualizadas a partir de suas proprias limitacGes, e ndo um

estudo quantitativo em busca de teorias generalizantes. E Becker criticara esta postura:

Os sociblogos passaram a se interessar mais pelo desenvolvimento
da teoria abstrata e, correspondentemente, menos pelos relatos
plenos e detalhados sobre organizacfes e comunidades especificas.
Passaram a preferir os dados formulados nas categorias abstratas
de suas préprias teorias aos formulados a partir das categorias que
pareciam mais relevantes para as pessoas que estudavam
(BECKER, 1999, p. 113).

Becker ainda nos salienta para uma contribuicdo fundamental que a histéria de
vida é capaz de nos beneficiar: dar sentido a nocdo de processo. Se para Bourdieu a
historia de vida se faz iluséria na investigacdo socioldgica por ndo dar conta dessa
dimensdo processual da vida social, para Becker é somente ela capaz de apresentar as
sutis manifestacdes deste processo. As acdes individuais dos atores sociais estdo sempre
orientadas em funcdo de expectativas do outro; mesmo as histérias que poderiam ser
ilusBes biograficas para Bourdieu por ndo darem conta de um todo, tornam-se
necessarias a partir deste entendimento de que sdo apenas pec¢as de um mosaico; se esta
ocorrendo ocultamento ou construcdo de inverdades nas autobiografias € porque isso
ocorre em funcdo de um outro, de um fator social, nao individual. “O processo social,
portanto, ndo é uma interacdo imaginada de forgas invisiveis ou um vetor estabelecido
pela interacdo de maltiplos fatores sociais, mas um processo observavel de interagdo
simbolicamente mediada (BECKER, 1999, p.110)”.

Hoje, observando as listas hierarquicas dos filmes que me restaram como
material daquele periodo, penso em tantas questfes relevantes que me escaparam ao nao
alinhar a historia de vida dos participantes com suas qualificagdes. Em ndo apresentar
essas opinides carregadas de moralidade dentro de um mosaico, como proposto por
Becker, e dai relaciona-las, contextualiza-las e pensar em hipoteses para essas
qualificagdes. E o interessante é que neste periodo eu jA me afastava da sociologia
critica que concebe o gosto cinematografico apenas como um jogo social passivo de

dominacdo e a sua pratica restrita a determinantes sociais ocultos. Essas criticas que vim
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a conhecer com o texto do Bourdieu ja eram relativamente claras com a proximidade
que tive da teoria goffmaniana. Porém, minha metodologia era basicamente a mesma,
encontrando assim as mesmas limitagcfes e sem me dar conta destes erros. Becker
brilhantemente diz que algumas pesquisas apenas contribuem como mais um tijolo a ser
acrescentado na muralha “daquilo que ja é cientificamente conhecido ¢ empregado
como base para estudos posteriores” (BECKER, 1999, p.114). Com estes novos ajustes
a minha pesquisa, pretendo dar contribuicdo a um mosaico cientifico, redimensionando
a categoria tardeana da opinido a um carater mais proximo da histéria de vida. Se minha
indagacdo inicial sempre fora de que se existe algum fator coletivo em nosso gosto
cinematogréafico, nada melhor que a utilizacdo da historia de vida para isso, onde ela
“descrevera aqueles episOdios interativos cruciais nos quais novas fronteiras de
atividade individual e coletiva sdo forjadas, nos quais novos aspectos do eu séo trazidos
a existéncia” (BECKER, 1999, p.110).

2.2 Os Primeiros Ajustes

A questdo era uma metodologia que contemplasse as seguintes proposigoes:

(1) O pesquisador ndo selecionaria filme algum, na tentativa de alcangar uma

maxima neutralidade possivel;

(2) Cada um dos participantes escolheria um filme que bem lhe representasse, ndo

sendo vedada forma alguma de tematica cinematogréfica;

(3) Um jogo em que os participantes assistissem aos filmes escolhidos por outros,

em gue um mesmo filme pudesse obter opinides de diferentes jogadores;

(4) Permitisse a conversagao entre 0 pesquisador e 0s participantes como técnica

metodologica para exploracao das criticas cinematograficas.

Através de contatos na Universidade Estadual do Norte Fluminense, um

primeiro grupo de cinco participantes fora sistematizado. Alguns erros cometidos por
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mim nesta primeira fase foram essenciais para o desenvolvimento do Mosaico. Vamos a

eles:

Estes participantes eram alunos de um determinado curso da graduacdo da
Universidade Estadual do Norte Fluminense e, embora alguns de periodos diferentes,

transpareceu-se mais tarde que todos se conheciam previamente.

Foi requisitado que cada um desses participantes escolhesse um filme que
representasse bem o seu gosto cinematografico; e que me enviasse por e-mail essa
escolha e uma justificativa redigida que a sustentasse. E uma exigéncia feita por mim:
manter o anonimato de suas escolhas, da mesma forma que eu néo vincularia os filmes

aos participantes de forma publica.

E esta foi a composicdo inicial:

a) Sociedade dos Poetas Mortos, direcdo: Peter Weir, ano 1989.
b) Pulp Fiction, direcdo: Quentin Tarantino, ano 1994.

¢) Chicago, direcdo: Rob Marshall, ano 2002.

d) Orac0es para Bobby, direcdo: Russell Mulcahy, ano 2009.

e) Guardibes da Galaxia, direcdo: James Gunn, ano 2014.
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Ap0s disponibilizar todos os filmes para que os participantes pudessem realizar
0 download dessas obras, aconteceu um inesperado: a desisténcia de um participante.
Num primeiro momento, apenas pensei em substitui-lo, ja que aparentemente os demais
participantes ainda ndo haviam comecado a assistir aos filmes. Mas antes mesmo que
iSSO acontecesse, 0 participante entrou em contato comigo através de uma rede social
para explicar a sua saida da pesquisa. E ainda fizera um pedido inusitado: que eu

desfizesse esse grupo selecionado.

Segundo o mesmo, a partir do momento em que os participantes tomaram
conhecimento dos filmes que estavam fazendo parte da pesquisa, comegou-se uma
busca para identificar quais eram as escolhas de cada um dos membros do grupo. Com
excecdo dele, ndo houve problema algum quando cada um dos participantes assumira o
seu filme indicado. O filme que este participante escolhera era o Oragdes para Bobby,
um filme que possui uma temética homossexual; e justamente por este motivo, as
demais pessoas envolvidas nesta pesquisa haviam de certa forma zombado do

participante.

Eu ndo pude deixar de acatar seu pedido. De certa forma, eu ndo imaginei esses
possiveis desdobramentos que poderiam prejudicar a imagem dos participantes. Se
apenas ele abdicasse de sua participacdo, poderia a chacota ser maior ainda. E, assim,
enviei e-mail para cada um dos participantes explicando que a pesquisa sofreria um
adiamento e que, possivelmente, no futuro, entraria em contato com eles. O que nunca

mais veio a acontecer.

Abortei a ideia de pessoas conhecidas. E ap6s a leitura do capitulo A historia
de vida e o mosaico cientifico presente no livio Métodos de pesquisa em ciéncias
sociais do Howard Becker a ideia da construgdo de um mosaico levou-me a realmente
estruturar algo bem préximo disso. Em minha préxima experiéncia, recrutei pessoas que
aparentemente ndo se conheciam e modifiquei a imagem deste meu protétipo da
maquina analitica de forma que cada participante — peca ou engrenagem — pudesse ter

acesso a uma variedade maior de filmes. Vejamos:
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M 128 0n0e s,

a) Jurassic World, direcao: Colin Trevorrow, ano 2015
b) Eraserhead, direcdo: David Lynch, ano 1977

c) W.E., direcdo: Madonna, ano 2012

d) Medianeras, dire¢do: Gustavo Taretto, ano 2011

e) Comer Rezar Amar, direcdo: Ryan Murphy, ano 2010
f) Rocky Balboa, direcdo: Sylvester Stallone, ano 2006
g) A Serbian Film, direcdo: Srdjan Spasojevic, ano 2010

Estes novos participantes foram recrutados através da seguinte forma: pedi a
sete amigos diferentes que me indicassem pessoas que eles achassem que topariam se
voluntariar nesta pesquisa. Cada hexagono da Figura 2 representa um participante e sua
respectiva escolha; e todo hexagono que estiver fazendo ligacdo direta com ele dentro
deste mosaico, indica ser um filme que ele deve assistir. Por exemplo, o participante

(Medianeras, mulher, 26 anos, agente penitenciaria) ird assistir aos filmes dos
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participantes (Rocky Balboa, homem, 21 anos, estudante), (Jurassic World, homem,
24 anos, técnico de informatica), (W.E., homem, 36 anos, professor de inglés); e ndo
(Comer Rezar Amar, mulher, 60 anos, dona de casa), pois ndo sdo hexagonos

conectados na imagem.

Outro fato comecou a chamar minha atencdo a partir do momento em que
comecei a receber as justificativas das escolhas dos participantes. Nao era apenas o fato
dos participantes se conhecerem que poderia trazer complicagdes para a pesquisa, mas a
simples meng&o que outras pessoas assistiriam aos filmes selecionados por eles. Dentre
0s possiveis ajustes que eu havia feito a partir do primeiro protétipo, este ainda ndo

havia sido detectado. Vejamos esta justificativa:

“Cara, eu escolhi este filme porque € um filme que provoca, causa. Eu queria

muito ver a cara das pessoas quando elas assistissem a isso.”
Mas este € um dos seus filmes favoritos?
“Sim. Ndo pode esse? Tem que ser filme de Oscar?”

