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RESUMO

A pesquisa “Cinema e publico jovem: o que nos dizem os blockbusters
sobre subjetiva¢io na atualidade” foi desenvolvida dentro do
Mestrado Profissional em Educagio e Tecnologia (MPET) do
campus Pelotas, do Instituto Federal Sul-rio-grandense (IFSul).

O trabalho investiga as relagdes entre cinema e juventude, a fim

de estudar os processos de subjetiva¢do na atualidade a partir das
temdticas desenvolvidas por blockbusters voltados a esse publico.
Entre os problemas de pesquisa colocados no percurso investigativo
estdo: de que forma o cinema, precisamente os blockbusters,

tematiza as caracteristicas e os principais conflitos da juventude

na contemporaneidade? O que isso tem a ver com o processo de
tormagio de jovens como eu? O cinema acompanha os modos de
ser e de pensar de sua época? A que visdes da juventude o cinema
hollywoodiano esta se filiando? De que tratam e que ideias defendem
os filmes mais populares voltados a esse piblico? A pesquisa foi
construida com base no método cartogrifico, e o referencial teérico
utilizado é norteado prioritariamente por Guattari, Rolnik e
Deleuze, embora muitos outros autores sejam referenciados ao longo
da escrita. No capitulo intitulado “Além da escola: que pesquisa

é essa em educa¢io?”, fago uma breve retomada das motivagoes

que me levaram a escolha do cinema e da educagio como temas

principais da investigacio sobre a juventude, abordando os processos
de formagio e o método cartogrifico. No capitulo seguinte,

“Das telas ao papel: o cinema como experiéncia”, apés uma breve
contextualiza¢io histérica, abordo a necessidade de trabalhar com

o cinema a partir da experiéncia e problematizo a capacidade dos
blockbusters de possibilitar uma experiéncia estética para o espectador.
Com o titulo “Que juventude ¢ essa ai na tela?”, inicio o préximo
capitulo relacionando midia e juventude e discutindo, por exemplo,
a posi¢do ocupada pela industria do entretenimento na produgio de
subjetividade desse publico. A discussio sobre cada um dos filmes
pesquisados é proposta no capitulo “Psiu! O filme comegou!”, no
qual recupero as tramas centrais de Divergente, Jogos Vorazes e
Maze Runner, pingando de filmes dessas sequéncias alguns trechos
que me provocam inquietagio e que permitem pensar de forma mais

ampla a prépria juventude.

Palavras-chaves: cinema Ao/lywoodiano, subjetivagio, juventude,

blockbusters, formagio






ABSTRACT

'The research “Cinema and young public: what do blockbusters

tell us about subjectivation in the present” was carried out in

the Professional Master’s Degree in Education and Technology
(MPET) in Campus Pelotas, Federal Sul-rio-grandense Institute
(IFSul). This paper investigates the relations between cinema and
youth, in order to study the processes of subjectivation in the present
from the themes developed by blockbusters aimed at this public.
Among the research problems set during the investigation process
are the following: how do cinema, more precisely the blockbusters,
discuss the characteristics and the main conflicts of young people

in the present? What does this have to do with the process of
education of young people like me? Does cinema really follows the
ways of being and think of its era? Do blockbusters produced today
are behind of ahead of predominant thinking among the youngsters?
which young people point of view is Hollywood cinema afhliating

to? What are they about and which ideias do they defend the most
popular films aimed at his public? The research was carried out
based on the cartographic method, and theoretical references used
are guided, mainly, by Guattari, Rolnik and Deleuze, although other

authors were referred throughout the writing process. In the chapter

titled “Beyond school: what is that research in education about?”1
do a brief resume of the motivations which led me to choose the
cinema and education as main topics of investigation about youth,
approaching the educational processes and the cartographic method.
In the following chapter, “From screens to paper: the cinema as
experience”, after a brief historical contextualization, I approach the
necessity of working cinema from the experience and problematize
the capacity of blockbusters of making possible an esthetical
experience for the spectator. With the title “What youth is that on
the screen?”, I start the next chapter relating media and youth and
discussing, for example, the position occupied by the industry of
entertainment in the production of subjectivity of this public. The
discussion about each one of the films researched is proposed in the
chapter “Ssshh!”'The film has started!”, in which I resumed the main
plots of Divergent, Hunger Games and Maze Runner, “plucking”
from these sequels some parts which provoke my unrest and allow

me to think in a wider way the own youth.

Keywords: Hollywood cinema, subjectivation, youth, blockbusters,
education.
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1. SOLTA O PLAY

Margo de 2009. Conhego um texto que viria a, anos depois, langar
as inquietagdes iniciais dessa pesquisa. Ainda ndo havia cruzado com
as filosofias da diferenga e as multiplas possibilidades abertas pela

cartografia. Ndo, era um texto de Marcuse.

Logo no inicio, o autor falava sobre a sua motivagio para ocupar-
se do fendmeno da arte: ele dizia que essa motivagio havia
surgido por uma espécie de desespero ao perceber que toda a
linguagem tradicional parecia “incapaz de comunicar o que hoje
estd acontecendo, arcaica e obsoleta em confronto com [...] a for¢a
da linguagem poética e artistica” (MARCUSE, 1990, p.259).
Marcuse conta que essa percepgio surgiu quando ele assistiu a arte
da juventude contra a Guerra do Vietni, enquanto a ouvia cantar
as cangdes de Bob Dylan: “senti de algum modo, e isto é muito
dificil de definir, que esta [a linguagem poética e artistica] é a unica
linguagem revoluciondria que hoje nos resta” (MARCUSE, 1990,
p-259). Marcuse falava da linguagem artistica como revoluciondria
justamente pela sua capacidade de expressdo, de romper com o

estabelecido.

Chego ao universo da pesquisa com a ideia de pensar a juventude
a partir de seu consumo cultural, mais especificamente de filmes

voltados a esse publico. Via no cinema, mesmo nos filmes
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produzidos para o consumo em massa, essa possibilidade de olhar
para a educag¢io nio mais pela linguagem tradicional - “incapaz de
comunicar o que hoje estd acontecendo’? -, mas por essa linguagem
que me permitiria olhar para a realidade a partir do que ela poderia

trazer de novo, do que ela poderia me fornecer de pistas.

“O que nos dizem os blockbusters sobre os jovens na
contemporaneidade?”. Assim, com esta pergunta, comegou a minha
inquietagdo de pesquisa. Ainda ndo havia a cartografia, ndo havia
aprofundamento sobre o conceito de subjetividade, inexistia o chio
(ou a falta de) sobre o qual a filosofia da diferenca me permitiria

transitar.

A partir da defini¢do do grupo de pesquisa, algumas perguntas
surgiram no processo. Questionei-me, por exemplo, se 0 nimero
reduzido de pesquisas sobre os blockbusters advém do fato de

serem concebidos dentro de uma grande industria cinematogréfica
preparada para produzir novos arrasa-quarteirdes em larga escala.
Esta questio, ainda que nio fosse especificamente o foco de minha
investigacio, foi uma das motivadoras da constru¢io deste trabalho
e da elaboragdo do meu problema de pesquisa: de que forma o
cinema, precisamente alguns blockbusters, tematiza as caracteristicas
e os principais conflitos da juventude na contemporaneidade? O que
isso tem a ver com o processo de formagio de jovens como eu? Este
cinema acompanha os modos de ser e de pensar de sua época? A que

visdes da juventude o cinema hollywoodiano esti se filiando? De que



tratam e que ideias defendem os filmes mais populares voltados a

esse publico?

A defini¢do do meu problema de pesquisa apontou, entio, para

uma proposta clara: a de investigar a producio de subjetividade na
juventude atual a partir de uma sele¢io de blockbusters voltados

a esse publico. Entendo que o consumo cultural dos jovens pode
fornecer elementos sobre suas formas de relacionar-se com o mundo
e produzir sentidos com a realidade. Utilizar o consumo cultural
desse publico como forma de extrair elementos que permitam inferir
sobre os modos de pensar da juventude pode ser, de certa forma,
levar novos subsidios a escola para aproximar-se do estudante; pode
ser permitir a percep¢io, nos diferentes espacos de suas vidas, dos
elementos que podem lhe produzir marcas (ROLNIK, 1993) que

perpassam ao mesmo tempo a prépria escola.

Para embasar essas discussdes, recorro a autores ligados a diferentes
dreas, como filosofia, comunicagio, educagio e sociologia,
conversando prioritariamente com Deleuze e Guattari, principais
referéncias das filosofias da diferenca. Colocar tantas vozes em
conversa é um dos principais desafios que se apresentam nessa
pesquisa, mas, por outro lado, ¢ uma das mais significativas
possibilidades abertas pelo método cartogrifico. Por isso e também
pela dificil empreitada de abordar a juventude sem cair em
generalizagdes rasas, lango mio da cartografia para me debrugar
sobre essa pesquisa, buscando no préprio processo investigativo

pistas sobre as indagacdes desse trabalho. Partindo de minhas

préprias percepgdes, é por meio da cartografia que se abre a
possibilidade de langar luz sobre uma experiéncia mais ampla e
coletiva, ji4 que também me incluo dentro desse contexto de estudo.
De acordo com Kastrup (2009), sdo os atravessamentos da pesquisa

que ajudam o pesquisador a contar o processo de constru¢io do

trabalho.

A partir do segundo capitulo, precisava contar de onde veio essa
inquietagdo. Lembro meu encontro com cinema e educagio e, a
partir dai, abordo a educagio sobre a qual eu falava: mais além da
sala de aula, meu interesse é nos processos de formagio e de que
maneira somos formados, a todo momento, pelo mundo que nos
atravessa. Para pincar dessa imensiddo o que vou investigar, lango
mio da cartografia e de suas entradas mdltiplas e saidas idem.
Rizomaticamente, comegam a ligar-se o cinema e a juventude.
Sabendo da impossibilidade de ver a pesquisa de fora, mergulho, no
terceiro capitulo, na discussdo sobre o cinema como experiéncia. E
minha pesquisa, precisa ficar claro, nio é sobre o cinema de modo
geral. A partir de uma breve contextualizagio histdrica e de buscas
em bancos de dados, abordo a urgéncia de trazer para a Academia
a pesquisa sobre blockbusters. Nao sem problematizar, obviamente,
a capacidade desses filmes de possibilitar uma experiéncia estética
para o espectador, jd que integram uma inddstria responsavel por

movimentar um mercado biliondrio.

1. Solta o play
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E que jovem ¢é esse, a0 mesmo tempo personagem e espectador
desses filmes? Para tornar mais palpdvel a configuragio geracional
sobre a qual trabalho - e na qual me incluo -, trago, no quarto
capitulo, algumas pistas a respeito das caracteristicas que marcam
essa geracdo. Embalada pela velocidade das midias sociais, a
juventude contemporinea precisa ser pensada de forma mais ampla.
Para isso, a globalizagio e a pés-modernidade sdo assuntos essenciais

no desenvolvimento do tema.

Ja com algum caminho percorrido, chega a hora de olhar mais de
perto os filmes com os quais trabalho. O que eles me proporcionam
pensar sobre a juventude? O que a ficgdo da a ver sobre a realidade?
Ap6s recuperar as tramas centrais de Divergente, Jogos Vorazes e
Maze Runner, comego a pingar de filmes dessas sequéncias alguns
trechos que me provocam inquietagio e que me permitem pensar de

forma mais ampla a prépria juventude.

Em Insurgente, o segundo filme da saga Divergente, percebo

no regime de fac¢oes trazido pela trama uma correspondéncia
significativa com a fixidez identitaria 4 qual aderimos. Os
divergentes, personagens que reinem as habilidades de todas as
facgoes, parecem-me importantes na discussdo sobre os processos

de singularizagdo na juventude e suas constantes reterritorializa¢des
pelo sistema. O conceito de empatia ajuda a trazer luz sobre a forma

como nds, jovens, podemos nos perceber na histéria.

1. Solta o play
Greice Rosane Gomes

Das arenas de Jogos Vorazes, percebo a necessidade de abordar a
forma como o filme trabalha com a ideia de competi¢do e a relagio
desse tema com a sociedade em que os jovens estdo inseridos. O que
as batalhas letais travadas entre jovens podem nos ajudar a pensar?
Além da competi¢io, Jogos Vorazes também traz a tona a nogio de
desejo e os questionamentos sobre quais seriam os motores do desejo

juvenil na contemporaneidade.

Uma grande clareira cercada por um labirinto e dezenas de
jovens hierarquicamente organizados. A partir de Maze Runner,
a disciplinarizagdo dos corpos é problematizada em relagio aos
aparelhos que nos controlam na atualidade, trazendo a teoria de
Foucault (1987) sobre a disciplinarizagio dos corpos e a ideia
contemporinea proposta por Deleuze (1992) sobre as sociedades
de controle. Considerando as grandes maquinas do capitalismo,
questiono se uma das formas contemporaneas mais importantes
de controle nio seria o consumo, jd que é em torno dele que a
prépria légica do trabalho e da “vida atil” passa a ser organizada,

remodelando relagoes trabalhistas e sociais.

E preciso pontuar, ainda, que este trabalho esta inserido no campo
de estudos da educagio a partir da ideia de formagio, a qual

ndo se limita as institui¢des e ao aprendizado de um conjunto

de conhecimentos com fins especificos. Assim como Larrosa
(1994) propde o conceito de formagio para falar sobre os saberes

produzidos a partir da experiéncia do sujeito com o mundo e consigo



mesmo, desenvolvo essa pesquisa trazendo a minha experiéncia com
esses filmes para produzir sentidos sobre a inter-relagio que percebo

entre cinema e juventude.

1. Solta o play 21
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2. ALEM DA ESCOLA:
QUE PESQUISA E ESSA EM EDUCACAQ?

2.1 Cinema e educacao: como nos encontramos

Aqueles que ocupam os bancos escolares na atualidade nio podem
mais ser compreendidos apenas como estudantes, mas como
individuos possuidores de multiplos papéis sociais engendrados a
partir de suas relagées com o mundo. Constituidos a partir desse
engendramento, os jovens na atualidade tém sua subjetividade
forjada numa teia muito mais complexa do que podem comportar as

instituicbes de ensino.

Ao tragar um breve panorama das mudangas histéricas em torno

das subjetividades, Sibilia (2012) lembra que vérias foram as
denominagdes atribuidas as manifestagdes hegeménicas do sujeito
moderno. No entanto, a autora pontua que tais rétulos vinculados a
determinados “modos de ser” estariam tornando-se obsoletos frente
a velocidade com que o século XXI tem desvelado a necessidade

de outros corpos e subjetividades. A pesquisadora aponta que nio
surpreende que “reverberem outros tipos de sujeitos: novos modos de

ser e estar no mundo que emergem e se desenvolvem respondendo as

exigéncias da contemporaneidade” (SIBILIA, 2012, p.47).

A motivagio deste projeto de pesquisa surgiu, assim, da inquietagio

2. Além da escola: que pesquisa é essa em educagao?
Greice Rosane Gomes

de perceber no sistema educacional um distanciamento entre os
sujeitos envolvidos no processo: professores e funciondrios ligados

a drea pedagégica muitas vezes ndo acompanham as rdpidas e
incessantes transformagdes pelas quais passam as novas geragoes. Tal
distanciamento entre os préprios atores que corporificam a escola
pode afastd-la da realidade externa que é uma das grandes forgas

produtoras de subjetividades entre os jovens.

Tais percepgdes, mais que recolhidas somente bibliograficamente,
vieram de minha prépria vivéncia como estudante e como atriz, que
me permitiu conhecer escolas de diferentes classes sociais através de
um trabalho artistico e potencialmente mais criativo que o conteddo
visto pelos alunos em sala de aula. Como aluna, nio enxergava

na escola os meios adequados para o desenvolvimento de minhas
potencialidades e de meus colegas. Como atriz, via nos estudantes
uma postura ambigua em relagio a arte: de um lado, o medo e a
curiosidade por conhecer aquela linguagem pela primeira vez e, de
outro, a ansiedade por, mesmo na condi¢io de espectadores, usarem a
linguagem estética como escape para as deficiéncias da escola em dar

voz a suas necessidades e angustias.

Rememorando os tempos de escola, lembrei que os momentos mais
marcantes desses tempos nio foram vividos enquanto estava sentada
copiando conteddos do quadro. Os momentos mais significativos
foram as apresentagdes que faziamos para as gincanas escolares,

as pecas de teatro que ensaidvamos nas aulas de literatura, as



produgoes audiovisuais realizadas para as aulas de histéria da arte,
etc. Impossivel, entdo, ndo relacionar essas memorias ao conceito de

marca trazido por Rolnik. Para ela,

marca sio exatamente estes estados inéditos que se produzem em
nosso corpo, a partir das composi¢des que vamos vivendo. Cada um
destes estados constitui uma diferenca que instaura uma abertura
para a criagio de um novo corpo, o que significa que as marcas sio

sempre génese de um devir (ROLNIK, 1993, p. 2).

Trazer relatos de minhas préprias marcas nio significa crer que os
momentos que as geraram poderiam provocar as mesmas sensagoes
em diferentes individuos. A produgio de sentidos com esses
acontecimentos apenas me leva a acreditar na possibilidade da escola
de deixar marcas. Alegres ou nio. Potencializadoras ou ndo. Dar mais
atengdo aquilo que pode marcar o corpo vibritil' dos estudantes é
um dos desafios do ensino, e Larrosa propde enfrentar essa condigio
pensando a educagio a partir do par experiéncia/sentido. O autor
define a experiéncia, ideia que é desenvolvida mais detidamente no
préximo subcapitulo, como “o que nos passa, o que nos acontece,

o que nos toca” (LARROSA, 2002, p. 21), no entanto, deixa claro
que nio se trata de considerar aqui tudo o que se passa: para haver
experiéncia, é necessario que algo nio apenas acontega, mas que
também nos toque. Que produza marcas, retomando Rolnik. Que

implique nosso continuo processo de formagao.

Como aluna de graduagio no curso de Comunicagio Social com
habilitagdo em Jornalismo e, posteriormente, como jornalista

numa institui¢do de ensino, deparei-me com as possibilidades de
produgio de sentidos que podem ser estabelecidas na relagdo com
os produtos culturais que, obviamente, também perpassam o campo
de estudos da comunicagdo. Tendo experimentado a produgio e

a fruicdo artisticas, e ainda carregando aquela inquietag@o sobre o
distanciamento escola-estudante, surgiu o interesse em buscar no
consumo cultural dos jovens um pouco das vozes que a escola e

demais institui¢des a que estdo submetidos dificultam ecoar.

Esta pesquisa trata, entdo, de processos de formagio de jovens,
mesmo que nio se concentre em suas salas de aula, pois entendo que
as experiéncias vividas por esse grupo podem nos fornecer elementos
sobre sua forma de relacionar-se com o mundo e produzir sentidos
com ele. Como nos diz Rolnik (1993, p. 3), “o sujeito engendra-se
no devir: nio ¢ ele quem conduz, mas sim as marcas”. Dai, utilizar

o consumo cultural desse publico como forma de extrair elementos

que permitam acercar-nos dos modos de pensar da juventude é,

1. De acordo com Rolnik (2011), o corpo vibrétil esta relacionado a possibilidade dos corpos afetarem
e serem afetados e de atrairem ou repelirem uns aos outros a partir do contato entre eles.“Dos
movimentos de atracao e repulsa geram-se efeitos: os corpos sdo tomados por uma mistura de afetos.
Eréticos, sentimentais, estéticos, perceptivos, cognitivos... [...] Esses dois primeiros movimentos s6
s&o apreensiveis por seu olho vibratil, ou melhor, por todo aquele seu corpo que alcanga o invisivel”
(ROLNIK, 2011, p.31).
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de certa forma, levar novos subsidios a escola para aproximar-se
do estudante; é perceber, nos diferentes espagos de suas vidas, os
elementos que podem lhe produzir marcas que perpassardo a prépria

escola.

E preciso pontuar, ainda, que este trabalho estd inserido no campo
de estudos da educagio a partir da ideia de formagio, a qual nio
se restringe as institui¢des e ao aprendizado de um conjunto de
conhecimentos com fins especificos. Tal perspectiva ¢ adotada por

Fischer, para quem a formagio deve ser entendida

como uma operagio que se dd para além do institucional (escola,
igreja, familia, por exemplo), embora tais espacos ndo sejam jamais
ignorados; para além de um sistema de autoridade, normativo

ou disciplinar; formagio assumida como uma escolha da prépria
existéncia, como busca de um estilo de vida, de um cuidado consigo,
que de maneira alguma poderia ser identificado com o culto

narcisico de nossos tempos (FISCHER, 2009, p.95).

A opgio por estudar o consumo cultural da juventude a partir

de um pequeno conjunto de blockbusters veio acompanhada da
certeza de que seria necessirio me despir de preconceitos dessa
origem. Precisava colocar de lado meu interesse por determinadas
produgdes artisticas para, com isso, langar-me ao encontro daquilo

que os jovens mais assistem, mais ouvem, mais conhecem. Adotar
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tal postura na relagdo com a pesquisa é uma forma de colocd-la em
prética a partir da perspectiva rizomatica. Ao expor os principios do
rizoma em “Mil Platds”, Deleuze e Guattari (2011) falam sobre a
inexisténcia de unidade que se divida no sujeito ou que sirva de pivo
no objeto: “uma multiplicidade nio tem nem sujeito nem objeto,
mas somente determinagdes, grandezas, dimensdes que nio podem
crescer sem que mude de natureza” (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p.23).

Trabalhar sob a perspectiva rizomdtica, portanto, significa no
apenas ter consciéncia do quanto o pesquisador estd implicado

na andlise, mas também perceber a série de agenciamentos que se
forma nesse imbricamento. Néo sé por se tratar de uma escrita, esta
pesquisa se constitui de inimeros agenciamentos por trabalhar com
obras culturais. Conforme Deleuze e Guattari (2011, p. 24), um
agenciamento ¢ o crescimento das “dimensdes numa multiplicidade
que muda necessariamente de natureza a medida que ela aumenta
suas conexdes”. Para tornar mais palpavel essa ideia, tdo presente

no trabalho, recupero a imagem trazida pelos autores para falarem
sobre agenciamento. Segundo eles, o livro carrega consigo essa
caracteristica, justamente por ser inatribuivel, por nio pertencer a
apenas um sujeito. Aproveito-me dessa relagio para destacar que,
assim como o livro, esta pesquisa estd repleta de outras referéncias
que extrapolam a linha diviséria entre a produgio individual e

os saberes produzidos coletivamente. Perpassada por inimeros



agenciamentos, essa escrita € atravessada por experiéncias e leituras

que ddo a ver essa infinidade de forgas.

2.2 Educagdo como processo de formagao

Um dos primeiros aspectos ja mencionado no trabalho, mas que
merece ser desenvolvido nesse momento é: essa pesquisa pensa a
educagio a partir dos processos de formagio que se ddo na relagio,
vista por meio do cinema, dos jovens com o mundo. Embora fale dos

jovens de forma abrangente até entio, ¢ importante destacar que no

préximo capitulo hd um recorte mais definido a respeito desse grupo.

Trabalhar com a educagio a partir desse prisma significa considerar
as potencialidades formativas de dispositivos situados, inclusive, fora
da escola. Isso porque, para Larrosa (1994, p.54), um dispositivo
pedagdgico “serd, entdo, qualquer lugar no qual se constitui ou se
transforma a experiéncia de si [...] e no qual se aprendem ou se

modificam as relagdes que o sujeito estabelece consigo mesmo”.

“Sair” da sala de aula na pesquisa em educagio, no entanto, nio
significa desconsiderar a relagio estreita entre a escola e esses
dispositivos pedagdgicos que habitam os ambientes por onde
transitam os jovens. A opgdo por trabalhar com a educagio por esse

viés vai ao encontro da proposta trazida por Duschatzky e Sztulwark

(2011) de estudar o ndo-escolar, ou seja, a presenga da rua dentro da
escola. De acordo com os autores, “o nio-escolar se desenvolve como
um diferencial nos modos de estar dos jovens em relagio com um
dispositivo que ndo os 1€ em sua positividade™ (DUSCHATZKY e
SZTULWARK, 2011, p.52).

Embora o nio-escolar esteja repleto de elementos que compdem a
subjetividade juvenil, a escola ainda ndo estd completamente aberta
a produzir algo com essas interferéncias. O nio-escolar ¢ uma
“presenca que insiste, e o escolar, como cliché perceptivo, bloqueia as
possibilidades de compor, com essa presenca, situagdes educativas”
(DUSCHATZKY e SZTULWARK, 2011, p.47). No entanto,
como dizem os autores, é o ndo-escolar que nos convida a pensar

a diferenca na repeti¢do, que permite a escola romper com o ja

estabelecido e repensar seu préprio modo de operagio.

A ideia de repensar um modo de operagio instituido, abrindo-o para
a criagdo de algo novo, coincide com a maneira como a educagio
pode ser estudada a partir das filosofias da diferenga. Em sua obra
“Deleuze e a Educagio”, Gallo (2008) lembra que, para o autor, nada

mais pobre e reducionista para a filosofia da educagio do que operd-

2. No original: “Lo no escolar se desarolla como un diferencial en los modos de estar de los pibes en
relacion con un dispositivo que no lo lee en su positividad”
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la como uma “reflexdo” sobre a educa¢io. De acordo com Gallo

(2008, p.58), o filésofo dessa drea para Deleuze

¢ um pensador, um criador de conceitos que ddo consisténcia a
acontecimentos no campo educacional, sem perder a infinitude
do caos no qual mergulha, ja que € esse infinito o que permite a

criatividade.

Estar atento a essa infinitude que vai para além do campo
educacional € tarefa ndo apenas do filésofo da educagio, mas
também do pesquisador que se propde estudar esse campo a

partir da ideia de formagio, como ¢ o caso desse trabalho. Isso
porque, conforme Larrosa (1994), a experiéncia de si é transmitida
e aprendida dentro da cultura, que fornece os dispositivos de
subjetivacio segundo um certo repertério de formas de ser e estar
nessa cultura. Segundo o autor, ¢ como se a educagio, além de
“construir e transmitir uma experiéncia ‘objetiva’ do mundo exterior,
construisse e transmitisse também a experiéncia que as pessoas tém
de si mesmas e dos outros como ‘sujeitos” (LARROSA, 1994, p.9).

Ao desdobrar, em outra obra, literatura, experiéncia e formagao,
Larrosa (2007) argumenta que falar da leitura como formagio
implica considerar a subjetividade do leitor, considerando nio aquilo
que ele sabe, mas aquilo que ele é. Para alcangar essa leitura que
forma - ou, como o autor complementa, que des-forma e trans-

forma -, seria necessdrio cancelar a fronteira entre o que sabemos
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e o que somos. A barreira entre o saber e o sentir, no entanto, estd,
segundo ele, no cerne do conhecimento moderno - da ciéncia e da
tecnologia -, o qual se caracteriza especificamente pelo afastamento
do sujeito cognoscente, colocando de lado a sensibilidade na

produgio cientifica.

Mas, de acordo com Larrosa (2007), a possibilidade de cancelar
essas fronteiras pode, ainda assim, ser possivel. Ao lembrar que a
interposigdo dessas barreiras nem sempre existiu, o autor destaca

o cardter histérico, e portanto mutdvel, dessa separagio entre o
conhecimento e o sujeito cognoscente. Enquanto para nés, herdeiros
da ciéncia moderna, a imaginagio estd associada ao lado subjetivo,
para os antigos ela era a principal forma de alcangar o conhecimento,
ja que ela era a mediadora entre o sensivel e o inteligivel, entre a
“forma e o intelecto, entre o objetivo e o subjetivo, entre o corporal

e o incorporal, entre o interior e o exterior. Dai sua analogia com a

experiéncia” (LARROSA, 2007, p.131).

Assim como a experiéncia estd vinculada ao pensar a leitura como
formagio, o autor também a coloca associada ao entender a formagio
como leitura, ja que, nesse movimento, o que importa nio € o texto,
mas a relagdo que se tem com ele: nao de apropriagio, mas de escuta.
Para o autor, tudo o que nos passa pode ser considerado um texto, e
ter uma experiéncia transformadora com ele estd diretamente ligado
a disposi¢do em ouvir o que nio se sabe e até mesmo o que nio se

quer.



Tal abertura é necessdria justamente porque “a experiéncia,
diferentemente do experimento, nio pode ser planejada de modo
técnico” (LARROSA, 2007, p.142). Assim como nio pode ser
planejada, a experiéncia tampouco serd a mesma para todos,

pois se trata de “um saber particular, subjetivo, relativo, pessoal”

(LARROSA, 2007, p.137).

Em seu trabalho sobre cinema como pritica de si, de inspiragio
foucaultiana, Almansa (2013, p.15) também traz a ideia de formagio
a partir de uma perspectiva com a qual me alinho. A autora vé a
formagdo como um processo, que gira em torno de uma forma de
cultura “na qual a relagio consigo é sobremaneira importante para
uma aprendizagem que mobiliza, ética e esteticamente, o si do

LRV
sujeito”.

A presenca da experiéncia nos processos de formagdo também

é trazida por Bércena (2012), que vai ao encontro de Larrosa ao
abordar o saber pela experiéncia. Ao falar sobre a poténcia de
aprendizagem que os encontros com uma manifestac¢io artistica ou
um passeio pela rua, por exemplo, pode nos proporcionar, o autor

discute o préprio conceito de educagio:

E educagio o que passa entre os pais, as mies e seus filhos, o que
passa entre professores e professoras e seus alunos e alunas. O
que ocorre em uma aula universitdria, em um colégio ou em um

instituto. Mas hd educagio - outra educagio, outra aprendizagem

possivel - cada vez que vemos bons filmes, boa literatura, boas
expressoes artisticas. O que passa com nés mesmos® (BARCENA,

2012, p.49-50).

Para acercar-se dessa discussio, no entanto, Bércena destaca que

os pensadores da educagio precisam tomar posi¢io, ou seja, dar-se

conta do que se quer e saber onde se encontra aquilo que néo se sabe.

“A distincia que vou propor que pensemos em relagio a realidade ¢
uma distincia poética” (BARCENA, 2012, p-50). Mas por que essa
expressio? O autor explica que utiliza o termo “poética” pela sua
derivagio da palavra grega “poiésis”, que, segundo ele, originalmente
significava a arte de tornar algo visivel ou o préprio trabalho do
artista ou do poeta. “H4 atividades, como a de ensinar, que tém a
ver com isso: ensinar é produzir-se a si mesmo no que se faz, como

o pintor se faz em seu quadro, o musico em sua partitura, o escultor

em sua escultura®” (BARCENA, 2012, p-50). A relagio feita por

3. No original: “Es educacion lo que pasa entre los padres, las madres y sus hijos, lo que pasa entre
profesores y profesoras y sus alumnos y alumnas. Lo que ocurre en un aula universitaria, en un
colegio o en un instituto. Pero hay educacion - otra educacion, otro aprendizaje posible - cada
vez que vemos buenas peliculas, buena literatura, buenas expresiones artisticas. Lo que pasa con
nosotros mismos”.

4. No original: “La distancia que voy a proponer que pensemos en relacion con la realidad es una
distancia poética”

5. No original: “Hay actividades, como la de ensenar, que tienen que ver con esto: ensenar es
producirse a si mismo en lo que se hace, como el pintor se hace en su cuadro, el musico en su
partitura, el escultor en su escultura”

2. Além da escola: que pesquisa é essa em educagao?
Greice Rosane Gomes

29



30

Biércena se justifica pelo que o autor propde ser a tarefa de uma
filosofia da educagio, que, segundo ele, ndo ¢ a de encontrar novas
verdades que estavam escondidas, mas de dar visibilidade ao que
estd diante de nds, ainda que nio sejamos capazes de perceber a sua

densidade e importancia.

E ¢é justamente por problematizar uma aprendizagem nio por
conceitos, mas produzida a partir do sensivel, que o conceito de
experiéncia se aproxima da ideia de marca desenvolvida por Rolnik.
Quando se fala na impossibilidade de uma experiéncia ser a mesma
para todos, fala-se também das marcas, ja que, segundo a autora
(ROLNIK, 1993, p.4), elas sdo uma memoria que se faz em nosso
corpo, “ndo em seu estado visivel e orgdnico, mas sim em seu estado
invisivel, [...] que se compde das misturas dos mais variados fluxos,
e onde se produzem diferengas que engendram os devires®, devires,

segundo ela, da prépria textura.

O que Rolnik chama de marcas poderia se dizer que ¢, para Barcena
(2012, p.69), 0 que mobiliza a aprendizagem: aprendemos sempre

a partir de “uma espécie de violéncia: pensamos sempre que ha

algo que nos forga a pensar. Mas se trata de uma operagio que

ndo ¢ exclusivamente racional, mas mais precisamente sensivel””.

E para que essa formagio pelo sensivel se dé, o autor fala de uma
pedagogia do acontecimento, em que ensinar seria promover o
encontro com o desconhecido, com o nio imaginado: oferecer pistas

que ddo a pensar. Isso porque, conforme Bércena (2012), o trabalho
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filos6fico em educagido depende de encontros cujos resultados
sdo imprevisiveis, e os conceitos que se formulam a partir desses
encontros tém como origem a emergéncia de algo inesperado ou,

dito de outro modo, de um acontecimento.

Retomada brevemente a ideia da experiéncia vinculada a formagio,
cabe, entdo, reafirmar a maneira pela qual esse trabalho se insere
dentro da perspectiva da formagio. Ao entender a formagio como
uma agio do sujeito consigo mesmo, a partir de suas experiéncias,
essa pesquisa busca trazer a luz meus préprios encontros sensiveis
com o cinema - ndo para generalizd-los, mas para pensar a dimensio
coletiva da experiéncia de uma percepg¢ao jovem urbana - e

produzir sentidos a partir dessas experiéncias. A seguir, abordo mais
detidamente o método por meio do qual esses encontros com os

filmes sdo trazidos para a pesquisa.

6.“Um devir ndo é uma correspondéncia de relagcdes. Mas tampouco é ele uma semelhanca,

uma imitagdo e, em ultima instancia, uma identificacéo. [...] Devir ndo é progredir nem regredir
segundo uma série. E sobretudo devir ndo se faz na imaginagao [...]. Os devires-animais ndo séo
sonhos nem fantasmas. Eles sao perfeitamente reais. Mas de que realidade se trata? Se o devir
animal ndo consiste em se fazer de animal ou imita-lo, é evidente também que o homem néo se
torna ‘realmente’ animal, como tampouco o animal se torna ‘realmente’ outra coisa. O devir ndo
produz outra coisa sendo ele préprio. E uma falsa alternativa que nos faz dizer: ou imitamos ou
somos” (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.18).

7.No original:“Aprendemos siempre desde una especie de violencia: pensamos siempre que hay algo
que nos fuerza a pensar. Pero se trata de una operacion que no es exclusivamente racional, sino mas
bien sensible”



2.3 Conexdes multiplas (ou por que cinema?):
a cartografia como método

Entendo o cinema nfo apenas como porta-voz de determinados
modos de ser da sociedade, mas também como produto de

sua propria linguagem. Adoto o método cartografico para o
desenvolvimento da pesquisa. Deleuze e Guattari (2011), tomando o
conceito emprestado da botinica, utilizam o rizoma como metifora

para o desenvolvimento desse método:

diferentemente das drvores ou de suas raizes, o rizoma conecta

um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus
tragos ndo remete necessariamente a tragos de mesma natureza; ele
poe em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados
de nio signos. [...] o rizoma é feito somente de linhas: linhas de
segmentaridade, de estratificagiio, como dimensdes, mas também
linha de fuga ou de desterritorializagio como dimensio mdxima
segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia,

mudando de natureza (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2011, p. 43).

Enxergando essas peliculas como rizomas, busco conduzir o trabalho
sem esperar que eles tragam respostas conclusivas sobre a identidade
dos jovens retratados e a quem se dirigem. Nao buscando estabelecer
relages causais e lineares entre o cinema e a realidade do publico,
tento, antes, perceber as linhas e conexdes em que essas produgdes

cruzam com a vida desses jovens, entre os quais me incluo. No

percurso, também evidencio a origem mercadolégica da grande
industria que produz esses filmes e as aspiragdes que a movem.

Eu, também deslocando-me da posi¢io de apenas pesquisadora,
investigo nestas peliculas as linhas que me parecem sensiveis para o

tratamento das questdes que compdem a investigagio.

Em seu trabalho sobre docéncia, cinema e televisio, Fischer (2009)
aponta uma maneira de colocar a educagio em conversa com essas
linguagens. Para ela, esses exercicios poderiam ser comparados a uma

espécie de préticas consigo mesmo.

Suponho que poderia fazer parte importante da formagio docente
a educagio do olhar, a educagio de sensibilidade, a educagio ética,
cuja fonte poderia ser, dentre tantos possiveis, alguns exercicios de
imersdo nas linguagens audiovisuais: exercicios de entrega aos sons,
movimentos, didlogos e cores das imagens do cinema e da televisiao

(FISCHER, 2009, p.94).