Em absoluto. A escolha é sua. Vocé poderia enumerar outros filmes que

goste?

I

uita coisa. Tem Taxi Driver, Clube da Luta, Touro Indomavel, Amnésia, e

por ai vai...” (A Serbian Filme, homem, 28 anos, cientista politico)

Independente dessa escolha ser ou ndo realmente favorita deste participante, é
notavel que sua escolha esta diretamente relacionada com a vontade do mesmo em
provocar outros participantes. Eu confesso que ndo tinha conhecimento desde filme A
Serbian Film, e realmente ele é bem indigesto, 0 que todos os participantes vieram a

confirmar:

“Meu filho, ndo tem como ver aquilo. Eu te disse desde o inicio que néo
gostava de filme de bicho, de coisa ruim. Eu desliguei logo no comeco. Se vocé quiser
eu te falo outra pessoa, mas eu ndo posso continuar assim ndo” (Comer Rezar Amar,

mulher, 60 anos, dona de casa)
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“Nossa, que filme imbecil. E 6bvio que esse ndo é filme favorito de ninguém.
Isso era uma pegadinha sua, né? Se alguém escolheu isso, ele quer te prejudicar, ndo

bote isso em sua pesquisa.” (Jurassic World, homem, 24 anos, técnico de informética)

Em todas as instrucGes que passei aos participantes eu frisei que as pessoas
veriam os filmes escolhidos por outras pessoas, acredito que isto despertou algo muito
préximo do que Goffman (1999) nos apresenta em sua dramaturgia social. Os
individuos sdo atores que desempenham certos papeis e representacdes, fazendo com
que o outro acredite na imagem de si préprio; a acdo dos individuos, consciente ou

inconsciente, muitas vezes tenta manipular a impresséo que os demais recebem dela.

“Eu escolhi este filme porque é um dos filmes mais completos que conheco. E
por incrivel que parega, sofreu muito preconceito por ser dirigido pela Madonna. As
pessoas sdo muito hipocritas, s6 de saberem que a Madonna dirigiu, elas ndo querem
ver. Acham que por ela ser cantora, ela ndo saberia fazer. O filme é de uma qualidade
técnica absurda, uma fotografia linda, figurino lindo. Assim como tudo que Madonna
faz, € maravilhoso. Agora eu quero ver as pessoas serem obrigadas a vé-lo. Vao dizer
que é horrivel, vao reclamar com vocé que viram um filme que Madonna dirigiu, vocé

vai ver.” (W.E., homem, 36 anos, professor de inglés)

Este participante chegou para mim através da rede social Facebook, e para
facilitarmos o contato, adicionei ele a minha rede como amigo. O curioso é que o tempo
que o monitorei na pesquisa ndo teve um dia sequer que 0 mesmo ndo tenha feito uma
publicacdo com referéncia a cantora Madonna; e até mesmo comecei a verificar as
postagens anteriores ao dia em que entrei em contato com ele pela primeira vez: muitas
postagens de Madonna. A sua apresentacdo nas redes sociais € como um fa da cantora
Madonna e, ao saber do contato que outras pessoas teriam com sua escolha de filme na

pesquisa, resolveu manter esta fachada para facilitar sua militancia em prol da cantora.

2.3 O Mosaico

A partir do segundo protdtipo, comecei a recrutar mais voluntarios e inseri-los

COMO pecas que se encaixavam no grupo que ja participava.
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Os proximos voluntarios foram pessoas que busquei tanto nas redes sociais de
varias partes do Brasil como pessoas que conhecidos me apresentavam; finalizando a
pesquisa com um total de 72 participantes. Com muitas dessas pessoas eu sé tive
contato através de e-mails ou Facebook; e outros, principalmente os participantes que
serdo apresentados na proxima unidade, com encontros periédicos em que pude utilizar

a técnica da conversacao baseada na obra de Gabriel Tarde.

Os modos de subjetivacdo das sociedades de controle constituem-se na
comunicagdo de individuo a individuo, pela circulagdo dos exemplos mudos ou verbais
veiculados pela publicidade, pelo mundo da informacéo, pela imprensa; é através dos
signos, da imagem e dos agenciamentos de enunciacdo mobilizados pelos diversos
publicos que o individuo pertence que suas opinides sdo construidas, mobilizadas e
irradiadas. Tarde (1992) voltou sua atencdo, ja desde o final do século XIX, para um
fendmeno social e linguistico em grande parte negligenciado por essa perspectiva: a

conversacao.
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“A conversa ¢ um dos agenciamentos mais importantes na
transmissdo e na discussdo do discurso e das palavras do outro. E
um dispositivo de constituicdo e de captura de cérebros, de
palavras: Toda conversa vem carregada de transmissbes e
interpretacBes das palavras de um outro. Ela ocupa um lugar
estratégico na cooperacdo entre cérebros, e todo dispositivo de
constituicdo da opinido publica deve passar pela conversa. Na fala
corrente de todo homem que vive em sociedade, pelo menos a
metade das palavras que ele pronuncia s&o palavras de outrem: nés
relatamos, evocamos, pesamos, discutimos as palavras dos outros,
suas opinides, afirmacdes, informacbes, com elas nos indignamos,

entramos em acordo, a elas nos referimos, ¢ assim por diante”

(LAZZARATO 2006:164)

Como dito em outros subcapitulos, ndo bastava para mim apenas a qualificacdo
como bom ou ruim de um determinado filme; apenas isso ndo me dimensionava a
relacdo da opinido com os publicos. A conversa se mostrou muito eficaz ao
proporcionar que eu visualizasse 0s pontos em que deveriam ser estimulados para tentar

entender a dindmica das qualificacdes dos filmes. Veja este exemplo:

“Fu escolhi este filme [Django] porque ele representa muito a luta que eu e
meus irmados travamos diariamente para sobreviver neste pais. Eu sei que este filme

ndo é daqui, nem dessa época. Pra vocé ver o quanto nossa luta é antiga.”
“Seus irmaos”... vocé se refere a?

“Aos negros (risos) e ndo aos meus irmdos de verdade. O que ndo deixa de
ser, ndo é mesmo? Eu acho importante estarmos sempre falando sobre nossas
conquistas. Primeiro que as proximas geracdes ndo podem perder esse orgulho de
nossa histdria, e segundo, que é uma forma de resisténcia. O cinema é branco, meu

amigo. Nao podemos deixar passar batida qualquer oportunidade néo.
Vocé também tem essa postura na Universidade?

“Principalmente, né? Aqui que a luta é grande. Faco parte de um coletivo

negro daqui, onde estamos sempre nos reunindo para pensarmos em atividades e outros
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problemas que sempre aparecem, como as bolsas dos cotistas e tal. Estamos vivendo
um periodo terrivel, de corte de verbas, e a luta se faz necessdria mais do que nunca.”
“Eu escolhi este filme [Django] porque ele representa muito a luta que eu e meus
irmaos travamos diariamente para sobreviver neste pais. Eu sei que este filme ndo é
daqui, nem dessa época. Pra vocé ver o quanto nossa luta é antiga.” (Django, mulher,

19 anos, graduanda em Ciéncias Sociais)

A conversa € a causa infinitesimal, porém continua e universalmente atuante,
de todas as formacdes e transformacGes sociais, ndo apenas linguisticas, mas religiosas,
politicas, econdmicas, estéticas e morais; uma elaboracéo de certo modo emaranhada,

cuja importancia tem sido profundamente ignorada (TARDE, 1992).

“Existe um vinculo estreito entre o funcionamento da conversa e a
mudanca de opinido, do qual dependem as vicissitudes do poder.
Nos lugares onde a opinido muda pouco, muda lentamente ou
permanece quase inalterada, as conversas sdo raras, timidas,
acontecem dentro de um circulo estreito de mexericos. La onde a
opinido tem mobilidade, onde é dindmica, onde passa de um
extremo a outro, € que as conversas sao frequentes, arrojadas,
emancipadas” (TARDE 1992:97).

O leitor podera acompanhar na proxima unidade como as relacdes de poder
envolvendo os diferentes tipos de publico estdo o tempo todo fazendo com que os
individuos avancem ou recuem com suas opinides. Existem morais difundidas pelos

publicos que exercem um poder maior que outras.

“Eu vou te ser bem sincero, o filme [Desafiando Gigantes] é bem ruim, mas eu
me emocionei muito. Se um filme € uma boa historia, esse € um grande filme. A
mensagem que Deus nos deixou nunca deve ser desprezada. Eu gosto muito de filmes
bacanas, bem feitos, mas esse filme foi uma aula de fé, ndo tem como ndo se

’

emocionar.’

Em sua justificativa para Irreversivel vocé disse “Esse filme é muito bom,
ndo ha uma narrativa linear, vocé comeca a perceber que ele esta ao contrario, e é
tudo tdo bem feito que te deixa de boca aberta. Eu gosto dessas experiéncias

diferentes no cinema. Chega de filme clichés, de comédias romdnticas”. O
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Desafiando Gigantes tem uma narrativa classica, tem uma pegada bem comercial

como vocé anteriormente disse ndo apreciar.

“Cara, foi o que eu disse, o filme pode ser careta na sua forma, mas a historia
é incrivel, eu ndo disse nada referente a historias. Eu gosto de boas historias. Eu sou
evangélico desde os meus 19 anos, a mensagem de Jesus € muito presente, hoje, na
minha vida. N&o tem como um cristdo achar essa historia ruim, ela € emocionante, uma
historia de superacdo pela fé. Tem até um outro filme que eu gosto muito que até me
arrependo agora de ndo ter colocado aqui, 0 Deus N&o Estd Morto, que é outro filme

maravilhoso.

Mas esse teu arrependimento vem sO depois perceber que outro

participante também escolhera um filme com temaética religiosa.

“Ndo, nada a ver. Um verdadeiro cristdo ndo tem vergonha de manifestar a sua
fé, muito pelo contrario. Eu ndo lembrei mesmo. Rapaz, sou evangélico e estudante de
psicologia, vocé sabe o que € isso? Pra galera de la eu sou um louco, a explicacédo pra
eles é toda cientifica. Eu preciso fazer ajustes aqui e ali, interpretar muito bem as
coisas para nao sofrer preconceito em nenhuma das duas partes. Claro que eu néo vou
mentir aqui pra vocé ao dizer que as pessoas ndo tem preconceito com esses filmes. Eu
acho que mando muito bem em filmes, acompanho premiacg6es, tenho varios diretores
favoritos. T4 parecendo que vocé acha que eu tive vergonha de ndo escolher meu filme

e te indicar um filme que é tido como bom pros entendidos. Mas ndo é isso ndo.’

(Irreversivel, homem, 25 anos, estudante)

Sem esse enraizamento na conversa, a publicidade, a informacdo, a imprensa e
a opinido publica ndo existiriam. A conversa representa 0 meio vivo, 0 agenciamento
coletivo de expressédo em que se forjam os desejos e as crengas que constituem as

condigBes necessarias a formagao dos valores (LAZZARATO 2006).

Segue a formacédo final do Mosaico com todos os 72 filmes. Nem todas as
opinides foram aproveitadas nesta pesquisa, € um material muito rico e vasto. Pontuei as
gue mais se encaixavam com a teoria que estou utilizando nesta pesquisa. E é valido
lembrar, que nem todas as pessoas assistiram a todos os filmes; algumas pessoas

abandonaram apos dois filmes, outras sequer entraram em contato apos enviar a
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justificativa do primeiro filme, mas devido ao fato de outros ja terem assistido a sua

escolha ficaria inviavel retirar o filme do Mosaico.
Lista de Filmes:

1- 21 Gramas, direcdo: Alejandro G. Ifiarritu, ano 2003

2- Um dia, direcdo: Lone Scherfig, ano 2011

3- Drive, diregédo: Nicolas Winding Refn, ano 2011

4- Adaptacdo, direcdo: Spike Jonze, ano 2002

5- E.T.- O Extraterrestre, direcdo: Steven Spielberg, ano 1982

6- O Siléncio dos Inocentes, dire¢do: Jonathan Demme, ano 1991

7- Scarface, direcdo: Brian De Palma, ano 1983

8- Moulin Rouge: Amor em Vermelho, dire¢do: Baz Luhrmann, ano 2001

9- Tubardo, direcdo: Steven Spielberg, ano 1975

10- Lemon Tree, direcdo: Eran Riklis, ano 2008

11- Batman - O Cavaleiro das Trevas Ressurge, direcdo: Christopher Nolan, ano
2012

12- Django Livre, dire¢do: Quentin Tarantino, ano 2012

13- Frida, direcdo: Julie Taymor, ano 2002

14- Trainspotting, dire¢cdo: Danny Boyle, ano 1996

15- Um Amor para Recordar, direcdo: Adam Shankman, ano 2002

16- Thor: O Mundo Sombrio, direcdo: Alan Taylor, ano 2013

17- Esqueceram de Mim, direcdo: Chris Columbus, ano 1990

18- Jogos Vorazes: Em Chamas, diregéo: Francis Lawrence, ano 2013

19- Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban, dire¢do: Alfonso Cuarén, ano 2004

20- Amores Imaginarios, dire¢do: Xavier Dolan, ano 2010

21- Kill Bill, direg¢do: Quentin Tarantino, 2003

22- Comer Rezar Amar, direcdo: Ryan Murphy, ano 2010

23- A Serbian Filme, direcdo: Srdjan Spasojevic, ano 2010

24- Rocky Balboa, diregéo: Sylvester Stallone, ano 2006

25- Pequena Miss Sunshine, direcdo: Valerie Faris, ano 2006

26- 300, direcdo: Zack Snyder, ano 2007

27- A Liberdade é Azul, diregdo: Krzysztof Kieslowski, ano 1993

28- Tropa de Elite, direcdo: José Padilha, ano 2007

29- O Diario da Princesa, direcdo: Garry Marshall, ano 2001
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30- Eraserhead, direcdo: David Lynch, ano 1977

31- Jurassic World - O Mundo dos Dinossauros, direcdo: Colin Trevorrow, ano
2015

32- Medianeras: Buenos Aires da Era do Amor Virtual, diregdo: Gustavo Taretto,
ano 2011

33- Os Vingadores, direcdo: Joss Whedon, ano 2012

34- Velozes e Furiosos, direcdo: Rob Cohen, ano 2001

35- Alien, O Oitavo Passageiro, dire¢do: Ridley Scott, ano 1979

36- O Sexto Sentido, direcdo: M. Night Shyamalan, ano 1999

37- Festa de Familia, dire¢do: Thomas Vinterberg, ano 1998

38- Gladiador, direcdo: Ridley Scott, ano 2000

39- W.E. - O Romance do Século, direcdo: Madonna, ano 2012

40- A Outra Historia Americana, dire¢do: Tony Kaye, ano 1998

41- Birdman ou (A Inesperada Virtude da Ignorancia), direcdo: Alejandro G.
Ifidrritu, ano 2014

42- Procurando Nemo, dire¢do: Lee Unkrich, ano 2003

43- Ma Educacéo, direcdo: Pedro Almoddvar, ano 2004

44- Toy Story 3, direcdo: Lee Unkrich, ano 2010

45- 2001: Uma Odisseia No Espaco, direcdo: Stanley Kubrick, ano 1968

46- A Menina Que Roubava Livros, dire¢do: Brian Percival, ano 2013

47- Melancolia, direcdo: Lars VVon Trier, ano 2011

48- Casa Comigo?, dire¢do: Anand Tucker, ano 2010

49- Febre do Rato, direcdo: Claudio Assis, ano 2012

50- Irreversivel, direcdo: Gaspar No€, ano 2002

51- Desafiando Gigantes, direcdo: Alex Kendrick, ano 2006

52- Olga, dire¢do: Jayme Monjardim, ano 2004

53- Miss Simpatia, direcdo: Donald Petrie, ano 2000

54- Guardides da Galéxia, direcdo: James Gunn, ano 2014

55- Na Natureza Selvagem, dire¢do: Sean Penn, ano 2007

56- Os Delirios de Consumo de Becky Bloom, direcéo: P.J. Hogan, ano 2009

57- O Fabuloso Destino de Amélie Poulain, dire¢do: Jean-Pierre Jeunet, ano 2001

58- Adeus, Lenin!, direcdo: Wolfgang Becker, ano 2003

59- Guerreiro, direcdo: Gavin O'Connor, ano 2011

60- Réquiem Para Um Sonho, direcdo: Darren Aronofsky, ano 2000
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61- Oito e Meio, direcdo: Federico Fellini, ano 1963

62- As Horas, direcdo: Stephen Daldry, ano 2002

63- Uma Historia de Amor e Fdria, direcdo: Luiz Bolognesi, ano 2012

64- Karaté Kid - A Hora da Verdade, dire¢do: John G. Avildsen, ano 1984
65- Frozen - Uma Aventura Congelante, direcdo: Jennifer Lee, ano 2013
66- O Senhor dos Anéis: As Duas Torres, direcdo: Peter Jackson, ano 2002
67- Diario De Uma Paixao, dire¢do: Nick Cassavetes, ano 2004

68- Cisne Negro, direcdo: Darren Aronofsky, ano 2010

69- Ace Ventura: Um Detetive, direcdo: Tom Shadyac, ano 1994

70- O Setimo Selo, direcdo: Ingmar Bergman, ano 1957

71- Laranja Mecénica, direcdo: Stanley Kubrick, ano 1971

72- Alexandria, dire¢do: Alejandro Amendbar, ano 2009
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3. AOPERACAO

Esta unidade é dedicada a apresentar o0s resultados obtidos com o
funcionamento da maquina analitica forjada para esta pesquisa. Em virtude da
quantidade do material empirico gerado por esta méaquina, que ndo estaria em
conformidade com o tamanho razodvel para uma dissertacdo de mestrado, cabera a esta
unidade apenas o estudo de um seleto grupo de cinco pessoas.

A finalidade deste estudo ¢é apresentar as opiniées que 0s participantes tiveram
de alguns filmes e mapear os possiveis coletivos que estdo sendo mobilizados a partir
de suas agdes. Para isso, foi necesséario através da conversa extrair o maximo de
informacdes dos participantes que possibilitassem a delineacdo de diferentes tipos de
publicos.

A escolha deste grupo deve-se ao fato de ter sido composto por pessoas
desconhecidas por mim, e o principal, todas essas entrevistas foram feitas
presencialmente. Nem todos os membros aceitaram que essas entrevistas fossem

gravadas, em dois casos estas foram transcritas a mao pelo pesquisador. Vamos ao

grupo:

3.1 (DESAFIANDO GIGANTES, Mulher, 23 anos, Estudante)

“Eu escolhi esse filme porque ele é maravilhoso. Eu ja vi um milhdo de vezes,
porque sempre estou a indicar ele pra alguém, e me ofereco pra ver junto. E vocé
acredita que toda vez que eu vejo eu abro a cara a chorar? Nossa, € uma emocéo tao

1

grande que eu sinto sempre como se fosse a primeira vez.’
E como vocé encontrou este filme?