Tal postura vai ao encontro do método de trabalho do cartégrafo,
para quem “todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam
multiplas” (ROLNIK, 2007, p.65). Com isso, a autora sugere que
o cartégrafo é um verdadeiro antropéfago, recolhendo elementos
de diferentes dreas e origens para propor saidas diversas para

sua pesquisa, ainda que nenhuma dessas saidas consistam em
respostas conclusivas e definitivas. Isso porque, de acordo com

a autora, o cartégrafo nio busca explicar, tampouco revelar, algo
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sobre determinado assunto, pois nio acredita haver nada além de
“intensidades buscando expressio” (ROLNIK, 2007, p.66), as quais
se deve trazer a luz do questionamento e da inter-relag¢io. Por isso,
o cartégrafo nio ‘revela’ sentidos (0 mapa da mina), mas os inventa,
“ja que ndo estd dissociado de seu corpo vibritil: pelo contrério, é
através desse corpo [...] que procura captar o estado das coisas, seu

clima, e para eles criar sentido” (ROLNIK, 2007, p.71).

Referéncia nos estudos sobre o método, Kastrup (2009, p.32) deixa
claro que a cartografia ndo pretende representar um objeto, mas
acompanhar e investigar um processo. Nos estudos da subjetividade,
conforme a autora, nio se busca estabelecer um caminho linear para
atingir um fim, embora “sua construgio caso a caso nio impede que
se procurem estabelecer algumas pistas que tém em vista descrever,
discutir e, sobretudo, coletivizar a experiéncia do cartégrafo”.

Ou seja, mesmo que o cartégrafo lance mao de suas préprias
experiéncias para construir a pesquisa, elas podem dar a ver uma
experiéncia mais ampla e coletiva, ji que o pesquisador estd inserido
no seu préprio contexto de estudo e permite que os atravessamentos

da pesquisa ajudem a contar o processo de construgio do trabalho.

Para colocar uma pesquisa cartografica em pratica, portanto, é
necessdrio a autora destaca que o pesquisador precisa ter como
principal critério de trabalho uma abertura para a vida, encontrando
situagbes em que a vida encontre canais de efetivacio. Essa abertura

coincide com o préprio viés micropolitico do trabalho do cartégrafo,
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que entende o cardter politico da sua pratica como uma anilise da
produgio de subjetividade dos diferentes elementos que pde em

relagio.

O que Rolnik chama de abertura para a vida pode ser entendido, a
partir de Kastrup (2009, p.33), como a atengio do pesquisador ao
longo do trabalho. Um dos pontos fundamentais trazidos pela autora
a respeito do tema estd relacionado a fungio da atengio, que, na
cartografia, ndo é de uma pura sele¢io de informagdes para posterior
representagio. E, por outro lado, uma detec¢io do que ela chama de

“forcas circulantes” a partir de uma atengio a espreita:

A ativagio de uma atengio a espreita - flutuante, concentrada e
aberta - ¢ um aspecto que se destaca na formagio do cartégrafo.
Ativar esse tipo de atengio significa desativar a atengio seletiva, que
habitualmente domina nosso funcionamento cognitivo (KASTRUP,

2009, p.48).

A atengdo 2 espreita do cartégrafo, longe de ser necessiria apenas
no inicio de uma pesquisa, deve estar presente ao longo de todo o
processo. Isso porque, segundo Kastrup (2009, p.49), a construgio
do conhecimento no trabalho cartogréfico trata de obedecer “as
exigéncias da matéria e de se deixar atentamente guiar, acatando o
ritmo e acompanhando a dinimica do processo em questdo”. Ao
colocar que o conhecimento surge de uma composi¢io, na qual a

matéria ndo ¢ apenas um suporte passivo em relagdo ao movimento



de produgio operado pelo pesquisador, a autora destaca que a
matéria “ndo se submete ao dominio, mas expde veios que devem ser

seguidos”.

Colocar-me 2 espreita, pois, significa colocar-me em duvida,

estar pronta para reconhecer ao longo de todo o processo as
incongruéncias e as novas questdes que se colocam sobre esse tema.
Isso porque “para cartografar é preciso, pois, querer o acontecimento,

o langar dos dados, estar aberto a afirmagdo do acaso, aquilo que faz

problema no mesmo” (ANGELIL COSTA; FONSECA, 2012, p.46).

Ao abrir-me as duvidas e ao incerto, deixo de lado os “porqués” para
buscar o “como”: ao falarem sobre o método cartogréfico, Angel,
Costa e Fonseca (2012) abordam a necessidade do pesquisador

de buscar um mundo “inteligisensivel”, no qual a dureza e
invariabilidade das respostas definitivas ddo lugar 4 mudanga e

a possibilidade de experimentac¢do da vida em suas diferentes e

inconstantes formas.

Além da atengio, a presenca do pesquisador no trabalho se di
sobretudo pela escrita. Quando Rolnik (1993) aborda o conceito
de marcas, ela o faz aproximando essa ideia da prépria pesquisa: se
a marca “coloca uma exigéncia de trabalho que consiste na criagio
de um corpo que a existencialize, o pensamento é para mim uma
das praticas onde se da esta corporificagio” (ROLNIK, 1993, p.4),
destaca a autora. Para ela, o pensamento atua como uma forma de

cartografia conceitual, que funciona como um universo de referéncia

que criamos para diferentes modos de existéncia. E, nesse universo,
as marcas sdo a matéria-prima do pensamento, conforme a autora

aponta a seguir:

O pensamento, desta perspectiva, ndo ¢ fruto da vontade de um
sujeito ja dado que quer conhecer um objeto ji dado, descobrir sua
verdade, ou adquirir o saber onde jaz esta verdade; o pensamento
é fruto da violéncia de uma diferenca posta em circuito, e ¢ através

do que ele cria que nascem tanto verdades quanto sujeitos e objetos

(ROLNIK, 1993, p.5).

A autora deixa claro, no entanto, que na pesquisa realizada desse
modo o que vem primeiro nio ¢ o pensamento em si, mas a
capacidade do pesquisador de se deixar violentar pelas marcas.
Segundo ela, “as marcas sio os estados vividos em nosso corpo no

encontro com outros corpos, a diferenca que nos arranca de nés

mesmos e nos torna outro” (ROLNIK, 1993, p.5).

Portanto, assim como descarto a possibilidade de isolar os
blockbusters do seu processo produtivo e da cultura na qual

estdo situados, também renego a elevagio (elevagio?) do jovem a
categoria de objeto de pesquisa. Totalmente imbricados, ndo hd
como determinar em que momento um filme aborda a juventude
ou ¢ por ela impelida a existir como linguagem, até porque, como
abordam Deleuze e Guattari (2011, p.16), “uma multiplicidade nio

tem nem sujeito nem objeto, mas somente determinagdes, grandezas,
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dimensées que ndo podem crescer sem que mude de natureza”.
Com tudo isto posto, trago um paralelo entre a conexio livro-
mundo estabelecida pelos autores com minha proposta de pesquisa
para a narrativa filmica: assim como os filmes fazem rizoma com o
mundo, desterritorializando-o, o mundo, por sua vez - incluo-me
aqui como pesquisadora -, reterritorializa essas peliculas em novas
possibilidades. Assim, nds - cinema, pesquisa, jovens, mundo e eu -
conduzimos este trabalho, ndo em busca apenas de respostas, mas de

novos agenciamentos criadores.
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3. DAS TELAS AO PAPEL:
O CINEMA COMO EXPERIENCIA

3.1“E o mundo se poe a‘fazer cinema”

Uma forma de apropria¢do do cinema, de acordo com Deleuze
(2013, p.83), guiara este trabalho na anilise filmica. Para ele, o
“cinema faz nascer signos que sio préprios e cuja classificagio lhe
pertence, mas, uma vez criados, eles voltam a irromper em outro
lugar, e o mundo se pde a ‘fazer cinema”. Esta compreensio expressa
um pouco da maneira como me debrugo sobre os filmes: sei que

o que estd na tela possui uma linguagem prépria, certamente nio
trasladdvel a um texto impresso, mas passivel de gerar lugares outros

por onde, dai sim, quero transitar.

Na produgio cultural dominante da atualidade, na qual o cinema
insere-se com grande peso e importancia, a imagem ganha cada vez
mais destaque como elemento condutor do processo de identificagio
entre a obra e o espectador. De acordo com Maffesoli (1995), o
“objeto imajado” introduz os individuos no mundo da comunhio,
interessando mais pela emogio que faz compartilhar do que pela
mensagem que deve transportar. A imagem, segundo o autor,
“assume uma funcio de ‘co-presenca’, tanto mais importante porque

transcende as fronteiras e quebra os diversos enclausuramentos

nacionais, de classe e de ideologia” (MAFFESOLI, 1995, p.
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130). Trabalhar com blockbusters, nesse sentido, permite nos
aproximarmos dessa presenc¢a imagética que persiste de forma
dominante na produgio cultural do ocidente. Ao romper com as
fronteiras nacionais, ele nos permite perceber pontos consonantes

sobre a subjetividade dominante da juventude trazida nas telas.

O autor salienta que a imagem, especialmente em movimento,
induz um sentimento de participagio e de coletividade pela grande

quantidade de mitos que pode engendrar:

Com o risco de chocar, diria que esse bombardeamento, pelos
instrumentos dos telos, favorece o reencantamento do mundo,
multiforme, observado nos dias de hoje, evidentemente, com o
ressurgimento comunitdrio (tribal, étnico, identitdrio) que lhe é

inerente (MAFFESOLI, 1995, p. 130).

Como mediagdo entre o homem e o mundo, as imagens assumem o
propésito de representar a realidade. “Mas, ao fazé-lo, interpdem-se
entre mundo e homem. Seu propésito é serem mapas do mundo,
mas passam a ser biombos” (FLUSSER, 2002, p. 9). De acordo
com o autor, as imagens técnicas, que atualmente sio onipresentes,
remagicizam a vida e servem de ilustra¢io dessa inversio da fungdo

imagética.

A imagem cinematogrifica, encadeando intimeros textos visuais

e sonoros em uma montagem filmica, carrega em si diversas



possibilidades de apropria¢io de seu contetdo. “O cinema [...] é
constituido de representantes, de significantes, imaginarios, no duplo

sentido — usual e técnico — da palavra” (AUMONT, 2012, p. 121).

Ao falar sobre as novas relagdes que a imagem mantém com seus
préprios elementos pticos e sonoros, Deleuze (2013) afirma

que essa caracteristica da imagem faz dela ainda mais legivel que
propriamente apenas visivel. Por perceber a capacidade da imagem
tornar-se pensamento, capaz de apreender os préprios mecanismos
dele, o autor destaca o papel que a cdmera desempenha ao assumir
diversas fung¢des proposicionais. Deleuze ressalta, por exemplo, que
os grandes géneros do cinema - filme policial, comédia, etc - nao
revelam, necessariamente, os tipos de imagem ou os caracteres
intrinsecos de cada uma; pelo contririo, sio os planos e muitos
outros fatores - luminosos, sonoros, temporais - que intervém
nessa tipologia das imagens. Assim, o autor reafirma a capacidade
do cinema de “revelar ou criar um maximo de imagens diversas, e,
sobretudo, a compé-las entre si através da montagem” (DELEUZE,
2013, p.62).

Ao abordar o cinema moderno, Deleuze (2013) faz uma
diferenciagdo entre este e o cinema clissico. Segundo ele, enquanto
o cinema dito de agdo expde situagdes sensério-motoras, nas quais
as personagens agem, as vezes com violéncia, conforme o que

percebem, o cinema atual possibilita outros tipos de situagdes, nas

quais a ligagdo sensério-motora é rompida e dd lugar a uma situagio
ptica e sonora pura. Neste tltimo caso, a personagem encontra-

se em uma situagio, cotidiana ou nio, que transborda quaisquer
“agdes possiveis ou a deixa sem reagdo. [...] jd ndo se acredita tanto
na possibilidade de agir sobre as situagdes e, no entanto, nio se

estd de modo algum passivo” (DELEUZE, 2013, p.68). O autor
complementa que, quando se estd diante de situacoes Spticas e
sonoras puras, nao apenas a narragio e a a¢do desmoronam, mas as
percepcoes e as afeccoes mudam de natureza, justamente por passar
para um sistema diverso do sensério-motor préprio do cinema

« ’ . »
classico”.

Em seu trabalho sobre experiéncia estética com o cinema, Kerr
Junior (2014), apropria-se destes conceitos de Deleuze e sugere uma
forma de anilise filmica que vai ao encontro do que busco nesta

pesquisa. Segundo ele,

Buscarifamos uma ag¢do das imagens do cinema, assim como escrevia
Deleuze, que inventa possibilidades, que afaste a narrativa do
cotidiano, e a afastd-lo, possibilita outros entendimentos sobre si e
sobre o mundo. Aproxima-se imagens que produzem rupturas com
um modo de pensar a educagio, abrindo-a para o inesperado através
de rupturas com o esquema sensério-motor (KERR JUNIOR,
2014,p.997).
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Ao sugerir, ainda, pensar a educagio a partir de outros lugares, Kerr
Junior (2014) enfatiza a necessidade de pensar o ndo pensado. De
acordo com o autor, pensar o jd pensado é repetir modelos, enquanto

pensar o novo ¢ abrir-se para a experiéncia estética.

3.1.2 Imagem e cinema: o movimento em Deleuze

Construida a partir das filosofias da diferenca, essa pesquisa
encontra em Deleuze os principais elementos para problematizar o
cinema a partir da perspectiva adotada no trabalho. Por essa razio,
escolhi fazer uma abordagem mais demorada de alguns conceitos
deleuzianos sobre cinema e imagem antes de prosseguir a discussio a

partir de outros autores e perspectivas.

Dito isso, busquei na obra “A Imagem-movimento” uma das
principais nogdes trazidas por Deleuze - a partir da obra de Bergson
- para o estudo do cinema. O préprio conceito que dd nome ao livro
ja situa a sétima arte em um espago diferente daqueles em que se
encontram as demais imagens. A diferenga entre elas, de acordo com
Deleuze (1994), estd apoiada em trés teorias de Bergson sobre o

movimento, as quais vou percorrer brevemente.

A primeira tese bergsoniana traz a imagem-movimento como uma
ruptura da forma como se vé a imagem estitica. Explico: Deleuze

(1994) fala que, segundo Bergson, ainda que se busque ao maximo
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encontrar o movimento em uma dada posi¢do dessa imagem, isso
serd impossivel: 0 movimento em si estard sempre no intervalo

entre os instantes capturados, no espago situado entre as imagens
propositadamente congeladas. Devido a essa caracteristica, Deleuze
esclarece que o movimento nido pode ser confundido com o espaco
percorrido, ja que esse espago percorrido é passado e o movimento ¢
o préprio ato de percorrer. A partir dessa nogdo, o autor desenvolve
uma ideia muito bonita sobre as potencialidades da imagem-
movimento de modificar a si mesma: “(...) o movimento é indivisivel,

ou melhor, nio se divide sem mudar, com cada divisdo, de natureza”®

(DELEUZE, 1994, p.13).

Com isso, a prépria ideia de que o cinema criaria uma ilusio de
movimento é trazida para discussdo. Deleuze destaca que o cinema
nio nos d4 uma imagem & qual se agregaria movimento, mas sim nos
da imediatamente uma imagem-movimento: o cinema nos oferece
um corte, mas um corte moével, e ndo um corte imével acrescido de

movimento abstrato.

Conforme o autor, outros aspectos iriam levar o cinema a evoluir e a
conquistar a sua prépria originalidade: a montagem, a cimera mdével

e a emancipag¢io de uma tomada que se separa da projecio. Devido

8. No original:“(...) el movimiento es indivisible, o bien no se divide sin cambiar, con cada division, de
naturaleza”



a essas caracteristicas, Bergson destacaria que o plano deixava de ser

uma categoria espacial para se tornar temporal, a0 mesmo tempo

em que o corte passa a ser mével ao invés de imével. Ea partir desse
momento que a imagem passa a ser vista pelo movimento - seu lugar

no tempo - e nao mais pelo espago que ocupa.

A segunda tese de Bergson que Deleuze explora diz respeito ao
movimento em fun¢io do momento qualquer. Para tornar mais
palpével a compreensio dessa tese, recorro ao exemplo trazido por
Deleuze (1994) do desenho animado. O autor fala que esse tipo de
desenho pertence ao cinema justamente porque nele o desenho ji
ndo se constitui uma imagem pronta, dada, acabada. Nele, a imagem
estd sempre em modificagio, fazendo-se e destazendo-se. Ou seja,

a imagem nfo se d4 em um momento tGinico, mas especificamente
na continuidade do movimento, no instante qualquer que a figura

descreve.

Ainda que o cinema se caracterize pelo movimento em fungio do
instante qualquer, Deleuze (1994) destaca que essa arte também se
alimenta de instantes privilegiados. A conhecida série fotogrifica
de Marey e Muybridge, que registraram o galope de um cavalo para
verificar se havia algum momento em que o animal ficava com as
quatro patas no ar, é recuperada pelo autor para deixar mais clara

a ideia do instante privilegiado. Segundo ele, se se escolhem bem

os momentos equidistantes de um movimento, certamente haverd

entre eles momentos assinalados. Entretanto, eles s6 sdo instantes

privilegiados por seu cariter de pontos singulares que pertencem
a0 movimento, ou seja, embora singulares, os instantes assinalados

seguem sendo um instante qualquer entre os demais.

Jé a terceira tese de Bergson fala sobre o movimento em relagio ao

tempo € a0 €spago:

Além de o instante ser um corte imével do movimento, o
movimento é um corte mével da duragio, quer dizer, do todo ou
de um todo. O que implica que o movimento expressa algo mais
profundo: a mudanca na duragio ou no todo. Que a duragio seja
mudanga, isso forma parte de sua prépria definigdo: ela muda e ndo
cessa de mudar. Por exemplo, a matéria se move, mas nio muda.

Agora, o movimento expressa uma mudanga na duragio ou no todo’

(DELEUZE, 1994, p.22).