“Foi a mesma coisa que faco com as pessoas. Uma amiga minha da Terceira
Igreja Batista que me forgou a assistir. Falo que foi forgcou porque eu ndo queria ver.
Eu néo sou de ver filme. Se eu tiver de bobeira em casa eu vejo televisdo, mas nédo

filme, gosto de programas e novelas. Eu so sosseguei mais depois que ela disse que que
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era um filme religioso. Poxa, foi incrivel. Depois disso, eu passei a fazer a mesma coisa

’

que minha amiga fez comigo.’
E vocés trocam outros tipos de filmes?

“Cara, essa minha amiga que vocé tinha que conhecer. Ela tem muito filme. E
tudo assim evangélico. Eu nem sabia que tinha tanto, pra mim, era s6 desenho biblico e

tal. Mas minha amiga tem Vvarios, e ela empresta pra muita gente, ela grava tudo no

’

computador dela.’
E vocés s6é compartilham esses filmes com os amigos de sua igreja?
“Ndo, ja emprestei pra pessoas da minha faculdade, pra vizinhos.”
E 0 que as pessoas acham do filme?

“A grande maioria gosta, é muito dificil ndo gostar. Pelo que eu vejo, quem
ndo gosta é quem ndo é muito ligado a igreja. Ou nem isso, mais quem nao acredita em

’

deus mesmo.’
Mas tem outros tipos de filmes que vocé goste?

“Ah, eu vi A Culpa é das Estrelas e amei. Filmes assim de historias de amor eu
adoro .Filme do momento. N&o gosto de filme com violéncia, nada disso. Odeio filme

com tiro.”
E como vocé fica sabendo desses outros tipos de filmes que vocé gosta?

“Ah todo mundo comenta, né? Todo mundo tava esperando louca o
lancamento de A Culpa é das Estrelas. Eu tenho até vontade de ler o livro. Geral falou

disso no facebook.”
E essa sua amiga assiste a esses filmes sem tematica religiosa?

“Eu ndo sei. Mas a gente ndo conversa sobre isso ndo, ela nunca comentou

1

nada nao. Ela empresta mesmo sdo os filmes de igreja.’

Vocé mencionou que as pessoas falam sobre filmes no facebook. Como é

isso?
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“Ué, nunca viu? Tem gente que posta que ta no cinema sO pra tirar onda.
Tipo, se € um filme que todo mundo quer ver, quanto mais antes vocé postar que foi,
melhor. Mas tem que ter foto, ninguém acredita mais em coisa escrita la ndo. Ou vocé

posta a foto do ingresso, ou na frente.”

Aqui temos um caso bem tipico para visualizarmos o multipertencimento dos
atores sociais nas sociedades de controle. A participante delineia muito bem o seu gosto
cinematogréafico, que é um filme comercial, onde hd um grande apelo da midia para
fazer com que as pessoas assistam ao filme. Mas ha uma outra moralidade muito forte
presente em seu discurso que é formada por um tipo de publico religioso — em
especifico, o publico evangélico da Terceira Igreja Batista. Ndo € de se admirar quando
encontramos qualificacdes de outras ordens para serem utilizadas na relacdo homem-
cinema. Como ja vimos até aqui, questdes politicas, raciais ou de género, sendo

mobilizadas para qualificar um filme como bom ou ruim.

E interessante apresentarmos esta relagdo que as redes sociais possuem hoje
com o cinema. Sem davidas, a Google e o Facebook sdo imensos bancos de dados que
funcionam como dispositivos de manutencao de muitos publicos cinematogréaficos. Eles
reanem, selecionam e vendem milhGes de dados sobre nosso comportamento,
aquisicoes, habitos de leitura, filmes favoritos, gostos, roupas e preferéncias de comida,
assim como sobre 0 modo como passamos nosso tempo livre. O Facebook possui
ferramentas que possibilitam vocé postar que esta vendo determinado filme naquele
momento; possui outras ferramentas que possibilita o usuario a marcar diversos filmes

como seus favoritos.

Claro que ha propagandas o tempo todo nas redes sociais; e, geralmente, sdo
trailers de filmes comerciais. Mas quando a participante diz que “Geral falou disso no
facebook”, ela esta se referindo ao seu circulo de amizades digitais. Com isso, quero
dizer que nédo é propriamente o facebook que faz com que a participante assista a esses
“filmes do momento™; S80 0s Seus amigos que estdo a curtir e a compartilhar® status e
noticias relacionadas a filmes. Se algum brasileiro é fascinado por filmes asiaticos e s6

tem em sua rede membros também de um publico deste tipo de cinema, provavelmente

% No Facebook existem comandos que possibilitam vocé curtir ou
compartilhar determinado status de um amigo digital ou alguma noticia.
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estes filmes estardo sendo compartilhados nos status desses perfis digitais. Ha mais de

Gabriel Tarde nas redes sociais do que supde nossa va sociologia.

“Vocé ndo me leve a mal, mas eu ndo gostei desse filme [Ma Educacdo] nao.
Primeiro que eu ndo entendi direito, ndo t0 acostumada a esse tipo de filme. Olha, eu
divido quarto com minha irma, quando vi que o filme tinha certas coisas, eu peguei 0
notebook e virei so pra mim na cama, se ela visse isso ia dar um ‘merdeiro’. Dos filmes

que vocé me passou, esse foi o pior.”
Por que daria um ‘merdeiro’?

“Ela ia correr contar pra minha mde e pro meu pai. Ela é de menor, tem 14
anos. Fofoqueira que s ela. Ela tava doida pra ver os filmes. Ela vé muito mais filme

que eu. Porque ndo faz nada, né? Passa o dia deitada vendo televisdo.”
E por que ela contaria para os seus pais?

“Mas ta dificil, hein? Um homem vestido de mulher e vocé quer saber o

porqué?”’
Seus pais brigariam com vocé?

“Claro, né. Tem minha irmd que é nova, ndo é pra ver essas coisas agora. Eu
fiquei nervosa, por isso que acho que nem entendi o filme direito. Como que bota o ator
tdo bonito pra fazer papel de mulher no filme. Nao é que t6 sendo preconceituosa, ndo
¢ iss0. SO0 ndo queria que minha irma visse e que meus pais nao soubessem disso. Eu
nem contei pra eles dessa pesquisa, ia ser um interrogatorio pra saber pra que isso

2

era.
Vocé contou ou indicaria este filme para alguma amiga?

“Eu vou é esquecer esse filme. Com todo respeito a vocé, mas as pessoas nao
podem saber que t6 vendo essas coisas ndo. Eu sou do coral, meu filho. Aquilo Ia é uma
vigiando a outra. N&o ¢ facil, ndo. Se fosse s6 pra falar mal de padre, o povo da minha
igreja ia adorar. Eu ndo tenho muito disso ndo, ndo gosto de falar de religido dos

’

outros ndo, mas la, meu filho, falam é muito. Catdlico, entdo...’

Trago aqui mais uma vez a personagem do espectador da teoria moral

humeana. A participante julga a acdo que se passa no filme como sendo viciosa — pelo
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menos uma das muitas do filme. Em que sentido? A questdo mais viciosa pareceu ser
apresentar cenas de intimidade entre dois homens e a presenca de uma transexual. Mas a
partir de seu ultimo relato, mostra-se como algo visto como vicioso pode também
colaborar para a manutengdo de um outro coletivo: pois a representacdo de um padre
homossexual e peddfilo neste filme pode vir a colaborar com as criticas feitas pela

igreja evangélica em questéo a respeito do celibato dos sacerdotes da Igreja Catdlica.

Para finalizar, a rede social Facebook permitindo que seus usuarios marquem
seus filmes favoritos e que estes fiquem a disposi¢do dos demais membros da rede, s6
esta reproduzindo um fenémeno que ocorre nesta relagdo maquinica do homem-cinema.
As pessoas estdo dispostas ou ndo a se associarem com determinados tipos de filmes; a
tematica presente nos filmes pode suscitar um juizo moral para qualificar uma obra

como virtuosa ou viciosa, e isto implica numa exposi¢ao publica ou néo.

3.2 (MA EDUCACAO, Homem, 52 anos, Agente Administrativo)

“Eu achei que fosse pegadinha. Eu te falo que meu filme favorito é Ma
Educacdo do Almodovar, e vocé me traz um Velozes e Furiosos. Oh, tem que ter muita
paciéncia pra ver isso. Que filme bobo. Filme de hetero bobo. Sé tem pega de carro e

)

tiro. Sabe quem vé isso? Gente alienada, que ndo quer pensar.’
E o que vocé achou do filme?
“Uma merda, uma boa merda!”

Quando vocé diz sé gente alienada veria esse filme, quem seriam essas

pessoas?

“Gente burra mesmo, que ndo quer gastar neuronio vendo algo que preste.
Essas pessoas ndo percebem que estéo fazendo papel de ovelhas, sabia? Elas assistem
a essas porcarias porque estdo acostumadas a s6 ver isso. Sabe o mito da caverna de
Platdo? E isso. Essa gente, ta amarrada na caverna vendo esses filmes, ninguém quer

’

se libertar ndo, ta bom la.’
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Mas os filmes do Pedro Almoddvar alcancam também bons nameros no

cinema.

“Mas ai, meu querido, ndo é porque o povo ndo sabe 0 que ta4 vendo ndo. As
pessoas vdo porque conhecem o Almodoévar, sabem que vao encontrar um filme

artistico. E muito diferente desses enlatados americanos. Ndo compare ndo!”
Entdo vocé acha que Velozes e Furiosos néo € arte.

“Fu ndo considero. Ai vao me crucificar dizendo que se é filme, é arte. Mas
n&o é. Se vocé pegar um quadro em branco e der um rabisco, véo falar quem é arte? E
a mesma coisa. O meio é 0 mesmo, mas o conteudo é que importa. Comprei um piano,
ndo sei tocar, ai chamo meus amigos e come¢o a apertar loucamente tudo. Vai sair

som? Vai. Agora dizer que é arte é pegar pesado.”

Vocé conseguiria dar exemplos pra mim de como sdo as pessoas que

acham Velozes e Furiosos bacana e os que ndo o consideram uma arte?

“Tem uma coisa chamada publico que vOCé deveria seguir pra entender isso.
Sabe como € o povo que vai no cinema ver Velozes e Furiosos? Imagine uma gritaria,
pipoca pra todo lado, gente namorando e falando sem nem olhar pra tela, é isso. Filme
comercial é assim, vocé viu ontem e hoje ja esqueceu. Agora quem vai ver filme de arte,
vai ver o filme de verdade. E outra gente, gente muito mais intelectualizada, estudada,
educada. N&o tem bagunca. O filme tem conteldo para ser discutido apds a exibigao.

)

Faz esse teste, va nos dois tipos de cinema pra vocé notar a diferen¢a.’

Gabriel Tarde em seu livro A Opinido e as Massas (1992) mostra como as
ideias comecam a adquirir poder quanto maior for seu grau de irradiagdo: quanto mais
imitada, mais poderosa é. E essa mesma relacdo é elevada para os publicos. Existe
sempre uma disputa entre pablicos que possuem um mesmo objeto de desejo. Neste
participante, fica bem evidente uma disputa envolvendo duas visdes de se encarar o

cinema: um cinema como entretenimento e outro cinema como apreciacdo estética.

Vale estabelecermos algumas relages dessas moralidades envolvidas, como é
a proposta de Howard Becker na construcdo do mosaico cientifico. O participante que
indicou o filme Ma Educacéo se considera um cinéfilo do pablico de cinema de arte - a

questdo de fatos como homossexualidade na Igreja Catdlica, transexualidade e pedofilia
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ndo foram impedimentos para uma qualificacdo viciosa, muito pelo contrario, 0 mesmo
diz que o cinema de Almodovar colaborou para muitos gays se identificarem com este
tipo de cinema. Temos a opinido de uma jovem evangélica que ndo apreciou a
transexualidade em cena, mas as criticas a Igreja Catolica poderiam ser bem vindas. O
participante do filme Velozes e Furiosos classificou Ma& Educacdo como um filme de
“viado”; ndo foi possivel que 0 mesmo concluisse toda a duracdo do filme. Este
participante ndo é religioso, sua justificativa é que gosta de cinema pra se distrair, e isso
implica filmes feito pra homens, filmes policiais ou de acdo — 0 que me parece ser uma
moralidade construida a partir do machismo encontrado em outras esferas do mundo

social.

Essa dicotomia entre filmes comerciais e filmes de autor é bem falaciosa. Nao
existe cinema que ndo esteja envolvido em politicas de exibicao e distribuicdo. Durante
esta pesquisa, muitos participantes acionaram essa questdo: o filme comercial nédo
possui conteudo artistico. E a0 mesmo tempo, demandam um certo purismo aos filmes
escolhidos como representantes de um publico de cinema de autor que s6 fica no
discurso. Na prética, toda manifestacdo cinematografica almeja ser amplamente exibida,
assim como qualquer ménada quer ser irradiada em sua méaxima poténcia. O que pode
ocorrer nestes casos, € um fenébmeno tipico das sociedades de controle muito bem

explorado por Maurizio Lazzarato

O capitalismo lanca modelos de subjetividade do mesmo modo como a
industria automobilistica lanca uma nova linha de carros. Portanto, o projeto central da
politica do capitalismo consiste na articulacdo de fluxos econémicos, tecnoldgicos e
sociais com a producdo de subjetividade de tal maneira que a economia politica se
mostre idéntica a economia subjetiva (LAZZARATO 2010).

Guattari (1988) acrescenta que o capitalismo era capaz de antever e resolver
crises sistémicas através de dispositivos e salvaguardas, dominados ap06s o periodo da
Grande Depressao. Hoje, a fraqueza do capitalismo reside na producgéo de subjetividade.
Podemos, portanto, sustentar que a crise sisttmica e a crise de producdo de
subjetividade estdo estritamente interligadas. E impossivel separar processos
econdmicos, politicos e sociais dos processos de subjetivacdo que ocorrem em seu

interior.
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“Com a desterritorializacdo neoliberal, ndo surgiu nenhuma nova
producdo de subjetividade. Ao mesmo tempo, o neoliberalismo
destruiu as relagdes sociais anteriores e suas formas de
subjetivacdo (subjetivacdo operaria, comunista, social-democrata
ou subjetividade nacional, burguesa). A promocao neoliberal do
empreendedor, com a qual Foucault associa a mobilizacdo
subjetiva requerida e seu gerenciamento, em todas as formas de
atividade econdmica, ndo oferece uma solugdo ao problema. O
contrario é que € verdade. O capital sempre precisou de um
territorio que ndo o do mercado ou da empresa, assim como
precisou de um territério que ndo o do mercado ou da empresa,
assim como precisou de uma subjetividade que ndo aquela do
empresario; pois, apesar de o empresario, a empresa e 0 mercado
fazerem a economia, eles desfazem a sociedade” (LAZZARATO

2010:14).

Quais implicacdes deste fendmeno? Simples, com esta crise nas formas de

subjetivacdo surge a necessidade de recorrer a antigos valores, a religides e morais ha

muito estabelecidas e as formidaveis subjetivacdes modernas tais como o nacionalismo,

o racismo e o fascismo, que visam a manter os lacos sociais que o capitalismo

continuamente mina. Cinema € uma poténcia econfmica: manter e acirrar antigas

disputas em torno de sua producdo é garantia de ampliar sua fonte de lucros.

“Nossa, filme novo esse Sexto Sentido, hein? Até quem ainda ndo nasceu ja viu

ou ouviu falar. Também acho que esse filme ndo tem nada. Ele faz uma revelacdo no

final e pronto. Se alguém te perguntar: o qué vocé achou de O Sexto Sentido? Ah,

maravilhoso quando descobre que o cara ta morto. Isso é ser bom? Pelo amor de deus,

mais um filmeco comercial. Vem cé, essas pessoas que estdo participando so

escolheram filmes americanos, né? To acostumado.”

O Sexto Sentido vocé também o classifica como comercial?

“Total, total! Ndao tem outra categoria pra ele ndo.’

)

E exatamente o qué neste filme vocé identifica como sendo um filme

comercial?
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“Eu ja identifico tudo na primeira imagem. Nela vocé vé o plano, a textura da
imagem, os artistas. Tudo isso te d4 uma resposta na hora de que filme vocé ta vendo.
P06, de cara vocé vé o Bruce Willis e mata a charada. Ja viu ele fazer filme de arte?

Nunquinha, né?”
Mas ha filmes que podem te enganar, ndo?

“E bem dificil eu me enganar, mas pode sim. Mas geralmente antes de ver um
filme eu sei de quem €, da onde €, eu fagco uma busca pra entender o que vou ver. Essa é
outra diferenca que o outro publico ndo faz. Nao precisa, né? Os roteiros sdo copias
das cdpias, s6 muda a profissdo do protagonista, o enredo, mas é tudo igual. Entdo néo

)y

tem mistério ndo.’

E vocé se interessa em saber a opinido das pessoas antes de assistir a um

filme?

“De uma forma ou de outra isso acaba chegando pra gente. O meio que um
filme aparece, tem alguém dizendo alguma coisa sobre ele. Se é no jornal, se é na

internet, vem sempre uma nota ou uma critica.”
Essas notas ou criticas dizem muito sobre o filme?

“Vou te ser bem sincero? Muita gente se baseia nisso pra dizer que o filme é
bom. Mas por outro lado, vocé pode ter certeza, quando tem mais de um lugar falando
mal de um filme, ele é ruim mesmo. E ele é o qué? 99% ¢é um filme comercial norte-
americano. Muito dificil vocé ter um filme europeu de arte sendo massacrado assim
pela critica. Entdo eu meio que fico mais seguro se leio algo bom sobre o filme, ja

’

assisto sem o medo de ter que parar pela metade.’

Nesta outra opinido deste participante, fica muito evidente duas questdes muito
pertinentes na analise que Gabriel Tarde faz a partir dos publicos e o agenciamento dos
ndo-humanos na composicdo de coletivos em Bruno Latour. Quando ele diz
“geralmente antes de ver um filme eu sei de quem é, da onde &, eu faco uma busca pra
entender o que vou ver” temos uma ancoragem de sua opinido a partir de uma opiniéao
publica a respeito do filme em questdo. Esse vasculhamento em busca de informac6es
indica novas formas de apresentacdo da figura do critico em funcdo de seu publico.

Nestas novas configuracdes da era digital, compete também a ndo-humanos assumirem
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esta funcdo de fomento e manutencdo de diversos tipos de publicos. Neste caso
especifico, nosso participante indica tantos elementos ndo-humanos sendo agenciados
nesta producdo de uma opinido publica que ultrapassa até em agilidade e eficiéncia a
figura do antigo critico de jornal.