O autor traz uma das figuras utilizadas por Bergson para
exemplificar essa tese. Um animal que se move, por exemplo, move-

se para algo. Em busca de alimento, ele se desloca de um ponto A a

9. No original:“Ademds de que el instante es un corte inmdvil del movimiento, el movimiento es un
corte movil de la duracién, es decir, del Todo o de un todo. Lo cual implica que el movimiento expresa
algo mds profundo: el cambio en la duracion o en el todo. Que la duracion sea cambio, esto forma
parte de su propia definicion: ella cambia y no cesa de cambiar. Por ejemplo, la materia se mueve,
pero no cambia. Ahora bien, el movimiento expresa un cambio en la duracion o en el todo”
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um ponto B. Apés esse movimento, ndo é apenas o estado do animal
que muda, mas o todo que havia nos dois pontos (A e B) e entre esse
mesmo espaco. Por isso mesmo que Deleuze (1994) destaca que se
tivesse que definir o todo, fi-lo-ia pela relagdo, ja que é a partir dela
que o todo se transforma ou muda de qualidade. Esse todo de que
fala Deleuze nio deve, no entanto, ser confundido com um conjunto.
Ele ressalta que enquanto os conjuntos sio fechados e constituidos
por partes, o todo € aberto e ndo composto por partes, visto que ele
nio se divide sem mudar de natureza em cada etapa de sua diviso:
“O todo ¢, por conseguinte, como o fio que atravessa os conjuntos
dando a cada um a possibilidade, necessariamente realizada, de
comunicar-se com outro, ao infinito'” (DELEUZE, 1994, p.34).

Apés apresentar e problematizar as teses de Bergson, Deleuze (1994)
faz uma aproximagio efetiva entre a discussio sobre movimento e
tempo em rela¢ido ao cinema. O autor esclarece, por exemplo, que o
plano no cinema nio é outra coisa sendo o préprio movimento. Ja a
montagem “é essa opera¢do que recai sobre as imagens-movimento

para desprender delas o todo, a ideia, ou seja, a imagem do tempo'”

(DELEUZE, 1994, p.51). Ao abordar os quadros no cinema, o autor
também recupera a discussdo anterior sobre o todo e os conjuntos:
segundo ele, o fora de campo - aquilo que nio se vé ou se ouve
dentro de um dado quadro - estd sempre presente. Isso porque o que
estd enquadrado (o todo) sempre remete a um outro conjunto, que

igualmente remete a outro conjunto sucessivamente.
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ssim como diversos topicos trazidos ao longo do tra 0, essa
A diversos t trazid 1 do trabalho,
discussdo em especial é retomada e ampliada no capitulo em

que trago as minhas experiéncias com os filmes pesquisados. Por
enquanto, lango, a seguir, um olhar mais detido sobre esse tipo de
produgio filmica que engloba as peliculas vistas nesse trabalho: os
blockbusters.

3.2 Entdo, vamos falar sobre blockbusters?

Pelo alcance e empatia junto ao publico jovem, vi que entre os
produtos culturais que mais podem fornecer material para uma
discussio sobre a juventude estd o cinema de massa ou, mais
popularmente conhecido, os blockbusters. Geralmente produzidos a
partir de best-sellers da literatura, estes filmes misturam enredos cada
vez mais complexos, trazendo temas com conflitos psicolégicos e

sociais repletos de pistas sobre esse publico.

E importante destacar que esta pesquisa nio pretende posicionar-se

contra ou a favor da produgio filmica hollywoodiana'?, mas pensar as

10. No original: £l todo es, por consiguiente, como el hilo que atraviesa los conjuntos dando a cada
uno la posibilidad, necesariamente realizada, de comunicarse con otro, al infinito”

11. No original:“es esa operacién que recae sobre las imdgenes-movimiento para desprender de ellas
el todo, la idea, es decir, laimagen del tiempo”.



referéncias culturais, estéticas e politicas que veicula. Warnier (2000,
p- 165) acredita que “confundir as industrias da cultura com a cultura
¢ tomar a parte como o todo”. Para ele, é equivocado concluir que a
padronizagio da produgio leva a uma homogeneizag¢io do consumo,
ja que este tornou-se também um espago de produgio cultural. O
problema que enfrentamos atualmente, segundo o autor, ¢ o da
“fragmentacio e dispersio das referéncias culturais mais do que a

homogeneizagio destas referéncias” (WARNIER, 2000, p. 151).

De acordo com Santaella (2003), até meados do século XIX,

dois tipos de cultura podiam ser mais facilmente percebidas

nas sociedades ocidentais: uma cultura erudita, de elite, €, outra,
popular, produzida e consumida por aqueles que ndo tinham acesso
a essa outra cultura. Com a emergéncia dos meios de reprodugio
técnico-industriais (jornal, foto, cinema) e com a onipresenca dos
meios eletronicos de difusdo (rddio, televisdo), a autora fala sobre

o advento da cultura de massas. Santaella (2003, p.52) explica que,
“ao absorver e digerir, dentro de si, essas duas formas de cultura, a
cultura de massas tende a dissolver a polaridade entre o popular e

o erudito, anulando suas fronteiras”. Ja a partir dos anos 1980, com
a disseminagdo de tecnologias portiteis e/ou mais personalizadas,
como CD e TV a cabo, a autora passa a utilizar a expressio

cultura das midias para se referir a ento recente dinimica que se
construia entre as midias entre si e a aceleragio do trifego entre suas
plataformas, tempos e espacos. Mas novas mudangas ainda estariam

por vir. A hegemonia da cultura de massas, até entdo inquestionavel,

“foi posta em crise junto com a invasio [...] da informatizagio,
penetrando em todas as esferas da vida social, econdmica e da vida

privada” (SANTAELLA, 2003, p.53).

Em uma anilise critica da cultura dita de massa, Umberto Eco
(2008) denominou de “apocalipticos” ou “aristocriticos” aqueles

que viam apenas o lado ruim dessa cultura, e de “apologistas” ou
“integrados” aqueles que viam com um entusiasmo cego os produtos
dessa industria. O autor deixa claro que o problema estd no fato dela
ser conduzida por grupos econoémicos e realizada por especialistas
em fornecer ao espectador aquilo que julgam ser mais vendével, sem
que haja um didlogo efetivo com pessoas da cultura no processo

de produgio. Logo, a questdo a ser formulada neste caso nio ¢ se

a cultura de massa ¢ boa ou ma. O problema que se coloca é, na

verdade, o seguinte:

Do momento em que a presente situagio de uma sociedade
industrial torna inelimindvel aquele tipo de relagio comunicativa
conhecido como conjunto dos meios de massa, qual a agdo cultural

possivel a fim de permitir que esses meios de massa possam veicular

valores culturais? (ECO, 2008, p. 50)

12. Embora a producao de blockbusters ndo seja restrita a Hollywood, sendo Bollywood, inclusive,
um grande exemplo desse tipo de producéo fora dos Estados Unidos, utilizo em muitos momentos
do trabalho o termo “hollywoodiano” para me referir aos filmes desse género produzidos em solo
norte-americano.
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Abrir-se a uma outra estética filmica, no entanto, nio significa o
apagamento de uma andlise baseada também no repertério cultural
- nfo apenas cinematogréfico - a que eu, como pesquisadora, estou
habituada a usufruir. Longe de utilizar este repertério como forma
de invalidar ou propor julgamentos sobre a qualidade estética das
obras em questio, este conhecimento estd presente ao longo de todo
trabalho implicita ou explicitamente para agregar novos olhares

sobre essas produgdes e suas referéncias a caracteristicas dos jovens.

Com histérias envolventes, esses filmes ndo simplesmente passam
por seus espectadores, como muitas vezes se constituem em
verdadeiras experiéncias para eles. E cada vez mais comum o
agrupamento de jovens identificados com determinadas tramas

em fas-clubes ou comunidades virtuais. Para se ter uma ideia da
abrangéncia desse tipo de peliculas, busquei alguns nimeros sobre o
envolvimento de jovens com os filmes que aqui sdo tratados. A partir
de nimeros coletados no dia 07 de novembro de 2016, verifiquei que
a pagina no Facebook “Jogos Vorazes - O Filme” ja retine 22.283.080
pessoas, a pagina “A Série Divergente” possui 6.059.510 curtidas e a
pagina “Maze Runner” tem 3.528.475 seguidores.

No entanto, talvez por serem produzidos para o consumo em
massa, esses filmes costumam nfo ser alvo da pesquisa académica
em algumas institui¢des. Em uma busca, no dia 07 de novembro

de 2016, pelas palavras-chaves “cinema” e “educa¢io” no repositério

online da UFRGS, UFR]J e Unicamp, foram encontrados 5438, 842
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e 10571 resultados respectivamente. Em outra busca pela palavras-
chave “blockbuster”, foram encontrados 88 resultados no banco de
periédicos da UFRGS, em detrimento de 31 e 2 resultados nos
bancos da UFR] e Unicamp. J4 na busca pela palavra “ho/lywoodiano”
foram encontrados 172,21 e 9 resultados, respectivamente. Sei que o
acréscimo da palavra “blockbuster” ou a utilizagdo de “hollywoodiano”

- em detrimento da busca mais ampla, por “cinema”, por exemplo

- nas buscas impactaram o nimero de resultados encontrados, no
entanto, é justamente sobre este tipo de produgio cinematogréfica
que me interessa saber se hd pesquisas sendo realizadas. Pareceu-

me curioso notar que, embora os trés repositérios tenham um
satisfatério nimero de pesquisas sobre cinema, os resultados obtidos
pela busca de termos especificos sobre a produgio audiovisual de
massa mostram que apenas uma destas trés institui¢oes - a UFRGS
- demonstra ter mais abertura e/ou interesse para a pesquisa sobre

esse tema.

Apartados do grupo de filmes sobre os quais o viés mercadolégico
nio opera de maneira tio forte, os bdlockbusters sio produzidos

e direcionados para o consumo em massa. Marginalizados no
circuito artistico e vistos com preconceito por seus consumidores,
os arrasa-quarteirdes nio recebem a devida atencio do olhar
académico e cientifico. De acordo com Mascarello (2006), as
préticas sociais e politico-académicas das universidades brasileiras
instauram um duplo processo de canonizag¢io e marginalizagio

de objetos de estudo em relagdo as produgdes cinematograficas.



Entre os estudos legitimados, destaca o autor, estdo a filmografia e
a reflexdo cinemanovistas e do cinema moderno, assim como seus
antecessores (Godard, Pasolini e Resnais, por exemplo) e sucessores
(documentdrio contemporineo, Dogma 95, etc). J4 a lista dos tipos

de filmes segregados traz, entre outros,

géneros brasileiros como o trash, o horror, o cinema juvenil e a
ficgdo cientifica, o ludico e o comico, os estudos de recepgio e do
espectador, a teoria dos géneros cinematogréficos, o cognitivismo,
a distribui¢do e exibi¢do e, finalmente, as aproximagées nio
precipuamente ideolégicas a Hollywood (MASCARELLO, 2006,
p.334).

O autor destaca que a abordagem segregativa do cinema
hollywoodiano nas universidades gera um descompasso em relagio ao
grau de evolugio, a nivel internacional, dos denominados “estudos de
Hollywood”. Mascarello (2006) também enfatiza que o predominio
de Hollywood na contemporaneidade é ocasionada devido a
reconfiguragio estética e mercadolégica dos blockbusters a partir de
1975, quando os grandes estidios passam a integrar-se a outros
segmentos da inddstria mididtica e de entretenimento, ganhando
nova abrangéncia. Essa hegemonia ho/lywoodiana é vista com
lamento pela Academia e, segundo o autor, sdo trés os aspectos vistos
como sinalizadores da decadéncia estética e sociocultural apontados

pelos estudiosos em relagdo a essas produgdes:

(1) a debilitagio narrativa dos filmes, privilegiando o espeticulo

e a agio em detrimento do personagem e da dramaturgia; (2)

a patente juvenilizagio/infantiliza¢io das audiéncias; e (3) o
langamento por saturagdo dos blockbusters, reduzindo os espagos de

exibi¢do para o cinema brasileiro e o cinema de arte internacional

(MASCARELLO, 2006, p.335).

O aparente desinteresse pela pesquisa sobre os blockbusters advém
do fato de serem produzidos dentro de uma grande indudstria
cinematografica preparada para produzir novos arrasa-quarteirdes
em larga escala? Esta questdo, ainda que nio seja especificamente
o foco de minha investigagio, foi uma das motivadoras da
construgdo deste trabalho e da elabora¢io do meu problema de
pesquisa: de que forma o cinema, precisamente os blockbusters,
tematiza as caracteristicas e os principais conflitos da juventude
na contemporaneidade? O que isso tem a ver com o processo de

tormagio de jovens como eu?

3.3 Blockbusters e consumo de massa:
para além da marginalizacao

Se a produgio artistica ndo pode ser descolada de seu espago e de seu
tempo, é possivel ver no cinema um importante marco do contexto

sécio-cultural de uma época. Com elementos repletos de sentidos
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produzidos e reproduzidos pela coletividade, os filmes podem
carregar consigo o imagindrio da sociedade pela e para a qual foram
elaborados. Para Deleuze (2013), ainda que a histéria das imagens,
segundo ele, ndo pareca evolutiva, pois combinam diferentemente
os mesmos elementos, “ha fatores histéricos e geogrificos que
atravessam o cinema, colocam-no em relagio com outras artes,

fazem-no sofrer influéncias e também exercé-las” (DELEUZE,

2013, p. 66).

A histéria mundial, desde a inveng¢io do cinematdgrafo pelos irmios
Lumiére no final do século XIX, pode ser vista e reinterpretada a
partir dos filmes produzidos. Também por obras cinematogrificas

¢ possivel tragar caracteristicas sécio-culturais de cada época e

lugar, ainda que essas peliculas estivessem a frente de seu tempo.

No auge dos filmes estadunidenses sobre gingsteres, por exemplo,
algumas peliculas ndo puderam ser distribuidas pelo impacto que
seu contetdo poderia causar. De acordo com um estudo de Jonathan
Munby sobre esse tipo de filmes, em 1935 o género de filmes de
gangsteres foi banido, e Public Enemy (WELLMAN, 1931) e Liztle
Caesar (LERQY, 1931) tiveram seus lancamentos nio autorizados

até 1953 para ndo ocasionar uma md impressio do “American life”

(HILFER, 2003).

Jd nos anos 1960, o langamento de Masculino, Feminino
(GODARD, 1965) traz para as telonas um bom apanhado do

comportamento da juventude - europeia, ji que o filme é rodado na

3. Das telas ao papel: o cinema como experiéncia
Greice Rosane Gomes

Franga - frente ao contexto sécio-politico da época. Pertencentes

a geracdo coca-cola, mas inspirados pelos ideais marxistas,

os protagonistas confrontam-se com os principais problemas
enfrentados no periodo: a revolugio sexual, a violéncia, a Guerra do

Vietni, os apelos da sociedade de consumo, entre outros.

Outro titulo que marcou época foi Hair (FORMAN, 1979).
Baseado no musical homénimo da Broadway, o filme aborda o
movimento Aippie e o comportamento da juventude confrontada
com a onipresenc¢a da Guerra do Vietni e com a liberdade de
expressdo proporcionada pela contracultura. Mais do que uma
histéria sobre os rumos politico-econémicos dos Estados Unidos
em relacdo a Guerra, o filme é rico em elementos que caracterizam
os jovens da época, seja na linguagem e no figurino, seja no

Comportamento.

De acordo com Mascarello (2006), a partir de meados dos anos
1970, ja com a absor¢do mercadolégica do cinema acontecendo

de maneira mais forte e acelerada, alguns filmes passam a ser
produzidos para o consumo em massa, levando a denominagio

de blockbusters. Esta conjuntura passa a ser percebida também

na estética e no consumo das obras cinematograficas a partir de
entdo. Nos anos 1980, é notdvel o distanciamento dos blockbusters
de questdes mais politicas ou sociais, como podia ser visto nas
décadas anteriores. Em Flashdance (LYNE, 1983), Footloose (ROSS,
1984) e Dirty Dancing (ARDOLINO, 1987), que fizeram grande



sucesso entre o publico jovem, por exemplo, o pano de fundo

deixa de ser a politica para dar lugar a preocupagdes mais diretas

e tangiveis, como conflitos familiares e estudantis/profissionais.
Além disso, as trés peliculas trazem a danga e a musicalidade como
principais caracteristicas, emplacando bons resultados nao apenas
nas bilheterias do cinema, mas também nas paradas de sucesso das
radios. Inicia-se um movimento de consumo dos filmes para além
das salas de cinema. Como produtos, agora comerciais, eles precisam
vender um estilo consumivel em virios formatos: roupas, penteados,

hits musicais, coreografias, comportamentos.

No final dos anos 1990, nasce um novo tipo de filme voltado ao
publico jovem e que se estenderd ainda pelos anos 2000. Com a
sexualidade como fio condutor da trama, American Pie (WEITZ,
1999) parece-me um bom representante dos blockbusters do periodo.
A curiosidade pela descoberta sexual e todas as implicagoes
psicolégicas e sociais provenientes dai é o que dd o tom do filme.

A linguagem torna-se bastante préxima do publico, e a comédia
passa a ser a forma principal de abordagem. Além de ser um género
venddvel e tornar o assunto mais leve, sugere uma maneira mais ficil

de contornar a possivel censura dos pais sobre o filme.

Ainda que as produgdes sobre vampiros e outros seres do género da
fantasia nio fossem uma novidade para o cinema, sdo justamente
eles os personagens dos filmes de maior sucesso entre o piblico

jovem nos ultimos anos. Com o estouro da Saga Crepusculo,

inaugurada pelo seu filme homénimo (HARDWICKE, 2008), o
tema do amor impossivel, tio comum no cinema, ganha contornos
sobrenaturais e, talvez por isso, ainda mais cativantes para esse
publico. Por outro lado, mesmo que num contexto diverso, a 1égica
dos contos de fadas é o fio condutor da saga: alia-se a histéria da
jovem comum que cativa o rapaz belo e inacessivel as demais o fato
dessa histéria de amor trazer componentes do mundo da fantasia
acompanhados de elementos nio convencionais para contos de fadas,
como a paixio da protagonista pelo vampiro e por um amigo de
infancia. Vemos, portanto, um pano de fundo calcado no surreal, mas
com dilemas bastante humanos e oriundos da prépria realidade do

espectador.

3.4 Blockbusters: uma experiéncia estética é possivel?

Ainda que apresentem incontestdveis elementos para pensar a
cultura e a sociedade neles refletidas, esses filmes estdao longe de
serem as primeiras escolhas em pesquisas académicas sobre jovens
e seus processos de formagio. No entanto, basta verificar a lista dos
titulos campedes de bilheteria para compreender a forca estético-

politica que pode ter esses filmes nos modos de vida dos jovens.

Mas de que ordem de experiéncia podemos falar quando se trata
de blockbusters® Ainda que eles possam efetivamente se tornar

uma experiéncia para os jovens, conforme todos os sentidos que
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esse termo traz segundo Larrosa, poderiam esses mesmos filmes
constituir-se em uma experiéncia, ai sim, estética? E claro que
nio suponho a possibilidade de responder essas questoes, mas,
ainda assim, vejo como necessario problematizar a relagio dessas

produgdes filmicas com a ideia de experiéncia estética.