“Existem sites especificos para cinéfilos em que todo mundo pode opinar, fazer
sua critica e dar uma nota para cada filme em questdo. O site mesmo faz uma meédia de
todas essas notas e deixa visivel para consulta de qualquer pessoa. E muito comum as
pessoas olharem essas notas nos sites. Mas quem vé mais? Os Cinéfilos de verdade.
Pra essa parada que te falei, ndo ser enganado. Poxa, a gente gosta demais de filme,
pra que perder o tempo sagrado que temos em um filme que vocé sabe que ndo tem uma

boa cotagdo, ou seja, é uma bosta. Entdo isso facilita demais a gente.”
Vocé ainda acompanha criticas em jornais?

“Isso ndo tem mais. Antigamente a gente tinha acesso a tantas criticas
bacanas. Hoje em dia vocé ainda tem o bonequinho do Globo. Mas, porra, vocé acha
que eu vou me basear naquele jornaleco mentiroso? Se mente na politica vocé acha que

’

sabe analisar um filme? Confio ndo.’

E interessante observamos essa relagio de confianca que deve ser estabelecida
entre o critico e seu publico. Como bem Gabriel Tarde demarcou: esta é uma relacdo de
clientela. Obviamente, este participante ndo € um leitor do jornal que fora mencionado
e, por conseguinte, ndo estabelece confianca nos criticos que escrevem para a clientela
deste jornal. N&o seria mais uma questdo moral envolvida? Uma moral construida a
partir da oposicdo de publicos politicos. Olha como essas moralidades estdo
interpenetradas, a dificuldade de determina-las — somente sendo possivel, como nos

advertira Bruno Latour, a partir das acdes dos atores sociais.

3.3 (PROCURANDO NEMO, Mulher Transexual, 26 anos, Prostituta)

6

ste é um filme muito especial para mim, ele mexe com minhas emogoes mais
profundas. Eu era adolescente ainda, deveria ter uns dezessete anos, quando Vi esse

filme em casa com minha mae e meu irmao mais novo. Eu estudava ali no centro, bem
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perto do cameld, passava e trazia dvds falsificados pra gente ver filme. E nesse dia que
vimos Procurando Nemo foi muito especial, estavamos nds trés na cama vendo o filme,

}

num clima que nunca vou ter de novo.’
Vocé se sente confortavel em explicar o motivo?

“Posso sim, ndo sou eu que tenho problema com isso. Eu fui expulsa de casa
pelos meus pais. E foi mais ou menos nessa época, uns seis meses depois. Eu sempre fui
uma crianga bem efeminada. E foi naturalmente acontecendo. Eu gostava de usar umas
roupas mais femininas. E foi indo. Até que um dia do nada, como se fosse segredo isso,
meu pai chegou em casa gritando e falando que ndo aguentava mais filho viado e que
eu tinha que mudar. Eu falei que ndo tinha como mudar, que era minha vida e que ele
se metesse com a dele. Ai j& viu, né? Foi um inferno. Todo mundo se metendo, brigando
comigo, meu irmao tentando me bater, uma doidera s6. Mas o pior de tudo foi que
minha méae ndo fez nada, ela podia ter brigado por mim, a casa € dela, tem nada do
meu pai 14, mas ela ndo fez nada de nada. Eles ndo me mandaram ir embora, mas
depois disso ficou tudo tdo ruim, um clim&o, que eu peguei minhas roupas e disse que
ia pra casa de uma amiga. E ninguém disse nem que sim nem que ndo. Ninguém me
procura pra nada. As vezes eu vou I ver mamae, mas ela age comigo como se eu fosse
um conhecido dela, ndo é mesma coisa. Meu irméo, caga e anda pra mim. Meu pai eu
nunca mais vi, porque quando eu vou 4, eu vou depois do almogo, sei que ele ndo ta em

casa. Entdo é isso.”
Fora o Procurando Nemo, que outros filmes vocé gosta?

“Quase ndo sou de ver filme ndo, hoje em dia ndo compro mais dvd ndo. Eu
vejo mais quando td em casa de bobeira e vejo na Globo. Mas passa mais filme a noite
e eu quase ndo td em casa. Eu lembro bem dos filmes da Sesséo da Tarde. Mudanga de
Habito, Riquinho, Familia Adams, eu adoro essas paradas. Mas o que me toca mesmo,
como eu te disse, € o Procurando Nemo, ndo que eu acho o melhor filme do mundo,

mas é pra mim, entende? E o melhor filme pra mim, é muito pessoal.”
Vocé costumava ir ao cinema ou frequenta ainda hoje em dia?

“Quando eu era crianga so tinha cinema lad no Turf, hoje em dia tem nos dois
shoppings, né? Mas mesmo assim eu ndo vou ndo. Vocé ndo faz ideia de como as

pessoas nos julgam. Tem uns travestis que gostam de causar, né? Fazem pra provocar

101



mesmo. Eu ndo sou disso ndo. Eu ndo gosto. As pessoas olham pra gente recriminando,
vocé sente até dor pelo olhar deles. Ndo tem o que dentro daquele lugar que eu néo
poderia pagar, t6 nem ai, trabalho. Mas ¢ diferente do povo que anda no centro. Muita

coisa. Esse povo de nariz em pé, so sabe julgar a gente.”

O termo Sessdo da Tarde aparece em catorze entrevistas. Eu ndo poderia
deixar passar despercebido este fato sem problematiza-lo. Ora o termo aparece para
desqualificar algum filme, ora para trazer uma emocdo na acdo de assistir a um filme.
Uma forma que encontrei para dar conta dessas catorze apari¢des foi utilizar o processo
de subjetivacdo de Deleuze e Guattari (1997). No capitalismo, a producdo de

subjetividade opera de duas maneiras: atraves da sujeicdo social e serviddo maquinica.

A sujeicdo social nos dota de uma subjetividade, atribuindo a n6s uma
identidade, um sexo, um corpo, uma profissdo, uma nacionalidade e assim por diante.
Em resposta as necessidades da divisdo social do trabalho, ela fabrica sujeitos

individuados, sua consciéncia, representacdes e comportamento.

Mas a producdo do sujeito individuado vai de par com um processo
completamente diferente, que procede através da dessubjetivacdo. A serviddo maquinica
desmantela o sujeito individuado, sua consciéncia e suas representacdes, agindo sobre
0s niveis pré-individual e supraindividual (LAZZARATO 2010). Os maquinismos
invadiram nossas vidas cotidianas e agora assistem nossos modos de falar, ouvir, ver,
escrever e sentir. Maquinas técnicas e maquinas sociais, nas quais humanos e ndo-
humanos funcionam juntos como partes componentes no agenciamento corporativo, no

agenciamento do Estado de bem-estar social e nos agenciamento midiatico.

O capitalismo se trai num duplo cinismo: o cinismo humanista de atribuir a ns
uma individualidade de papéis preestabelecidos (homem, mulher, transexual, artista,
trabalhador, desempregado etc.) nos quais os individuos sdo necessariamente alienados;
e 0 cinismo desumanizante de nos incluir num agenciamento que ndo faz mais distingédo
entre humano e ndo humano, sujeito e objeto, coisas e palavras. (DELEUZE &
GUATTARI 1997)

Portanto, é essencial entendermos que a subjetividade e as subjetivaces que o
capitalismo produz sdo feitas para a maquina. N&o primordialmente para a maquina

técnica, mas para a maquina social. Por mais que nossos sentimentos e criticas em
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relacdo a esta sessdo da tarde sejam diversos, o fato € que durante um periodo a Rede
Globo de Comunicagdes fomentou uma subjetividade e a sustentou durante anos a fim
de promover e alargar seus territérios no campo emotivo da populacdo brasileira — a
serviddo maquinica da-se através do fluxo de desejos, combustivel essencial para o
funcionamento da maquina social. E assim, fora possivel construir um pablico em torno
desta sessdo da tarde que elevasse os indices da audiéncia daquele horario no canal da
Rede Globo — o contagio fora tdo forte, que ainda hoje encontramos os resquicios desta

servidao.

A serviddo ndo opera através de repressdo ou de ideologia. Ela emprega
técnicas de modelizacdo e de modulacdo que incidem sobre o que seria exatamente o
“espirito da vida e da atividade humana”. Ela assume o controle dos seres humanos por
dentro e por fora, ao atribuir a eles certos modos de percepcao e sensibilidade e fabricar
um inconsciente. Provavelmente, cada um dos filmes que se repetiam infinitamente
naquela faixa de horario estavam sendo mobilizados para este fim (LAZZARATO
2010)

“A televisdo, que tem a pretensdo de se tornar fonte indireta dos
discursos, funciona como um sistema de transmissdo unilateral das
imagens, das informagles, das palavras, desde um centro até
atingir uma multiplicidade de receptores anbnimos e
indiferenciados. Retira dessa multiplicidade de receptores qualquer
possibilidade de resposta, toda possibilidade de reciprocidade, de
encontro, de acontecimento. Transforma as monadas em
publicos/consumidores e ndo em colaboradores virtuais da
cooperacao” (LAZZARATO 2006:168).

A possibilidade de captura e de apreensdo dos outros cérebros, que € a prépria
poténcia de agenciamento de cada monada, é expropriada e concentrada por um
dispositivo que da o poder de juncdo e disjuncdo dos fluxos e das redes aos centros
geridos por uma infima minoria de individuos. A histéria da humanidade jamais

conheceu um poder semantico e, linguistico tdo extenso e tdo concentrado.

Com a centralizacdo e a organizagdo do monolinguismo, a televisdo torna-se
uma maquina de constituir maiorias de criar um homem mediano e formar os padrdes de

subjetividade que neutralizam todo devir, que se opdem ao agenciamento das
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singularidades e a sua proliferacdo minoritaria. O indice de audiéncia d& a medida deste

homem médio, da média dos desejos e crencas da maioria (LAZZARATO 2006).