Tendo a obra de Deleuze como base, Farina (2005, p.76) destaca que
o “pensamento estético deleuziano entende a arte como um artefato
com uma dupla capacidade: a de tornar visivel as formas de vida do
homem e a de ‘vitalizar’, de colocar em movimento essas formas'®”.
Com isso, a autora recupera a maneira como Deleuze percebe a arte:
ndo como um fim em si, mas como uma forma de tornar perceptiveis

os processos de formagio do sujeito.

Os conceitos que compdem uma obra problematizam os modos de
vida do homem, problematizam as formas nas quais a vida se faz e
os modos nos quais 0 homem a experimenta. Os conceitos estéticos
se engendram através de imagens, gestos, palavras e sons, através
das formas a partir das quais tornam visivel e audivel a experiéncia
humana. Por isso, as obras vestem a for¢a dos acontecimentos que
afetam as formas de vida e as formas de ser humano' (FARINA,

2005, p.79).

Diferentemente da concepg¢io kantiana, segundo a qual a experiéncia
estética estaria condicionada por um modo de percepgio que

representaria a propria experiéncia, Farina (2005) argumenta que,
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para Deleuze, o pensamento estético supde uma resisténcia a essa
ideia. “A ‘teoria do sensivel’ se interessa pelas formas da experiéncia,
pelas condig¢bes que fazem com que uma experiéncia seja real e nao
apenas uma representagio do ‘possivel”” (FARINA, 2005, p.80).
Ou seja, para o filésofo, s6 se produziria saber a partir da experiéncia

real.

E por meio da arte, segundo Farina (2005), que se desestabilizam

as ordens de saberes que controlam as linhas de vida, que se
problematiza a percep¢do humana, que se promove uma experiéncia
de estranhamento do seu préprio sentido. A produgio artistica que
interessa, assim, ao pensamento deleuziano, é, conforme a autora,

a que se compde com as forgas vitais atuantes sobre os modos de
relacionar-se com a existéncia. Dessa composi¢io, Farina destaca que
se projetam linhas de vida em dire¢do ao territério do sem-sentido e

do sem-significado, levando o sentido justamente para uma zona de

13. No original: “pensamiento estético deleuziano entiende el arte como un artefacto con una
doble capacidad: la de hacer visible las formas de vida del hombre, y la de ‘vitalizar] de poner en
movimiento estas formas”

14. No original: “Los conceptos que componen una obra problematizan los modos de vida del
hombre, problematizan las formas en las que la vida se hace y los modos en que el hombre la
experimenta. Los conceptos estéticos se engendran a través de imagenes, gestos, palabras y sonidos,
a través de las formas bajo las cuales tornan visible y audible la experiencia humana. Por eso, las obras
visten la fuerza de los acontecimientos que afectan las formas de vida y las formas de ser hombre”

15. No original: “La ‘teoria de lo sensible’se interesa por las formas de la experiencia, por las
condiciones que hacen que una experiencia sea real y no sélo una representacion de lo posible”.



indeterminagdo, onde o vinculo da arte com a realidade mesma pode

perder qualquer relagio factivel ou reconhecivel.

Assim, acionar o pensamento seria, pois, para Deleuze, uma

das formas como a arte se manifesta. Manifesta-se, alids, de
maneira distinta das demais. Farina (2005, p.78) retoma que o
desencadeamento do pensamento para Deleuze acontece a partir
de uma espécie de violéncia que se dé sobre o sujeito, “e quando
essa violéncia sobre o sujeito se encontra no territério da arte, o faz
pensar de uma maneira diferente, através de processos especificos”.
Ao relacionar essa visdo deleuziana sobre a experiéncia estética
com as ideias de Rolnik trazidas anteriormente sobre marcas, é
possivel questionar se os &lockbusters que tém sido produzidos sio
capazes de ‘violentar’ o espectador jovem a ponto de provocar-lhe o
pensamento, a ponto de levar-lhe a ter uma experiéncia de perda de

seus proprios contornos perspectivos, uma experiéncia estética.

O cinema hollywoodiano, nesse aspecto, parece-me o mais
emblemadtico representante da leva de filmes portadores de uma
estética pensada para captar um sentimento coletivo, abordando-o
sob uma linguagem universalizante e de ficil compreensio.

Por pertencer a uma inddstria que movimenta a economia
cinematografica mundial - abarcando também muitos outros
mercados vinculados ao consumo desses produtos -, as peliculas
norte-americanas sio produzidas sob uma forte influéncia comercial.

Os filmes lanc¢ados por essa industria, portanto, nascem ndo apenas

com o intuito de entreter o publico a que se destina, mas também de
gerar empatia com esse publico, levando para as telonas os principais
conflitos, desejos e frustragées que inquietam grande parte das

pessoas.

Canevacci (2001), ao propor uma tipologia para pesquisar o
cinema, divide-o em trés niveis diferentes para estudo: o cinema
direto, cientifico ou de documentirio, o cinema de ficgio e o
cinema sincrético ou indireto. Para este trabalho, interessa-nos
particularmente o aprofundamento do segundo nivel tipolégico,
que, segundo o autor, opera com base na cultura de massa e no

imagindrio dentro da légica de produgdo da inddstria cultural.

No cinema ficcional, Canevacci (2001) identifica que a antropologia
visual executou uma tarefa essencial a sua manutengdo: compreender
os modelos e tendéncias que invadem as periferias no plano mundial
a partir dos centros de produgio na sociedade contemporinea.
Segundo ele, a nova cultura do consumo “conseguiu construir

um sistema polissémico de frui¢do adaptivel a cada realidade
sociolégica” (CANEVACCI, 2001, p. 169). Desta forma, salienta,

as referéncias histéricas sio descartadas e a dimensio social da obra
resume-se a apresentar redundancias psicoldgicas. O autor cita como
exemplo as tramas que envolvem homens e mulheres, nas quais tudo
¢ traduzido numa base dramattrgica de paixdes elementares.

A simplificagdo da experiéncia estética, no entanto, faria parte,
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segundo Lipovetsky (2015), da propria produgio cultural da
sociedade contemporinea, a qual nio estaria mais comprometida
com a missdo emancipadora, pedagdgica e politica da arte. E

de uma “estética do consumo e do divertimento que se trata:

[...] ‘experiéncias’ consumatérias, lidicas e emocionais aptas a

divertir, a proporcionar prazeres efémeros, a vitaminar as vendas”

(LIPOVETSKY, 2015, posi¢io 536)™.

A afirmagio de um suposto empobrecimento artistico, no entanto, é
feita, inclusive, por muitos empresdrios criativos, destaca Lipovetsky
(2015). Segundo ele, muitos representantes dessa industria afirmam

que suas produgdes ndo sdo arte, apenas entretenimento:

Tal posi¢do é dominante em particular em Hollywood, onde
os profissionais do cinema negam frequentemente a dimensio
artistica de seus filmes. Walt Disney ja declarava que desejava

Wpo .
apenas “divertir e fazer as pessoas rirem... agradando-as, em vez
de se preocupar com se exprimir ou realizar criagdes obscuras”.
Mais recentemente, Steven Spielberg e Jeftrey Katzenberg
afirmam: “O essencial reside numa boa histéria, somos contadores”

(LIPOVETSKY, 2015, posi¢ao 1097).

Ao recuperar esses relatos, o autor afirma que nio se trata mais
de colocar a criatividade artistica em primeiro lugar, mas sim a
rentabilidade dos filmes, ainda que isso custe o achatamento da

liberdade criativa dos produtores. Isso acontece porque, com os
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orcamentos inflados, a liberdade artistica dos criadores é reduzida,
sendo controlada prioritariamente pelos responséveis pelo
marketing. Assim, férmulas bem-sucedidas em filmes anteriores
sdo repetidas em novas sequéncias, privilegiando tudo o que possa

tavorecer a inser¢do de marcas comerciais nas produgdes filmicas.

O problema dessa planificacio, diz o autor, ¢ a forte concentra¢io
de sucessos, responsaveis por criar uma sensa¢io de monotonia em
relagdo ao consumo cultural. “O capitalismo artista e sua ordem
mididtico-publicitiria é um sistema que produz a ‘diversidade
homogénea’, a repeti¢do na diferenca, o mesmo na pluralidade”
(LIPOVETSKY, 2015, posi¢do 807). Ou seja, o paradoxo da
produgio cultural contemporanea estd justamente na oferta de
uma grande variedade de obras artisticas e, 20 mesmo tempo, da

serializa¢do e homogeneizagio dessa produgao.

Ainda que concebidas dentro de um sistema marcadamente
capitalista, essas peliculas ndo podem ser compreendidas através
do reducionismo que as coloca a parte do circuito cultural.

Compreendendo a cultura numa perspectiva antropoldgica, na qual,

16. Por se tratar de um e-book, a referéncia de localizacdo do excerto de texto utilizado sera feita
pela posicao do trecho no livro digital.



segundo Chaui (1995), o conceito pluraliza-se e alarga-se para além

da produgio artistica, é possivel ver nesses filmes o agenciamento de

diferentes elementos que produzem novos sentidos sobre a realidade.

Tais elementos - narrativa, temdticas, sonoplastia, figurinos,
planos de filmagens, etc -, vistos sob a perspectiva deleuziana de
agenciamento, entram em uma conexao viva entre eles, mudando

de natureza a medida que aumentam suas conexdes (DELEUZE e

GUATTARTI, 2011).

A prépria nogio deleuziana de territério, terreno com e a partir do
qual se constrdi determinada realidade, pode ser observada nesses
filmes através da percep¢io das for¢as que modificam e destroem

os significados oriundos da realidade sobre os quais a linguagem
cinematografica opera. Longe de estancar a produgio de sentidos,

a estética filmica fornece ao espectador jovem novos modos de
transbordar os territérios estabelecidos e encontrar caminhos para a

produgio de sua subjetividade.

17. Para Deleuze e Guattari (2008, p.218), “o territério é feito de fragmentos decodificados
de todo tipo, extraidos dos meios, mas que adquirem a partir desse momento um valor de

‘propriedade’

"
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4. QUE JUVENTUDE E ESSA Al NATELA?

4.1 Juventude e midia: relagdes possiveis

A curiosidade por este tema, além de vir das motivagdes

ja mencionadas no inicio do trabalho, veio também de um
pressuposto que, a0s poucos, este percurso investigativo vem
desmontando. Acreditava que o estudo do cinema poderia me
revelar fidedignamente o perfil dos jovens na atualidade, inclusive
idealizando uma generalizagio que, cedo, descobri ser impossivel.

Logo percebi que essa pesquisa, embora pretenda falar de uma

experiéncia coletiva dos modos de ser jovem na contemporaneidade,

possui recortes muito especificos e que nio podem ser ignorados.
Abragada por filmes produzidos em uma industria cinematogréifica
altamente capitalista, essa pesquisa fala sobre jovens alcan¢ados por

essas produgdes, direta ou indiretamente.

Construi essa percep¢io pensando nos filmes feitos ao longo das
ultimas décadas e que, para mim, seriam bons termémetros da
maneira de pensar e de se relacionar da sociedade em cada época.
Pensei, de inicio, que a pesquisa me mostraria uma abertura do

pensamento da juventude contemporinea em relagio a temas ainda

tabus para outras gera¢oes, como diversidade sexual, empoderamento

eminino, diversidade racial, etc. Ora, ndo seria légico que o cinema
fe ,d dad I, etc. Ora, 1
produzido na atualidade trouxesse essas tematicas, jd que nos idos

anos 1960 a contracultura, principalmente por meio dos jovens,
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ja havia aberto espago para tais rupturas com o conservadorismo?
Aparentemente nio. Enquanto eu ainda alimentava a expectativa
de encontrar nos blockbusters as vozes de uma juventude mais
aberta e igualitdria, pesquisas sobre o perfil do jovem brasileiro
divulgadas entre dezembro de 2014 e julho de 2015 mostraram

o conservadorismo ainda fortemente presente entre esse ptblico.
Embora sejam pesquisas de mercado — e nio académicas —,
menciono esses dados a seguir, pois, longe de pretender tomé-los
como base para essa pesquisa, julgo pertinente citi-los, ndo apenas
por terem me causado esse estranhamento ao longo do percurso
investigativo, como também por terem sido disparadores de

questionamentos, ai sim, elaborados academicamente.

De acordo com pesquisa Datafolha divulgada em julho de 2015,
o perfil do jovem brasileiro ainda é majoritariamente conservador.
Ter comportamento homossexual, por exemplo, é moralmente
inaceitdvel para 30% dos brasileiros de 16 a 24 anos, uma rejei¢io
grande e ainda assim menor que entre os brasileiros maiores de 25
anos, para quem a recusa a gays atinge 45%. Em rela¢io ao aborto,

79% dos jovens rejeitam o procedimento, enquanto 67% defendem

18. Dados extraidos de reportagem veiculada em 08/07/2015 no site da Folha de S&o Paulo.
Conteldo acessivel pelo endereco: www1.folha.uol.com.br/fsp/especial/225325-curte-o-meu-
perfil.shtml.



ser moralmente errado fumar maconha. Em outra pesquisa realizada
pelo Instituto Avon e Data Popular® e divulgada em dezembro

de 2014, 96% dos entrevistados afirmam viver em uma sociedade
machista, mas, a0 mesmo tempo, 68% acreditam ser errado uma
mulher ir para a cama no primeiro encontro, 76% véem com
pudores aquelas que possuem virios “ficantes” e 80% acham que a
mulher nio deve ficar alcoolizada em festas. Situagoes de assédio

e abordagem violenta em “baladas” também ocorreram com 78%

das jovens ouvidas. No entanto, ndo apenas a violéncia explicita foi
constatada pela pesquisa. Para 42% das mulheres entrevistadas uma
garota deve ficar com poucos homens, e 43% deles ainda diferenciam
as mulheres para namorar e as para “ficar”. Julgo importante
acrescentar que, embora tivesse acesso a quantidade e  faixa etdria
dos participantes da pesquisa, ndo foram divulgadas informagoes
sécio-econdmicas, o que, de certa forma, faz-nos olhar com cautela
para a relagdo destes resultados com as diferentes classes sociais

existentes no pais e suas regioes.

E, como havia adiantado antes da mencao as pesquisas, o olhar
sobre esses dados a partir da literatura com a qual trabalho gerou
novas pondera¢ées. Em um estudo sobre a participagio social e
politica de jovens no Brasil, Carrano (2012) cita pesquisas a respeito
de politicas publicas instituidas em oito regiées metropolitanas
brasileiras, a partir das quais percebeu-se uma ampla presenca da
ideia de protagonismo juvenil nas falas de gestores desses projetos. A

partir desses resultados, o autor argumenta que, contraditoriamente,

as praticas desenvolvidas ndo estimulavam a participag¢ao dos jovens,
tocando-se muito mais em palestras sobre prevencio da gravidez e
uso de drogas. Com essa percepgio, o autor apontou a necessidade
de se olhar para a juventude de forma mais propositiva - indagando
e promovendo espacos de didlogo - em vez de aplicar préticas que
pressupdem as necessidades desse puablico. “Os jovens precisam de
espagos e tempos ndo apenas para receber projetos pré-concebidos
por l6gicas adultas; eles e elas querem dizer o que precisam e

sinalizar para o que podem fazer individual e coletivamente”

(CARRANO, 2012, p.90).

Olhar para pesquisas de mercado, portanto, deve servir apenas

como disparador de uma problematizagdo muito mais ampla. Em
relagio ao engajamento politico dos jovens, por exemplo, Carrano
(2012) destaca que uma das hipéteses mais trabalhadas no debate
sobre a participagdo contemporanea dos jovens é a que percebe as
novas formas da participagio politica desse publico, como no uso

que fazem da internet e das redes sociais para a absor¢do de novas

19. O levantamento foi feito com 2.046 jovens de 16 a 24 anos de todas as regides do pais,

sendo 1.029 mulheres e 1.017 homens. As informagdes foram obtidas em reportagem veiculada

em 03/12/2014 pelo site G1. Contetido acessivel pelo endereco: http://g1.globo.com/bemestar/
noticia/2014/12/48-dos-jovens-acham-errado-mulher-sair-sem-o-namorado-diz-pesquisa.html

20. No original:“un conjunto humano que comparte un ambiente de formacion tecnolégico y, en
consecuencia, también un sistema cognitivo asi como un mundo imaginario”

21. No original: “la crisis de la transmision cultural en el pasaje de las generaciones alfabético-criticas
a las generaciones post-alfabéticas, configuracionales y simultdneas”
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tematicas. Nesse sentido, o autor fornece uma importante pista de
como compreender a participagdo social e politica dos jovens na
forma como se dé nos dias atuais. Segundo ele, “é preciso indagar
como se reinventam as tradi¢des militantes e como sdo questionados
os antigos modelos de participagdo institucional” (CARRANO,
2012, p.93). Um dos questionamentos propostos pelo autor, por
exemplo, é de que forma os espagos cldssicos de participagio
absorvem as demandas que chegam através dos diferentes coletivos,

tais como negros, mulheres, LGBT, deficientes?

Assim, os resultados obtidos nessas pesquisas fizeram-me acrescentar
novas indagacdes a0 meu percurso investigativo. O cinema de massa
acompanha os modos de ser e de pensar de sua época? A que visdes
da juventude o cinema Ao/lywoodiano esta se filiando? De que tratam
e que ideias defendem os filmes mais populares voltados a esse

publico?

Antes de seguirmos para um estudo mais focado no cinema,
parece-me importante contextualizar onde se insere esse jovem na
atualidade e como se manifesta seu pertencimento geracional. Mas o
que define, afinal, uma geragio? Para Bifo (2007, p.77), este conceito
representa “um conjunto humano que compartilha um ambiente

de formagio tecnolégico e, em consequéncia, também um sistema
cognitivo assim como um mundo imagindrio”.? O autor ainda
complementa que uma geragdo apresenta um horizonte comum de

possibilidades cognitivas e experienciais.

4. Que juventude é essa ai na tela?
Greice Rosane Gomes

Em uma anilise sobre a relagio existente entre as geracdes, Bifo
(2007) destaca a dificuldade de compatibilizar mentes com

formas de funcionamento tio diferentes. Para o autor, vivemos, na
contemporaneidade, uma profunda crise: “a crise da transmissdo
cultural na passagem das geracdes alfabético-criticas as geragoes pés-
alfabéticas, configuracionais e simultaneas™ (BIFO, 2007, p.25).

Outro autor que trabalha com o conceito de juventude é Canevacci
(2005). Para ele, a categoria jovem encontra-se dilatada, com

faixas etdrias cada vez mais abertas. O termo “jovem”, nascido em
meados dos anos 1950, “afirma-se com prepoténcia na comunicagio
metropolitana e mididtica do Ocidente, particularmente por meio
de sua visibilidade musical e filmica” (CANEVACCI, 2005, p. 20-
21). Segundo o autor, foram a ascensdo da midia e a autonomia das
culturas juvenis nas metrépoles que impulsionaram a criagdo de uma

categoria propria para os jovens.

20. No original:“un conjunto humano que comparte un ambiente de formacion tecnoldgico y, en
consecuencia, también un sistema cognitivo asi como un mundo imaginario”

21. No original: “la crisis de la transmisidn cultural en el pasaje de las generaciones alfabético-criticas
a las generaciones post-alfabéticas, configuracionales y simultaneas”



Posteriormente, um novo elemento fixou o jovem como faixa etdria
num momento em que se transitava diretamente da adolescéncia
para o trabalho: a escola de massa. Assim, a escola, a midia e a
metropole constituiram, segundo Canevacci (2005), os trés eixos
sobre os quais se sustentou a concep¢ido moderna do jovem como

categoria social.

Entdo: a escola de massa separa um segmento interclassista da
populagio da familia e da produgio; a midia (discos, radio, cinema)
produz um novo tipo de sensibilidade e de sexualidade, modo e
estilo de vida, valores e conflitos; a metrépole se difunde como
cendrio panoramitico repleto de signos e sonhos (mediascape). O
cruzamento desordenado e intrigante desses trés fatores constitui
o terreno autdénomo, inovador, conflituoso no qual se constréi

a categoria socioldgica do “jovem”. Os jovens como faixa etdria
autdénoma da modernidade nascem entre os fios que os ligam a
escola de massa, 2 midia, 2 metrépole (CANEVACCI, 2005, p. 22-
23).

Na contemporaneidade, Canevacci (2005) propde a ideia de
“jovens intermindveis” para definir o alargamento das faixas etdrias
e a multiplicagdo das identidades méveis e nomades. Para ele, a
incerteza e a imprecisdo em definir a percep¢io de si e do outro
como jovem constituem um elemento caracterizador do nosso
tempo. Hoje, o autor aponta diferentes motivos para a elasticidade

do conceito: o fim do trabalho (mais criativo e tempordrio, ele ndo

aparece mais como aquele marco fundamental da passagem da
adolescéncia para a fase adulta), o fim do corpo (cada vez mais a
tecnologia dissolve as fronteiras entre o orgénico e o artificial) e o
desmoronamento demogréfico (o casamento perde valor, os estudos
esticam-se na pds-graduagio e a substitui¢io do planejamento

do futuro pelo viver no presente aniquilam a necessidade da

reprodugio).

E nesse contexto de sobrepujanc¢a da midia como poder modelador
que seus apelos passam a invadir a esfera social, redesenhando

novos modos de ser jovem. Schmidt (2006, p.18) destaca que, nesse
contexto, “o préprio corpo torna-se um espago mididtico, carregando
grifes de marcas internacionais ou mesmo palavras de ordem”. Esta
cultura veiculada pela midia, segundo Schmidt (2006), fornece o
material capaz de criar identidades por meio das quais os individuos
se inserem nas sociedades tecnocapitalistas contemporaneas,

produzindo uma nova forma de cultura global.

O corpo juvenil, além de espago mididtico, torna-se também

um espago de expressividade. Pais (2006) ressalta que piercings,
tatuagens e outras modas sdo fetichizagdes do corpo que
transformam os jovens em agentes do simulacro, escondendo sob
esse véu “a realidade que atribui aos bens de consumo uma qualidade
de esplendor que o mercado capitaliza” (PAIS, 2006, p.17). No

entanto, o autor destaca que, a0 mesmo tempo em que essas “farsas
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do disfarce” sio uma das faces do consumismo, elas também “ddo
cara a identificagio, a0 assegurarem expressividades de natureza
identitdria: de buscas de si através do outro” (PAIS, 2006, p.17-18).

Estas buscas de si integram, de acordo com Pais (2006), as formas
de manifestagio juvenil na contemporaneidade. Segundo ele, ha
duas maneiras possiveis de olhar para as culturas jovens: por meio
das socializagbes que a prescrevem ou das suas formas cotidianas de
expressividade ou performance. O autor propde esclarecer a distingdo
entre as duas perspectivas através da contraposi¢io entre espago
estriado e espago liso proposta por Deleuze. No espago estriado,
segundo Deleuze e Guattari (2008, p.185), “as formas organizam
uma matéria”, enquanto “o espago liso dispde sempre de uma
poténcia de desterritorializa¢io superior ao estriado” (DELEUZE e
GUATTARI, 2008, p.187). Com base nesta distingdo, Pais (2006)
defende que a passagem da adolescéncia para a vida adulta obedecia,
tradicionalmente, a formas prescritivas muito rigidas, estando

estas trasi¢cdes situadas nos espagos estriados, ligados 4 ordem e ao
controle. Por outro lado, as transi¢oes encontradas atualmente estio
sujeitas as culturas performativas, pertencentes ao espago liso, ja que
“os jovens nem sempre se enquadram nas culturas prescritivas que a

sociedade lhes impae” (PAIS, 2006, p.7).

A expressividade juvenil a partir da adesdo 4 moda ou da alteragdo

do corpo é uma das formas de pertencimento dos jovens a grupos.
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De acordo com Schmidt (2006), eles vém sendo cada vez mais
convocados a integrarem determinadas tribos, nas quais o consumo
de certos produtos identificam estilos de vida e comportamento

especificos.

O que vemos é um jovem sendo convocado, interpelado, pelos
mais variados discursos a “ter atitude”. “Ter atitude”, portanto, é
identificado como uma pretensa “poténcia jovem”, a um sé tempo
causa e solugio de problemas contemporaneos (SCHMIDT, 2006,
p-16).

A relagio tdo préxima da juventude com a midia pode ser explicada,
segundo Schmidt (2006), por ela ocupar um espago pedagégico
considerdvel na vida desse publico, pois ensina novas formas de viver,
de relacionar-se consigo mesmo e com o outro. A autora acrescenta
que essa proximidade surte efeitos na produgio de subjetividades

e identidades sociais, ji que “a cultura da midia nos acolhe, nos

conforta e nos capta para a construgio do nosso modo de ser”

(SCHMIDT, 2006, p.19).

Assim como a midia de massa, a experiéncia estética “produz
subjetividade na sensagio, que hoje se dd concretamente em um
ambiente de proliferacio da imagem audiovisual” (LUZ, 2002, p.41).
De acordo com o autor, a constitui¢do do sujeito em sua relagdo

com a imagem parte da constatacdo de duas tendéncias: a busca



de formas de existéncia individual esteticamente orientadas e a
estetizagdo de todos os aspectos da existéncia publica. Assim como
abordo de forma mais detida no subcapitulo dedicado & globalizagio
e & pés-modernidade, Luz (2002) destaca a necessidade de
considerar o pano de fundo econémico na discussio sobre o processo

de produgio de um sujeito da sensibilidade na contemporaneidade.

Mais que situados em grupos constituidos localmente, os jovens

na atualidade integram um movimento global de produgio de
subjetividades. Conforme Rolnik (1997, p.20), a mesma globalizagio
que “intensifica as misturas e pulveriza as identidades implica
também na produgio de 4izs de perfis-padrio (...) para serem
consumidos pelas subjetividades”. Assim, a fixidez das identidades
locais passam a ser substituidas por identidades globalizadas flexiveis,

as quais acompanham o movimento e a velocidade do mercado.

O problema dessa nova configuragio, segundo Rolnik (1997),
reside nos vazios de sentido que a desestabiliza¢do exagerada e, ao
mesmo tempo, a persisténcia da referéncia identitdria ocasionam.
De acordo com a autora, tais vazios de sentido acabam sendo
vividos como esvaziamentos da prépria subjetividade, contra os
quais os individuos lutam dentro de uma toxicomania generalizada,
exemplificada pelas drogas produzidas pela industria farmacoldgica,
pelas figuras glamourizadas pela TV e outras midias, pela literatura
de autoajuda e pelas drogas que prometem o emagrecimento. No

seio desses conflitos, Rolnik (1997, p.23) identifica dois processos

que acontecem nas subjetividades e que correspondem a destinos
opostos: “o enrijecimento de identidades locais e a ameaga de

pulverizagio total de toda e qualquer identidade”.

4.2 Juventude em cambio: o jovem na era das midias sociais

Depois de vermos como Bifo (2007) caracteriza uma geragio, basta
atualizar-nos sobre as principais redes sociais utilizadas atualmente
pela juventude para perceber que novas formas de sociabilidade sio
criadas e modificadas constantemente. O Snapchat, por exemplo,
rede social que vem ampliando o seu alcance rapidamente entre esse
publico, ji nos d4 uma pista do desafio que se constitui acompanhar
essas mudancas. As relagdes, jd notadamente fugazes e intermediadas
por meios digitais, ganham, como se pode perceber pelo alcance

de aplicativos como esse, cada vez mais contornos imprecisos e
atemporais, construidas justamente para deixarem de ser na mesma

velocidade em que ensaiaram tomar forma.

Essa dificuldade em apreender a maneira pela qual essas relagdes
se constituem na atualidade podem se explicar, talvez, pela
passagem das tecnologias alfabéticas as digitais, em que os modos
de aprendizagem, memorizagio e intercimbio linguistico se

modificaram rapidamente (BIFO, 2007, p.77):
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E os mundos geracionais comegaram a se constituir como conjuntos
fechados, inacessiveis, incomunicéveis, nio por motivos morais,
politicos ou psicolégicos, mas por um problema de formato tecno-
cognitivo, por uma verdadeira intraduzibilidade dos sistemas de

referéncia interpretativos®.

Quando o autor menciona essa passagem, aborda uma mudanga
radical, a partir dos anos 90, com a difusdo de tecnologias digitais

e da globalizagdo. Nesse cendrio, destaca, sio remodelados os

modos de funcionamento da mente humana conforme “dispositivos
técnico-cognitivos de tipo reticulares, celulares e conectivos” (BIFO,
2007, p.78)%, fazendo com que se experimente o tempo de forma
fragmentdria e recombinante. Por essas caracteristicas, o autor

denomina essa nova geragio de celular-conectiva.

Pela proximidade com a tecnologia, os jovens encaram a conexao
digital de forma muito natural, levando para a escola o resultado

de suas experiéncias em rede. Retomando Foucault, Sibilia (2012)
lembra que o modelo analdgico da sociedade disciplinar era a
prisdo, sendo a escola um dos lugares onde se usava o confinamento
como esse mecanismo de poder. Ja na atualidade, com a internet
“se infiltrando nas paredes da escola sem necessidade de derrubé-
las fisicamente” (SIBILIA, 2012, p.174), em vez da prisio,

tem-se, agora, um modelo universal ao qual nos conectamos

espontaneamente.
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A transformagio pela qual passou a sociedade em sua forma de
comunicar-se mediada por telas pode ser vista em dois grandes
momentos, de acordo com Lipovetsky (2011, p.78): o ato I das telas
era “o das mass media, da comunicagio unilateral e centralizada;

o ato II é o da self media, das trocas interpessoais e comunitrias,
descentralizadas e baseadas na utilizagio da Rede”. Nessa sociedade
das telas, que o autor agora chama de sociedade informacional,

a economia, a sociedade, a cultura e todas as esferas da vida sio

remodeladas pelas novas tecnologias da comunicagio.

A experimentagio da vida nessa nova configurac¢io geracional
passa, invariavelmente, pela mediagio de dispositivos tecnoldgicos.
Mais que apenas vivida, a partir de entdo a vida comega a ser um
relato (SIBILIA, 2012, p.35). Com a grande difusio de redes de
relagdes mediadas por telas de computador ou celular, Sibilia (2012)
questiona se todas as cenas da vida privada exibidas por cada um
nesses espagos mostram a vida de seus autores ou constituem-se
como obras de arte produzidas por esses novos artistas. Além dessa

questio, desenvolve a autora, existe outra ainda mais complicada:

22. No original: “Y los mundos generacionales comenzaron a constituirse como conjuntos cerrados,
inaccesibles, incomunicables, no por motivos morales, politicos o psicolégicos sino por un problema
de formato tecno-cognitivo, por una verdadera intraducibilidad de los sistemas de referencia
interpretativos”.

23. No original: “dispositivos técnico-cognitivos de tipo reticulares, celulares y conectivos”



esses relatos e imagens sobre si mesmo apenas exibem a realidade de

uma vida ou encarnam um personagem ficticio?

Uma possivel pista para essa questdo, de acordo com Sibilia (2012),
reside justamente em sustentar a ideia de um eu - pronto, dado,

fixo - que se possa exibir de forma fiel. Ao destacar que o eu que

se mostra na internet costuma ser triplo, personificando ao mesmo
tempo autor, narrador e personagem, a pesquisadora lembra que

ele “ndo deixa de ser uma ficgdo, jd que, apesar de sua contundente
autoevidéncia, o estatuto do eu sempre é fragil, [...pois] o eu de cada

um de nés é uma entidade complexa e vacilante ” (SIBILIA, 2012,
p-37)*.

Ainda que esse eu venha a ser uma ficgdo, a autora ressalta ser uma
fic¢do necessdria, capaz de provocar um forte efeito no mundo: um
efeito de sujeito, nosso préprio eu. “A linguagem nos da consisténcia
e relevos préprios, pessoais, singulares, e a substincia que resulta
desse cruzamento de narrativas se (auto)denomina eu” (SIBILIA,
2012, p.38)%. Ainda sobre a utilizagio de palavras e imagens na

exibi¢do do eu, a autora destaca:

A linguagem ndo apenas ajuda a organizar o tumultuado fluir

da prépria existéncia e a dar sentido a0 mundo, como também
estabiliza o espaco e ordena o tempo, em didlogo constante com a
multiplicidade de outras vozes que também nos modelam, colorem e

completam (SIBILIA, 2012, p.38)%.

Mas por que esse incremento das narrativas do eu na atualidade?
Para a autora, a0 mesmo tempo em que se pode notar um abandono
daquele 16cus interior em detrimento de uma exteriorizagio do

eu, essas novas praticas nos impelem a mostrar-nos em dire¢io ao
exterior. Esses géneros confessionais da internet, diz, coincidem com
o ritmo que conduz nossa época, apresentando-se como tentativas de
fisgar o tempo justamente na era do tempo real e da falta de tempo
generalizada.

De acordo com Sibilia (2012), a inscri¢io cronoldgica desses relatos
de si chamam a atengio pela atualiza¢ido permanente - e sempre
recente - das informagdes por meio de conteddos agregados o tempo
inteiro. Na mesma dire¢io, Larrosa (2002) fala sobre a velocidade da
passagem do tempo na atualidade, que, segundo ele, faz com que a

experiéncia? seja cada vez mais rara:

“,

24.No original: “no deja de ser una ficcion, ya que, a pesar de su contundente autoevidencia, el
estatuto del yo siempre es fragil [...porque] el yo de cada uno de nosotros es una entidad compleja y
vacilante”

25. No original: “El lenguaje nos da consistencia y relieves propios, personales, singulares, y la
sustancia que resulta de ese cruce de narrativas se (auto)denomina ‘yo”

26. No original: “El lenguaje no sdlo ayuda a organizar el tumultuoso fluir de la propia experiencia

y adar sentido al mundo, sino que también estabiliza el espacio y ordena el tiempo, en didlogo
constante con la multitud de otras voces que también nos modelan, colorean y rellenan”

27. 0 autor ainda menciona outros grandes empecilhos para a experiéncia: a confusdo entre o saber
da experiéncia e a informacao, o excesso de opinido e o excesso de trabalho (LARROSA, 2002)
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Esse sujeito da formagdo permanente e acelerada, da constante
atualizagio, da reciclagem sem fim, ¢ um sujeito que usa o tempo
como um valor ou como uma mercadoria, um sujeito que nio pode
perder tempo, que tem sempre de aproveitar o tempo, que nio
pode protelar qualquer coisa, que tem de seguir o passo veloz do
que se passa, que nio pode ficar para trds, por isso mesmo, por essa
obsessdo por seguir o curso acelerado do tempo, este sujeito ji ndo

tem tempo (LARROSA, 2002, p.23).

Essa rela¢do acelerada com o tempo, permeada pela necessidade de
atualizagio constante, conduz os sujeitos a uma sensagio de presente
perpétuo (SIBILIA, 2012). Diferentemente da relagio linear e
constante que se tinha com o tempo, a pés-modernidade inaugura,
de acordo com Sibilia (2012), uma necessidade de apreensio do
tempo. Por esse temor do desconhecido, a autora destaca que
vivemos em um presente inflado e onipresente, o qual tentamos

deixar constantemente inalterado e sob nosso controle.

E o passado? Para a autora, esse tempo nao se perde mais, pois ele é
reciclado produtivamente e transformado em mercadoria. O sucesso
de filmes e seriados que mexem com temdticas de outras décadas,
como Stranger Things*®, por exemplo, ndo é por acaso. Sibilia (2012)
ressalta que, além do passado ser consumido cada vez mais de
modos diversos e lucrativos, ele costuma ser recriado na atualidade
de maneira estetizada, sendo vendido como objeto de curiosidade,

nostalgia e sentimentalismo.
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Corrida contra o tempo, atualizagio constante, sobrepujanca do eu.
Haveria alguma pista sobre o porqué de caracteristicas tdo marcantes
da juventude atual? Sibilia (2012) propde a ideia de que tudo isso
derive da extingdo dos grandes relatos que davam sentido a vida
moderna, 20 mesmo tempo em que permite a qualquer um ser visto,
ouvido e lido. No entanto, “se expande, assim, essa multiplica¢do de
vozes que nio dizem nada - ao menos, ‘nada’ no sentido moderno do

termo -, mas que nio param de vociferar” (SIBILIA, 2012, p.310)%.

4.3 Globalizacao e pés-modernidade:
onde o jovem esta inserido?

Olhar para a realidade que envolve essas subjetividades é parte
importante do processo de entendimento de como o jovem se
constitui na atualidade. E, para Lépez Petit (2009), pensar a
realidade na época atual significa pensar a prépria realidade global.
Segundo o autor, “a perda do controle sobre nossas vidas, a nova

individualizagio, etc, podem ser entendidas como consequéncias da

28. Stranger Things (DUFFER, 2016) é um seriado original da Netflix famoso por trazer referéncias
filmicas e musicais de sucessos dos anos 1980.