A multiplicacdo dos canais, das informacdes, das emissdes € uma multiplicacao
de escolhas fixadas e programadas pelo marketing e pelo indice de audiéncia, e ndo o
aumento da capacidade de se abrir aos possiveis. E um aumento da comunicagio, ndo da
criacdo. E age mesmo de uma forma patoldgica sobre a subjetividade, que fica sufocada
por uma serie de alternativas (se é que temos algum meio de acesso a elas), de cuja
construcdo néo participou (LAZZARATO 2006).

Assim, estamos submetidos a um duplo regime: por um lado, somos servos dos
dispositivos maquinicos da empresa, das comunicacdes, do Estado de bem-estar social e
das financas; e, por outro, somos assujeitados a estratificagdo de poder que nos atribui
papéis e fungdes produtivas e sociais, como usuarios, produtores, telespectadores e

assim por diante.

3.4 (ALIEN, O OITAVO PASSAGEIRO, Homem, 27 anos, Engenheiro
Elétrico)

“Bem, essa escolha seria muito Obvia caso vocé me conhecesse. Eu tenho
muita coisa que faz referéncia direta ao filme Alien. Tenho bonecos, camisas, quadro
com o poster do filme. Sim, antes que vocé me pergunte, eu sou nerd. E se me perguntar

também desde quando, ndo fago a menor ideia, desde que nasci.”
E quem lhe atribuiu esta designacéo de nerd?

“Ah ndo existe isso ndo. Ndo preciso da aprovagdo de 27 nerds para me

2

tornar um nerd. Até porque quase ndo saimos de casa.
Este numero 27 é alguma coisa na cultura nerd?
“Provavelmente é, mas eu usei um numero aleatorio, po.

Entado vocé se auto intitulou nerd?
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“Cara, ndo é assim também. E tipo uma forma de vida, um comportamento,
uma cultura, saca? Nado é vocé acordar e dizer ‘sou nerd’ para o espelho. E como to te
dizendo, eu sempre me identifiquei com essa cultura, com esse tipo de gente. Sou leitor
compulsivo de quadrinhos desde novo, sou o esquisito de ficar no computador horas

jogando e se fudendo pra vida social.”
E os filmes também acompanham este padrédo de comportamento?

“Claro, po. O que seria de Star Wars ou Star Trek sem a gente? Geralmente a
gente ama ficcdo cientifica, filmes que exploram o desconhecido, teorias cientificas

’

ainda ndo testadas, essas paradas.’
E qual o motivo de Alien estar a frente de Star Wars ou Star Trek?

“Ah po, também ndo quero ser igual a todo mundo né? Se vocé fizer uma
pesquisa com dez nerds assumidos, nove vao falar esses dois filmes. E pd o Alien é um
filme absurdo, cara, e tem também continuacdes como Star Wars e Star Trek. Eu sou
meio assim, gosto de me identificar com essa cultura geek, mas também néo preciso

copiar tudo, ne? Eu me sinto bem em ter minha personalidade garantida, saca?”

Como temos visto nesta pesquisa, as Leis da Imitacdo de Gabriel Tarde séo
regidas por trés modalidades que se aplicam a todos os fenbmenos observados ou
concebiveis no Universo: a repeticdo, a oposicdo e a adaptacdo. Estas mesmas
modalidades operam nos processos de subjetivacdo dos atores sociais como vimos em

Deleuze &Guattari e Lazzarato.

A partir disso, Tarde estabelece uma espécie de “fenomenologia clinica” desses
processos de subjetivacdo, que se articularia em torno das figuras do idiota, do
sonambulo, do timido e do louco. Sucintamente, o idiota ou 0 homem das multiddes
seria a figura clinica da inadaptacdo, na medida em que se caracterizaria pelo fato de os
processos repetitivos nele funcionarem em corrente continua e se alimentarem de
contatos fisicos e onde a repeticdo objetivaria a reproducdo do semelhante, sem
complicagdo. Ja o sondmbulo ou o hipnotizado seria a figura clinica das correntes de
imitacdo social, na medida de sua passividade, docilidade e credulidade repetitiva.
Como diz Tarde (1890 : 82), "ter apenas ideias sugeridas e cré-las espontaneas: tal é a
ilusio propria ao sondmbulo e a0 homem social”. E nesse sentido que o sonambulismo

indicaria uma espécie de assujeitamento (ou de conformacdo crédula e docil dos
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sujeitos) as séries repetitivas da vida social. O timido ou o intimidado €, por sua vez, a
figura clinica dos processos de oposicdo social, isto €, da hesitacdo. E a hesitacdo se
deixa apreender sob a figura da timidez, na medida em que marca a entrada em cena de
uma forca de resisténcia as radia¢fes imitativas que assujeitam o ser social. Na timidez,
a resisténcia é forte o suficiente para que o timido nédo se deixe atravessar de modo docil
ou crédulo por uma corrente imitativa qualquer, mas nao o suficiente para que ele se
entregue sem peias a corrente imitativa que se contrapde a primeira, 0 que o conduz a
essa "espécie de paralisia momentanea do espirito, da lingua e dos bracos, (...) a essa
despossessdo de si que se chama intimidacdo™ (TARDE 1890 : 93). Nesse sentido, a
timidez indica momentos de dessubjetivacdo ou de suspensao subjetiva: o fato de que
todo processo social comporta uma parte de opacidade intrinseca. Ja a figura do louco
diz respeito a adaptacédo social elementar, a invencdo. Nos termos de Tarde (1890 : 77),
"por sua estranheza, sua monomania, sua fé imperturbavel e solitaria em si mesmo e em
sua ideia (...), o inventor € uma espécie de louco". Além disso, Tarde acrescenta que
para inovar é necessario escapar momentaneamente a sociedade e ser supra-social mais
do que social, "tendo essa audécia tdo rara". E é nessa condi¢do minoritéria, supra-
social, que um pequeno homem, munido de ideias e paixfes minudsculas, encontra-se em
posicao de criar um novo fluxo molecular de crencas e de desejos, um novo processo de

subjetivacao.

Essas figuras também sdo de dificil de apreensdo no meio social, elas se dardo
da mesma forma que a fonte da primeira incerteza de Bruno Latour nos indica como
dimensionar o coletivo — somente através de nossas acdes. Eu arriscaria uma forma
hibrida, um pouco do timido e um pouco do louco presentes nas opinides do participante
nerd. Mas uma questdo ainda esta em aberto: como se da o processo de manutencao
deste tipo de publico, ja que nosso participante nos indica que “quase ndo saimos de

casa’.

Como vocé fica sabendo a respeito da cultura nerd? Se quase néo sai de

casa?

“Cara, hoje os nerds estao totalmente conectados através da internet. Conheco
se bobear mais pessoas que vocé no seu dia a dia. E ndo é somente porque somos
antissociais. E legal, é bom, ndo tenho como te descrever como é melhor ter as vezes

um avatar e nao precisar usar essa minha identidade civil. Tenho amigos que eu nao

106



faco ideia do rosto ou nome verdadeiro, conheco atraves de jogos. Eu acho isso o

maximo!”’
Tirando a internet, vocés sobreviveriam?

“Cara, existe nerd antes da internet sim, mas outras formas. O mundo esta em
movimento, certo? N&o d& pra comparar o nerd da década de oitenta com o de hoje em
dia. A tecnologia se supera diariamente, e nds somos totalmente influenciados por
tecnologias. Vocé ficaria chocado se eu te dissesse que prefiro maquinas a pessoas? Eu
ndo tenho duvidas na hora de escolher um game novo ou um amigo. Pois minha familia

’

éesta.’

Com a internet, a poténcia das forcas centrifugas que tinham sido aprisionadas
e capturadas pela forca de unificacdo e homogeneizacéo das redes analdgicas — televiséo
— ¢ liberada, ativada, e inventa outras maquinas de expresséo, outros regimes de signos.
Assim, a internet submete a poténcia de criacdo e de realizacdo de mundos possiveis a
sua propria indeterminacdo (LAZZARATO 2006).

“O modo de constitui¢do e de funcionamento da internet
rompe com o modo de constituicdo e funcionamento da
televisdo, porque favorece o desenvolvimento dos cérebros
assemblados e suas modalidades de acdo reciproca. A
televisdo opera ainda como um todo coletivo, ao passo que as
redes telematicas constituem um bom exemplo de todos
distributivos, mais favordveis ao desenvolvimento do
plurilinguismo, da pluripercepcdo e da pluriinteligéncia”

(LAZZARATO 2006 : 179).

E de acordo com as informacgOes transmitidas por este participante, o
agenciamento de ndo-humanos na configuracdo deste tipo de publico é notavelmente
necesséria. E através da internet que estes se encontram em conexao, além do contagio
intermental necessario para a constituicdo de um puablico. Abre a possibilidade de uma
interface de co-presenca fisica e psicologica necessaria para orientar as acdes dos

membros desse publico em ambas as realidades: mundo sensivel e 0 mundo digital.
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3.5 (TOY STORY 3, Homem, 34 anos, Padre)

“Eu escolhi este filme por ser a conclusdo de desenhos animados que eu acho
td0 queridos e bem feitos. E uma historia lidica, encantadora, que agrada toda

)

familia.’
Como vocé tem acesso a filmes?

“A primeira coisa é que eu sou padre mas continuo sendo humano. Quando
nao estou celebrando missas, eu tenho uma vida normal. Ndo normal de sair a hora que
quiser, fazer o que quiser, ndo é isso que estou falando. Nao va me confundir. Mas
guando estou em casa eu navego na internet, tenho conta no facebook, respondo e-
mails, e as vezes vejo algum filme. Por que ndo? E o padre gosta muito desses em

1

especifico.’
Vocé lembra do primeiro Toy Story? J& era um sacerdote?

“Eu lembro de um chiclete que vinha as figurinhas deste filme, e o padre
colecionava. Mas o filme mesmo vi em casa, com familia, dessa forma natural. Mas me
lembro mais das figurinhas do chiclete do que da época mesmo deste filme. Eles

demoraram muito para fazerem sequencias.”
Que outros tipos de filmes vocé gosta aléem de animacéo?

“O padre viu mais filmes assim em outras épocas. Como eu te disse, sou padre
e sou humano. Tive casa, tive familia, tive televisdo, vi muito sessédo da tarde. Mas isso
ndo faz parte mais da vida que levo hoje como sacerdote. Sabe o que eu tenho certeza?
Vocé ficou bem decepcionado em descobrir que o filme favorito do padre € um desenho
animado. Achou que eu falaria algum filme religioso, ndo é verdade? Eu sei que vocés
da Universidade querem o tempo todo que nos, sacerdotes, caiamos em contradigao.
Dessa vez, ndo. Eu ndo preciso disso para afirmar minha vocacédo. Pra te dizer a
verdade, o padre nem assiste a filmes religiosos, pois eu sempre acho que a palavra de
deus ndo est4d sendo bem transmitida. E muito complicado essa coisa de misturar

1

religido e cinema, e musica, ou outra coisa.’

Bem, a resposta do padre me surpreendeu um pouco; ja demonstrava todo um

cuidado na forma como ele se apresentaria para mim numa pesquisa académica. E

108



claramente faz uma referéncia a uma disputa entre a fé a ciéncia. E para este fim, aciona
um filme moralmente bem aceito por muitos publicos, provavelmente na tentativa de

evitar algum desconforto moral.

“Eu ja esperava que vocé me enviasse um filme [Desafiando Gigantes] como
esse. Vou te dizer, é claramente um filme evangélico. Espera-se que eu fale mal dos
evangélicos, né? A mensagem do senhor € Unica. Essas diferentes interpretacdes que
temos dos registros sagrados da biblia é que fazem nos distanciar. Eu me emocionei em
diversas partes e acho que o caminho € a paz entre as religides, o fim da intolerancia.
O proximo filme seré espirita de Chico Xavier? Eu sei que vocé quer me escutar falar

mal da religido dos outros.”

Essa passagem me remete diretamente a primeira fonte de incerteza do Bruno
Latour, devido ao fato de como esté explicita a orientacdo das acdes desse participante
para abrandar qualquer forma de conflito entre publicos religiosos. A partir desta
opinido comecei a me questionar até que ponto a minha presenca ndo tenha influenciado
nas escolhas dos filmes e em seus julgamentos. O pesquisador deve estar atento a essas
questdes, pois ele também faz parte do mundo social e, consequentemente, faz parte de
diversos tipos de publicos. Apenas a presenca de uma pessoa, pode despertar um
desconforto em algum membro de um publico opositor, e esta quer atacar, provocar; ou

mesmo investir em formas de anular qualquer possibilidade de conflito.

“Para os socidlogos de associagdes, qualquer estudo de qualquer
grupo por qualquer cientista integra aquilo que faz o grupo existir,
durar, decair ou desaparecer. No mundo desenvolvido, ndo existe
sequer um grupo sem pelo menos um instrumento da ciéncia social e
ele ligado” (LATOUR 2012:58).

Os sociologos sdo as vezes acusados de tratar os atores como titeres
manipulados por forgas sociais. Mas ao que parece 0s titereiros, como 0S sopranos,
alimentam ideias bem diferentes sobre aquilo que induz seus bonecos a fazer coisas.
Embora as marionetes constituam, na aparéncia, o exemplo mais cabal de causalidade
direta — apenas obedecem aos corddes —, 0s titereiros raramente se comportam como se
controlassem completamente. Dizem frases engracadas como “os bonecos nos sugerem
coisas que nunca pensamos ser possiveis”. Quando uma for¢a manipula outra, isso ndo

significa que seja uma causa a gerar efeitos; pode ser também a ocasido para outras
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coisas comecarem a agir. A mao, oculta na etimologia latina da palavra “manipular”, é
tanto um indicio de controle quanto de falta dele. Entdo, quem puxa 0s cordéis?
(LATOUR 2012)

“Nossa, como eu me arrependi de ter aceitado participar de sua pesquisa, meu
rapaz. Vocé ndo disse nada a respeito disso. Este é o ultimo filme [M& Educacgao] que
poderei assistir. Eu te disse desde o inicio que imaginava o motivo para querer um
padre em sua pesquisa. Para esperar o nosso erro, e espalhar para os outros como
vocé. Como vocé foi previsivel, passar para um padre um filme sobre pedofilia na

1

Igreja Catolica. E um filme tdo pernicioso, que deveria ser esquecido.’
Vocé conseguiu assistir ao filme todo?

“Meu jovem rapaz, ndo entendeu? Eu pe¢o que se retire, por favor. Esqueca
toda esta bobagem que foi feita até aqui. Vocé foi cruel e estragou tudo. Vocé sabe
qguantos filmes existem nesse mundo? Eu ndo acredito em vocé que por uma

coincidéncia este filme tenha sido direcionado para mim.”

Nao foi tdo coincidéncia assim. Eu arrumei os filmes escolhidos pelas

pessoas visando alguns possiveis confrontos.

“E o que pensou? Ah vou ter uma otima entrevista do padre falando mal do
filme que detona os padres. Isso deveria gerar algum problema pra vocé, sabia? Vocé
ndo foi nada ético. Se alguém aceita de bondade participar de sua pesquisa, 0 minimo
que voceé deve ter é decéncia no agir. Eu ndo poderia ter aceitado, sabia? Eu ndo posso
na condicdo de padre, eu tenho um nome sendo vigiado. Que eu posso, eu posso! Nao
sou um robd. Mas os membros de minha igreja ndo entenderiam, ndo. Onde ja se viu
um padre ficar vendo filmes. Agora vocé ja se colocou no meu lugar? Se fosse vocé a
ter um nome a zelar, um sacerdote, um homem de Deus, ai chego eu aqui e peco para o

senhor ver filmes. E eu te entrego um filme desse. Vocé consegue ver o que fez?

Quando os sociélogos sdo acusados de tratar os atores como titeres, isso deve
ser encarado como um cumprimento, desde que eles multipliqguem os cordéis e aceitem
surpresas vindas da acdo, do manuseio e da manipulacdo (LATOUR 2012). Este
exemplo é muito revelador de quando a moralidade de um determinado publico é posta
a prova; de como os membros de determinado publico sdo orientados a resguardar as

regras e condutas geradas pela conexdo dos membros de um publico. De certa forma, 0s
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sacerdotes desempenham também o papel atribuido aos criticos como dispositivos de
manutencdo de certos tipos de puablicos. Essas figuras que detém o poder da opinido
publica ndo podem se contradizer através de seus atos. Segundo Tarde (1992), o
publicista € o agente que exerce maior poder sobre o publico, seus membros néo
exercem tamanho poder entre eles mesmos. Quando esta personagem é posta em risco
perante o seu publico, suas acdes devem ser orientadas a camuflarem qualquer tentativa
de suspensdo do poder que a mesma exerce em seu publico. Imagine se os leitores da
critica Tabitha Dickenson a pegassem no cinema vendo um filme do Homem-Aranha?

111



CONSIDERACOES FINAIS

A relacdo do homem com a arte cinematogréafica fora o ponto de partida nesta
pesquisa para um estudo a respeito dos multiplos pertencimentos coletivos que o

homem mobiliza em suas a¢des para opinar sobre eventos da realidade social.

Em uma abordagem tedrica baseada nas principais ideias do socidlogo francés
Gabriel Tarde, fora estabelecido um tratamento maior aos coletivos denominados
publicos e a relagdo direta que as opinides publicas estabelecem com esses grupos.

O puablico € um espaco de interagdo psiquica entre individuos fisicamente
separados. Esta coletividade social permite aos formadores de opinido, como criticos e
jornalistas, as maiores facilidades de se imporem e as opinifes originais as maiores

oportunidades para se propagarem.

A partir das acdes estabelecidas pelos atores sociais nesta pesquisa, foi possivel
acompanhar o agenciamento de ndo-humanos no processo de promog¢édo e manutengéo

de diversos tipos de publicos.

Fora estabelecida uma metodologia que fosse capaz de aliar o modelo de
conversacgao proposto por Gabriel Tarde com um desenho metodoldgico que permitisse

que atores sociais assistissem a diversos filmes escolhidos por eles proprios.

Outras tematicas surgiram como necessarias para acompanhar o
desenvolvimento da pesquisa, como processos de subjetivacdo e sociedades de

controle.

Algumas consideracdes sdo possiveis de serem descritas apds observacdo do

comportamento dos atores sociais em relacdo direta com o cinema:

a) o multipertencimento de publicos que os atores mobilizam para orientarem suas
acoes;

b) as relagOes estabelecidas a partir das moralidades construidas em diversos tipos de
publicos;

c) o importante papel atribuido a opinido pablica na promo¢do e manutencdo de

determinados tipos de publicos.
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Diante destas constatagfes, mostrou-se a interpenetracdo das moralidades de
diferentes tipos de publico para orientacéo e justificacdo das acBes humanas nas demais

situacOes da vida cotidiana.
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