29. No original: “Se expande, asi, esta multiplicacion de voces que no dicen nada - al menos, ‘nada’en
el sentido moderno del término - aunque no cesen de vociferar”



radicalizacio da modernidade™® (LOPEZ PETIT, 2009, p-22). De
forma mais clara, Lépez Petit argumenta que a concepg¢io cldssica
da modernidade constr6i uma imagem racionalista do mundo,
promovendo uma dualidade sujeito/objeto e, desta forma, um
afastamento entre o homem e o mundo. Por outro lado, o discurso
pés-moderno coloca o homem dentro de um mundo cultural repleto
de signos, suprimindo aquele distanciamento: “tudo é dispersao e,
simultaneamente, existe uma unidade perfeita ja que todo o processo
¢, agora sim, verdadeiramente, endégeno™" (LOPEZ PETIT, 2009,
p-22). Para o autor, a complexa inter-relagdo entre o local e o global,

portanto, deriva dessa nova concepgio.

Canclini (2006) vai ao encontro dessa perspectiva ao destacar

que uma nagio nio se configura mais por limites territoriais.
Segundo ele, vivemos um tempo de fraturas e heterogeneidade,

“de segmentag¢des dentro de cada nagdo e de comunicagdes fluidas
com as ordens transnacionais da informagio, da moda e do saber”
(CANCLINTI, 2006, p. 67). O autor acrescenta que a reorganizagio
dos sistemas simbdlicos, feita sob as regras neoliberais para
maximizagio da rentabilidade dos produtos de massa, exclui muitas

das correntes mais criativas da cultura contemporanea.

Mas com que elementos podemos entender essa nova configuragio
econdmica que perpassa muito mais que o mundo financeiro?
De acordo com Negri e Hardt (2002, p.11), “viemos assistindo a

uma globalizacio irresistivel e implacdvel de trocas econdmicas

e culturais”™. Segundo os autores, a soberania ganhou um novo
contorno com esta nova forma global de economia, denominada por
eles de Império, pois ela é “composta de uma série de organismos

nacionais e supranacionais, unidos por uma tnica légica de

dominio”™ (NEGRI e HARDT, 2002, p.12).

Retomando Deleuze e Guattari, os autores acrescentam que o
capital funciona através de desterritorializa¢io massiva e, em seguida,
por meio dos entrelagamentos entre os fluxos desterritorializados

e decodificados. Isto significa que o capital “tende a destruir as
fronteiras sociais tradicionais, a expandir-se através dos territérios e

a incluir sempre novas populagdes em seus processos™* (NEGRI e

HARDT, 2002, p.299).

Negri e Hardt (2002) ressaltam que até mesmo os processos

produtivos na contemporaneidade sofreram modificagdes,

30. No original: “la pérdida del control sobre nuestras vida, la nueva individualizacion, etcétera,
pueden entenderse como consecuencias de la radicalizacion de la modernidad’.

31. No original: “Todo es dispersion y, simultineamente, existe una unidad perfecta ya que todo
proceso es, ahora si, verdaderamente enddgeno”

32. No original: “hemos asistido a una globalizacion irreversible e implacable de los intercambios
econémicos y culturales”

33. No original: “compuesta por una serie de organismos nacionales y supranacionales unidos por
una unica légica de dominio”

34. No original: “tiende a destruir las fronteras sociales tradicionales, a expandirse a través de los
territorios y a incluir siempre nuevas poblaciones en sus procesos”
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convertendo o protagonismo do trabalho industrial a um predominio
do trabalho comunicativo, cooperativo e afetivo. Assim, os autores

afirmam que

na pés-modernizagio da economia global, a criagio da riqueza
tende cada vez mais ao que denominamos produgio biopolitica,
a produgio da mesma vida social, na qual o econémico, o politico

e o cultural se superpdem e se infiltram crescentemente entre si*®

(NEGRI e HARDT, 2002, p.15).

A expressio “cultura-mundo”, cunhada por Lipovetsky (2011),
designa esse sistema econoémico-cultural do hipercapitalismo
globalizado. A cultura-mundo ou hipercultura ¢ definida pelo autor
como o fim da separagio entre cultura e economia, o significativo
desenvolvimento da esfera cultural e, por fim, a absor¢io dela

pelo mercado. A partir desse conceito, o autor desenvolve mais

uma defini¢do para essa realidade, desdobrando-a sob a ideia de
capitalismo artista, responsavel pela incessante multiplicagio de
estilos, tendéncias e ofertas culturais e pelo lancamento continuo de

novidades em todos os setores.

Nio estamos mais no tempo em que producio industrial e cultura
remetiam a universos separados, radicalmente inconcilidveis;
estamos no momento em que os sistemas de produgio, de

distribui¢do e de consumo sio impregnados, penetrados,
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remodelados por operagbes de natureza fundamentalmente estética
(LIPOVETSKY, 2015, posigio 223).

O lado positivo dessa expansio, segundo o autor, é a difusdo em
larga escala de produtos culturais antes produzidos apenas para uma
elite social e intelectual. Com o capitalismo artista, os fenémenos
estéticos ndo se reduzem mais a pequenos circulos: integrados nos
“universos de produgio, de comercializagio e de comunicagio dos
bens materiais, eles constituem imensos mercados modelados por
gigantes econdmicos internacionais” (LIPOVETSKY, 2015, posi¢io
433).

Até chegar ao contexto atual, o autor faz uma breve retomada
da forma como a arte era concebida em quatro diferentes eras

e culturas: nas comunidades primitivas, a arte cumpriria um
papel ritual, sendo voltada a deuses e ritos religiosos; no periodo
aristocratico, a arte seria feita para os principes; na era moderna
ocidental, a criacdo artistica estaria completamente avessa ao
mercado, sendo o periodo da arte pela arte; por fim, na atual era
transestética, da-se lugar exatamente ao contrdrio do periodo

anterior, com a arte concebida para o mercado. Nesse contexto,

35. No original: “En la posmodernizacion de la economia global, la creacion de riqueza tiende cada
vez mas hacia lo que denominamos produccion biopolitica, la produccion de la misma vida social, en
la cual lo econémico, lo politico y lo cultural se superponen e infiltran crecientemente entre si”.



salienta o autor, a arte torna-se, inclusive, fator de legitimagio de

empresas e de marcas do capitalismo.

De um capitalismo centrado na produgio, passamos, portanto, a
integrar um capitalismo de sedugio, que, segundo Lipovetsky (2015),
baseia-se nos prazeres dos consumidores a partir da produgio de

imagens e de sonhos, de formas e de relatos.

O capitalismo artista ndo é designado como tal em razio da
qualidade estética das suas realiza¢ées, mas dos processos e das
estratégias que emprega de maneira estrutural visando a conquista
dos mercados. Nio se trata do apogeu da beleza no mundo da vida,
mas da reorganizagio deste sob o reinado da artealizagio mercantil
e da fabrica industrial das emogées sensiveis (LIPOVETSKY, 2015,
posicio 620).

Pela circulagio da cultura no mundo globalizado, Yadice (2002)
assinala que as nog¢des convencionais depreendidas do conceito de
cultura foram esvaziadas, dando lugar ao entendimento desta como
um recurso por meio do qual se alcancaria o progresso séciopolitico
e o crescimento econémico. O autor destaca ainda que, embora

ndo seja digno de louvor, o capitalismo consumista tampouco ¢ de
lamentar, visto que “estd estreitamente relacionado com a defini¢do
em curso de cidadania”® (YUDICE, 2002, p-203). Um bom
exemplo disso estd no relato que Yadice (2002) faz sobre o funk no

Rio de Janeiro, quando assinala que as criticas a identidade nacional

brasileira, especialmente as da juventude negra que participa dos
movimentos do rap, tém sido feitas ndo apenas de uma perspectiva
politica, como também racial e cultural.

A juventude, sobretudo a juventude subalterna, estd abrindo o
caminho a novas experiéncias, seguidamente entrecruzadas com
formas culturais transnacionais que confundem o consenso cultural,
costumam provocar temor na elite e nas classes médias, além de

despertar suspeitas entre os dirigentes dos movimentos sociais®’

(YUDICE, 2002, p.143).

Ortiz (2000), que defende a tese da circulagdo dos bens culturais

em termos de mundializa¢io, e ndo mais de difusio, reafirma a
importancia de discutir o tema da dominagio — tanto politica e
econdmica, quanto cultural -, destacando que é preciso pensi-la
como um “mecanismo interno de uma ‘mega-sociedade’ que se
expandiu” (ORTIZ, 2000, p. 97). Para o autor, isso significa que os
novos hdbitos e costumes emergentes da civilizagdo que se consolida
constituem uma caracteristica da modernidade-mundo, na qual nio
é possivel compreender a cultura sob a ética da difusio, ja que seu
movimento nio se restringe mais aos territérios nacionais, mas se dd
em escala global.

36. No original: “estd estrechamente relacionado con la redefinicion en curso de ciudadania’
37.No original: “la juventud, sobre todo la juventud subalterna, estd abriendo el camino a nuevas
experiencias, a menudo entrecruzadas con formas culturales transnacionales que confunden el
‘consenso cultural; suelen provocar temor en la elite y en las clases medias y despertian sospechas
entre los dirigentes de los movimientos sociales”
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5. PSIUI' O FILME COMECOU

5.1 De que tratam esses filmes?

Apés esta breve contextualizagio sobre a inser¢do da juventude

no mundo globalizado e da circulagio da cultura neste ambiente,
abordo, a seguir, a partir de pequenos resumos, o enredo dos filmes
e/ou sagas discutidos ao longo do trabalho. A escolha dos titulos
baseou-se nos grandes nimeros de bilheteria obtidos, bem como na
minha curiosidade de estudar os principais conflitos trazidos pelas

tramas originadas em best—sellers da literatura juvenil.

Uma das sequéncias cinematograficas de maior sucesso de bilheteria
nos ultimos tempos ¢ a saga Divergente (BURGER, 2014), que teve
o segundo filme da trama, o longa Insurgente (SCHWENTKE,
2015), langado no inicio de 2015. A histéria central desenvolvida
nos filmes gira em torno da divisio da sociedade em cinco fac¢oes

- Amizade, Franqueza, Erudi¢io, Abnegacio e Audicia - formadas

pelas habilidades comuns de seus membros.

No seio dessa sociedade distdpica, os jovens que completam 16 anos
precisam passar por uma série de testes para escolher a qual grupo se
filiardo permanentemente. Como na vida real, no entanto, hd nessa
sociedade os que ndo se encaixam em nenhuma facgio, e hd os que,

pelo contririo, possuem as habilidades comuns a todos os grupos:
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os divergentes. Por serem uma ameaga 4 manutengio do sistema de
classes e a permanéncia dos mesmos grupos no poder, os divergentes
passam a ser perseguidos pelos detentores da forga. No meio dos
conflitos inerentes a disputa pelo poder, os jovens protagonistas
vivenciam todos os transtornos emocionais do nao-pertencimento a
um grupo e da luta permanente pela afirmagio de seus valores numa

sociedade que nio lhes aceita, onde nio tem lugar.

Também colocando personagens jovens diante de grandes e
importantes decisées estdo os filmes da saga Jogos Vorazes (ROSS,
2012). Com o primeiro longa langado em 2012, a sequéncia teve
continuidade com o langamento de Jogos Vorazes - Em Chamas
(LAWRENCE, 2013) e Jogos Vorazes - A Esperanga parte 1
(LAWRENCE, 2014). No final de 2015, foi langada a segunda parte

de A Esperanga, sendo este o tltimo filme da série.

O centro dos conflitos do filme est4 na luta fisica e emocional
das personagens pela sobrevivéncia. Controlados por um regime
totalitrio, 12 distritos precisam eleger um casal de jovens para
participar dos jogos anuais realizados por esse centro de dominio
para reafirmar seu poder. O objetivo dos jogos, no entanto, leva

a competi¢do ao extremo: para sagrar-se vencedor, o participante
precisa ser o Gnico a permanecer vivo. Sobreviver, neste caso, nio

significa apenas defender-se dos oponentes, mas também matéd-los.



O drama vivido pela protagonista Katniss Everdeen (Jennifer
Lawrence) comeca quando ela, para proteger sua irma mais

nova, oferece-se para disputar os jogos em seu lugar, ja que a
cagula havia sido sorteada para a disputa. Dali em diante, Katniss
conquista a simpatia dos espectadores do rea/lity show - os jogos
sdo televisionados e acompanhados com fervor pela populagio -,
passando a ser um simbolo da resisténcia contra o poder totalitdrio
estabelecido em Panem e, a0 mesmo tempo, a personificagio da
ameaga popular ao sistema. Pelo peso das circunstincias, a jovem
protagonista lida, durante todas as peliculas, com os conflitos
ligados a proximidade da morte e a responsabilidade de encarnar as
angustias populares na contestagio ao sistema politico e mididtico

vigente.

O dltimo filme com o qual trabalho também pertence a uma série
baseada em best-sellers: trata-se de Maze Runner. Nessa saga, um
grupo de jovens é submetido ao desafio de encontrar a saida de um
labirinto que cerca uma grande clareira onde foram colocados. Para
tentar encontrar um caminho, os jovens mais rapidos e fortes - os
chamados “corredores” - entram todos os dias no labirinto a fim de
mapear todos os trechos e todos os padrées possiveis de mudangas
de percurso, jd que o labirinto é mével e se altera todas as noites.
Dentro da clareira, os jovens que ndo fazem parte do grupo de
corredores sdo divididos em outras fun¢des necessirias 2 manutengio

da ordem e da sobrevivéncia de todos.

No préximo subcapitulo, abordo algumas questoes fortemente
presentes nas trés produgdes com as quais trabalho. Essa
problematizagio inicial busca visibilizar certas linhas que perpassam
a realiza¢do dos filmes dessa industria. Em seguida, até mesmo para
tornar mais palpével essa discussio, lango um olhar mais focado em
cada um desses filmes, abordando pontos que lhes sejam especificos

ou predominantes na trama.

5.2 Para além do texto: imagens que contam historia

Quando Deleuze (1994) recupera Bergson para discutir a imagem-
movimento, é possivel perceber a ruptura que o cinema opera sobre
a forma como vemos a imagem. E, mais do que nunca, vemos que
a nossa relacdo com a imagem muda a passos largos. Bergson teria
defendido a ideia de que o cinema nos faz perceber a imagem

nio mais como uma categoria espacial, mas temporal. Ou seja, o
que vemos estd para além da figura observavel em dado espago:
percebemos, com o cinema, a imagem em movimento. Ou, até

melhor, o movimento que se faz imagem.

Tal mudanca em nossa relagio com a imagem, inclusive, ¢ um
dos aspectos mais explorados pela industria filmica discutida
nesse trabalho. Se o que vemos na imagem cinematogréfica é o

movimento em si, eis af uma caracteristica bastante utilizada por
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essa industria para capturar a atencio do puablico. Aliada a efeitos

especiais progressivamente mais sofisticados, a a¢do e a velocidade

sdo elementos fundamentais das narrativas que tematizo na pesquisa.

O movimento sobre o qual falamos ¢, nesses filmes, explorado em
seu mdximo. A imagem vista ndo mais pela 6tica do espago, mas

sim do tempo, reside, aqui, no entre-imagens de que fala Deleuze.
E na velocidade, no tempo do quase-sem-tempo, que se produz a

visualidade desse cinema.

Mais rapido, mais rdpido. Se algo marca a minha experiéncia

com esse tipo de filme é a perda de folego, o quase ndo conseguir
acompanhar o que se passa na tela. Aliadas a efeitos especiais
também projetados para causar essa sensacio, as cenas de batalhas
e embates fisicos sdo as mais emblemdticas da velocidade citada

e estdo presentes nos filmes das trés produgdes trabalhadas aqui.
As cenas que mais utilizam tal perspectiva possuem um plano
médio (ou americano) e podem, conforme Deleuze (1994) sugere
em relac¢do a variedade das imagens-movimento, ser vistas como
pertencentes ao grupo do que o autor chamaria de imagens-agio, ja

que, nesse nivel,

ndo se exclui em absoluto a ficgio e até o sonho; admite o

fantastico, o extraordindrio, o heroico e sobretudo o melodrama;
pode compreender um excesso e uma desproporgdo, mas que lhe
sdo préprios. O realismo estd constituido simplesmente por isso:

meios e comportamentos, meios que atualizam e comportamentos
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que encarnam. A imagem-agio nio € outra coisa que a relagio
entre os dois, com todas as variedades dessa relagio. E esse modelo

que assegurou o triunfo universal do cinema americano [...]*

(DELEUZE, 1994, p.203-204).

A forte presenca das imagens-acio nos blockbusters nio é gratuita.
Feitos para o consumo de massa, esses filmes buscam logicamente
levar para as telas o que mais encontra eco na realidade. E se
vivemos em uma légica que privilegia a velocidade, esse ritmo
também precisa ser levado para o cinema. Lipovetsky (2015) dé o
nome de “sociedade de aceleragdo” 2 forma como nos relacionamos
com o tempo. O autor argumenta que o capitalismo com todos os
seus aparatos - fast-food, celulares, videogames, mensagens eletronicas,
etc - ¢ um sistema de aceleragio capaz de aniquilar as formas de
qualidade de vida, ja que a velocidade e a urgéncia regem o ritmo do
cotidiano.

As caracteristicas dos video-clipes na atualidade, por exemplo, sdo

emblemiticas dessa relagdo do jovem com a imagem-agio. Antes

38. No original: “no excluye en absoluto la ficcion y hasta el suerio; admite lo fantdstico, lo
extraordinario, lo heroico y sobre todo el melodrama,; puede comprender un exceso y una
desmesura, pero que le son propios. El realismo esta contituido simplemente por esto: medios y
comportamientos, medios que actualizan y comportamientos que encarnan. La imagen-accion no es
otra cosa que la relacion entre los dos, con todas las variedades de esa relacion. Y este modelo fue el
que asequrd el triunfo universal del cine americano’.



da era do capitalismo de hiperconsumo, Lipovetsky destaca que era

suficiente para um video-clipe as imagens do artista cantando. Hoje,

a imagem em movimento nio tem mais como Unica fun¢io
proporcionar visibilidade a um cantor, ela tem de ser original em
si, a fim de construir uma imagem de personalidade, uma figura

de moda singular: hoje, ndo se gosta mais apenas da voz de um
cantor, mas da sua maneira de ser e de aparecer, do seu look, do seu

universo estético global (LIPOVETSKY, 2015, posi¢io 4433).

Com isso, o0 autor ressalta a importincia desse novo tipo de produgio
na construcio de uma “imagem de marca” voltada ao publico
jovem, cada vez mais dvido por sensacoes, looks diferenciados

e originalidade. Essas novas necessidades do publico, conforme
Lipovetsky (2015), aparecem nos videoclipes por meio de uma
profusio de imagens desconexas, sem conexao linear, desarticuladas
com a letra da musica e apresentadas em uma velocidade extrema:
segundo o autor, para um clipe de trés minutos, cerca de cinquenta
planos sdo acionados. “Nesse sentido, o estilo clipe aparece como
uma expressdo breve mas exemplar da imagem-moda, da imagem-
excesso, da imagem-velocidade” (LIPOVETSKY, 2015, posi¢io
4439).

Essa imagem-agdo ¢ o segundo regime da imagem-movimento de
Deleuze. O primeiro, que estd presente prioritariamente em planos

gerais ou de conjunto, ¢ a imagem-percep¢do. Em relacio a esta,

Deleuze (1994) destaca que nos permite, a partir da percep¢io

total objetiva da cena, chegar a uma percepgio subjetiva, nio

mais necessariamente vinculada a imagem em si com a qual ela

se confundia. O autor acrescenta que assim como a passagem da
percepcio a agdo se dd de forma sutil, a passagem da agdo para a
afeccido, o terceiro nivel da subjetividade, também se d4 da mesma
maneira. Na imagem-afec¢io, trabalhada principalmente nos planos
techados e de close, o autor fala que acontece a coincidéncia do
sujeito e do objeto, ou seja, a maneira como o sujeito se experimenta

na relagio com aquele objeto ou, neste caso, com a imagem.

Assim como as imagens-a¢do me parecem fundamentais para
pensar os blockbusters, as imagens-afec¢do também o sdo. Isso
porque Deleuze (1994), embora nio vincule esse tipo de imagem
exclusivamente aos closes de rosto, diz que “néo hd primeiro plano
de rosto, o rosto ¢ em si mesmo primeiro plano, o primeiro plano
é por si mesmo rosto, e ambos sio afeto, a imagem-afecgio”™
(DELEUZE, 1994, p.132). O autor fala isso a0 mesmo tempo em
que afirma a capacidade do primeiro plano oferecer uma leitura
afetiva de todo o filme. Ao focar o rosto, por exemplo, o autor
destaca que uma série de micromovimentos atua sobre uma placa

nervosa imobilizada, constituindo o afeto.

39. No original: “no hay primer plano de rostro, el rostro es en si mismo primer plano, el primer plano
es por si mismo rostro, y ambos son el afecto, la imagen-afeccion”
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Enquanto nos planos americanos somos inundados por imagens-
agdo, repletas de movimento e velocidade, nos planos de close é

a emogio do espectador que passa a ser acionada. E aqui que se
inserem as redundéncias psicolégicas citadas por Canevacci (2001)
ao abordar o cinema ficcional. Além desse tipo de plano favorecer
o desenvolvimento do que o autor chama de “paixdes elementares”,
é por ele também que se evidencia a figura da estrela (Lipovetsky,

2011).

5.3 As facgdes em Insurgente e a fixidez identitdria: coisa de
cinema?

Logo no inicio de Insurgente (SCHWENTKE, 2015), o espectador
acompanha um breve e esclarecedor resumo da ideia geral da

série por meio de um pronunciamento de Jeanine (Kate Winslet).
Ela é a lider da Erudigio e detentora do poder em Chicago, que
supostamente € a Gnica cidade ainda com resquicios da humanidade
em um futuro distépico. O trecho a seguir possui elementos

importantes a serem desdobrados em seguida.

Paz. Hd muito tempo, antes dos fundadores criarem nossa incrivel
cidade, essa palavra era vazia. Um ideal ilusério como um sonho.
Agora, 200 anos depois, somos todos nés a prova viva de que a paz
pode ser alcangada. A razdo para isso, é claro, estd no nosso sistema

de facgdes. Erudi¢io, Audicia, Amizade, Franqueza e Abnegacio.

5. Psiu! O filme comecou
Greice Rosane Gomes

Ao dividir as pessoas por personalidade e aptiddo, criamos uma
sociedade onde cada facgdo é essencial para manter a ordem social.
Mas a harmonia que alcangamos estd sob ataque por um grupo
pequeno, mas extremamente perigoso. N6s os chamamos de
divergentes. Eles sdo, em esséncia, o pior do que era a humanidade.
Desafiadores, revoltosos e incontroldveis. [...] Divergentes
desprezam nosso sistema porque sio incapazes de se adequar a ele.
[...] N6s somos tudo o que restou da humanidade. Os muros que
cercam essa cidade podem nos proteger dos arredores desolados,
mas cabe a nés confrontarmos aquilo que pode nos destruir por
dentro. Porque quando se é a esperanga de uma civilizagio, a paz
ndo é um ideal, é uma obrigagdo. E cabe a nés confrontarmos nosso
verdadeiro inimigo. Divergentes. INSURGENTE, 2015, 00:00:42
2 00:02:53)

Em um plano close-up, fechado sobre os olhos de Jeanine, ela
ambienta o espectador, por meio deste discurso, dentro do principal
eixo conflitivo da trama. Enquanto fala, a cimera vai abrindo o
plano até percebermos que se trata de um comunicado reproduzido
em diferentes teles espalhados pela cidade. A partir de “Mas a
harmonia que conquistamos estd sob ataque...”, as imagens mostram
um cendrio desolador de uma cidade em conflito. Em “Porque
quando se é a esperanca de uma civilizagdo...”, vemos a destruigio
dos arredores inéspitos da cidade para além da grande muralha

que a contorna. Por fim, quando Jeanine encerra seu comunicado

convocando a populagio a confrontar os verdadeiros inimigos,



os divergentes, uma nova sequéncia inicia-se com foco em Tris
(Shailene Woodley) e seus companheiros buscando asilo em uma

das facgoes.

Com esta breve retomada dos momentos iniciais do filme, ja se
delineia o primeiro grande ponto que problematizo nesta anilise.
Retomando alguns conceitos ja desdobrados ao longo do trabalho,
parece-me possivel tragar um paralelo entre a divisdo social em
fac¢bes existente no filme com a fixidez implicada pelo conceito de

identidade.

Nos filmes da série Divergente, os jovens devem passar por um teste
de aptiddo para decidir a que fac¢do irdo pertencer para o resto de
suas vidas. Assim como nos lembra o discurso de Jeanine, sio suas
aptiddes e personalidades que determinam em que grupo eles irdo
se encaixar. Nao hd op¢io para escolhas, apenas consentimento.

No entanto, excetuando-se a personagem principal, o momento

do teste, aquele que vai determinar em que modo de ser cada um
vai se enquadrar, é ansiosamente aguardado pelos jovens e visto
com entusiasmo pela familia e pela comunidade. Ao mesmo tempo
em que esta situagdo pode nos provocar uma inquieta¢do devido a
concordancia cega desta sociedade ficticia com a divisdo automitica
de pessoas por caracteristicas pretensamente fixas e imutdveis,
reparamos que o regime de fac¢oes em Divergente evoca em cada
um de seus membros um pertencimento identitirio bastante similar

ao existente aqui do outro lado da tela.

Tal qual no regime de facgoes, temos uma juventude impelida a
adogio de “kits de perfis-padrio”, conforme Rolnik (1997, p.20).
No entanto, recuperando Guattari (1996), é possivel perceber que
as maquinas de produg¢io da subjetividade variam e, enquanto

em sistemas tradicionais, como o que podemos ver no filme, ela é
fabricada por mdquinas mais territorializadas - etnias, corporagdes
profissionais, castas -, no sistema capitalistico essa produgio é
industrial e acontece em escala internacional. Da fic¢do para

a realidade, a prépria série de filmes Divergente fornece £izs
identitdrios na mesma medida em que suas fac¢oes o sdo para suas

personagens.

Em uma cena do primeiro filme da saga, percebo outro conjunto
de imagens que me permite ver no conflito apresentado na pelicula
aquele que se passa fora dela. Quando Jeanine aplica um soro em
membros da Audicia capaz de deixd-los inteiramente manipuldveis
e inconscientes de seus atos, ela programa, por supercomputadores,
todos os passos de seus novos soldados rumo a destrui¢do de uma
das facgdes, a Abnegagio. A imagem desses corpos marchando

em uma dire¢do programada por terceiros pode remeter a ideia

dos corpos docilizados de Foucault. Em seu livro “Vigiar e

Punir”, Foucault aborda, através de um relato histérico alicer¢ado
em diferentes documentos, a submissio do corpo operada pelas
institui¢des (prisdes, escolas, religides, etc). Segundo ele, a disciplina
dissocia o poder do corpo; “faz dele por um lado uma ‘aptidao’,

3 . b .
uma ‘capacidade’ que ela procura aumentar; e inverte por um lado a
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energia, a poténcia que poderia resultar disso, e faz dela uma relagio

de sujeicdo estrita” (FOUCAULIT, 1987, p.119).

Pensar esses corpos programados a luz de Foucault, no entanto,
requer um cuidado especial. Ainda que as imagens trazidas no
filme - vérios jovens enfileirados e absolutamente manipuldveis

- remetam automaticamente a ideia de dociliza¢do dos corpos,

é preciso diferencii-la da maneira como o autor identifica a
submissdo operada pelas institui¢des. Ao contrdrio do filme, as
disciplinas a que somos submetidos nio nos torna necessariamente
incapazes de identifici-las e até mesmo de oferecer resisténcia a
elas. Diferentemente do filme, embora muitas vezes possamos nos
tornar relativamente submissos, isso nio se d4 sobre nés de maneira
necessariamente inconsciente; pelo contririo, para nos moldarmos
docilmente a essas disciplinas - ou mesmo resistirmos -, precisamos
ter consciéncia delas. Foucault (1987) permite compreender
melhor a diferenca entre a docilizagio operada em nossos corpos
pelas institui¢ces em rela¢do a outras formas de dominagio, como
a escraviddo e a domesticidade, por exemplo. Segundo ele, as
disciplinas da docilizagdo sio diferentes da escravidao, pois nio

se fundamentam “numa relagdo de apropria¢do dos corpos; |[...]
diferentes da domesticidade, que é uma relagio de dominagio [...]
sob a vontade singular do patrao” (FOUCAULT, 1987, p.118).
Ainda assim, a imagem trazida pelo filme também pode nos levar
a pergunta: até que ponto nds, jovens, temos consciéncia das

engrenagens queé nos conduzem e conformam €, a0 mesmo tempo,
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que conduzimos e conformamos em nossas agdes? Seriamos, pois,

corpos déceis?

Para esta pergunta, Guattari (1996) langa algumas pistas. Segundo
ele, tudo o que ¢é produzido pela subjetivacio capitalistica, ou seja,
aquilo que nos chega pela familia e pela linguagem, por exemplo,
advém de sistemas de conexdo direta entre as grandes maquinas
produtivas e de controle social, além das instincias psiquicas que
nos permitem perceber o mundo. E por isso, também, que o autor
lan¢a mao do conceito de agenciamento coletivo de enunciagio em

detrimento da nogdo de sujeito. Para ele,

a subjetividade ¢ produzida por agenciamentos de enunciagio.

Os processos de subjetivacio, de semiotizacio - ou seja, toda a
produgio de sentido, de eficiéncia semiética - ndo sio centrados
em agentes individuais (...), nem em agentes grupais. [...] Implicam
o funcionamento de médquinas de expressio que podem ser tanto
de natureza extrapessoal, extra-individual (...), quanto de natureza
infra-humana, infrapsiquica, infrapessoal (...) (GUATTARI, 1996,
p-31).

Com estas pistas, arrisco dizer que o soro da inconsciéncia utilizado
por Jeanine tem seu correspondente em nossa sociedade. Embora
aquela cena torne evidente a presenca dessas forgas que operam
sobre a nossa subjetividade, a adesdo as facgdes, embora parega livre,

também denuncia a existéncia dos agenciamentos de enunciagio.



Por aqui, quando um jovem veste-se conforme dita o dress code dos
apaixonados por rock ou adere ao comportamento esperado dos
aficionados por surf, ele estd filiando-se a tais pacotes identitarios.
No entanto, essa serializa¢do que se dd sobre o individuo revela um
mecanismo muito mais amplo e que estd para além dele. Embora

a individuagio se dé no corpo, Guattari (1996, p.31) lembra que “a
subjetividade ndo é passivel de totaliza¢do ou de centralizagio no
individuo”, pois, mais que isso, ela é modelada e fabricada no ambito

do social.

5.4 Divergentes e singularidade

“Sou sem-fac¢do porque ndo me encaixo em nenhuma, e vocé

¢ divergente porque pertence a todas as fac¢oes. Mas, juntas,

somos uma ameagca a Jeanine” INSURGENTE, 2015, 00:30:13 a
00:30:22). A fala transcrita é de Evelyn (Naomi Watts), lider dos
sem-fac¢do, quando incentiva Tris a se unir a ela para reunir forgas
de diferentes fac¢oes e tirar Jeanine do poder. Neste pequeno trecho,
fica explicito o desconforto causado pela diferenga no 4mago do
sistema de fac¢des. Tanto o diferente pela auséncia de referéncias
identitdrias quanto o diferente pelo excesso delas ameagam a

estabilidade do regime e o controle social. Precisam ser combatidos.

Arrisco dizer que percebo tragos de um processo de singularizagio

entre os divergentes. De acordo com Guattari (1996, p.33), o modo

pelo qual os individuos vivem a subjetividade pode oscilar entre dois
extremos. Um deles, ligado 4 identidade, estabelece “uma relagio de
alienagio e opressio, na qual o individuo se submete & subjetividade
tal como a recebe”. Por outro lado, a singularizagio acontece quando
ha “uma relagio de expressio e de criagdo, na qual o individuo se
reapropria dos componentes da subjetividade” (GUATTARI, 1996,
p-33).

Com base nisso, a0 mesmo tempo em que se pode perceber entre

os divergentes um processo de singularizacio e de ruptura com o
pertencimento identitdrio, vemos, por outro lado, um processo de
reterritorializacdo desse escape. Exemplo disso estd no fechamento
do filme, quando a caixa que guardava uma mensagem secreta dos
fundadores do sistema de fac¢oes é desvendada. Ao contrario do
esperado, a misteriosa mensagem, que sé seria conhecida quando um
verdadeiro divergente cumprisse uma série de desafios imposta para

a abertura da caixa, revelou um discurso favoravel aos divergentes:

Ol4. Venho do lado de 14 da muralha, onde quase destruimos uns
aos outros. Projetamos sua cidade como um experimento. Cremos
que s6 assim recuperaremos a humanidade que perdemos. Criamos
facgbes para assegurar a paz, mas cremos que ha alguns dentre
vocés que transcenderdo essas facgdes. Estes serdo os divergentes.
Eles sdo o verdadeiro propésito deste experimento. Eles sio vitais
para a sobrevivéncia da humanidade. Se estdo vendo isso agora, ao

menos um de vocés é prova de que nosso experimento foi bem-
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sucedido. Chegou a hora de vocés juntarem-se a nés. Deixamos
que acreditassem que eram os tltimos de nds. Mas nio sio. A
humanidade espera por vocés com esperanga além da muralha

(INSURGENTE, 2015, 01:41:09 a 01:42:18).

E evidente que a exaltacio heroica dos divergentes no final do
filme deve ser relevado nesta anilise, ji que se trata de uma tipica
produgio ho/lywoodiana focada nos resultados de bilheteria, e a
manutengio da dicotomia mocinho/vilao faz parte da estratégia de
criacio de “estrelas™. A parte o tipico final feliz, volto a discussio
sobre a reterritorializa¢do do processo de singularizagio dos
divergentes. De ameaga ao sistema, vemos uma reviravolta na trama
que os exalta a salvadores da humanidade. Tomando o conceito de
Guattari (1996), enquanto o territério estd ligado 4 apropriagio e a
subjetivagdo fechada em si mesma, a desterritorializa¢do é um “abrir-
se, engajar-se em linhas de fuga e até sair de seu curso e se destruir”
(GUATTARI, 1996, p.323). Por outro lado, a reterritorializagio,
ainda que seja necessdria, visa ao retorno a ordem, consistindo

na recomposi¢do de um territério a partir de um processo

desterritorializante.

A inquietagio provocada pela diferen¢a também causa mal-estar
entre nos, filhos dessa sociedade que oferece fragmentos identitdrios
como resposta ao turbilhonamento do tempo e a deslocalizagio do
espaco na atualidade. Eles sdo mais confortdveis, pois a “abertura

para 6 novo nio envolve necessariamente abertura para o estranho

5. Psiu! O filme comecou
Greice Rosane Gomes

nem tolerdncia ao desassossego que isso mobiliza” (ROLNIK, 1997,
p-21). Isso significa que, quando algo nos escapa e descontrola,
precisamos reterritorializar, voltar a pisar em solo conhecido. Em
outra dire¢do, a singularizagio também produz territério, mas
incorpora a experiéncia com o intempestivo na experiéncia vivida.
Guattari (1996) frisa, inclusive, que o capitalismo é um bom
exemplo de sistema cuja reterritorializa¢o é constante. Segundo ele,
as classes dominantes estdo sempre buscando recapturar os processos
de desterritorializagdo, seja na ordem da produgio, seja na ordem do

social, e capitalizd-los segundo seus interesses.

5.5 E o espectador jovem? Consegue perceber-se nessa histoéria?

Em um clissico das teorias sobre teatro, O Teatro do Oprimido*,
Boal (2013) vai buscar na Poética de Aristételes a base filoséfica
para desconstruir a forma dominante de produzir esta arte, vista

como opressora pelo autor. Segundo ele, os principais elementos

40. Lipovetsky (2011) ja reforcou que a economia do estrelato agora é integrante do dominio da
cultura, a qual passou a ser um mercado do nome e do renome. Segundo ele, o estrelato é uma
invencgao produzida por essa fabrica de sonhos, Hollywood, “que molda e difunde a imagem

da estrela no mundo todo (...), veiculando uma seduc¢ao e uma sublimacao que alimentam o
imaginario coletivo” (LIPOVETSKY, 2011, p. 74).

41. 0 autor, grande admirador de Paulo Freire, traz, no titulo do livro, uma clara referéncia a
pedagogia do oprimido, cujo ideal norteou os estudos de Boal.



constituintes do fazer teatral na atualidade ainda sio herdeiros direto
das cldssicas tragédias gregas. A breve retomada de Boal aqui, no
entanto, ndo serd para discutir teatro, mas para buscar em sua teoria
algumas bases que nos permitem pensar outras formas de expressao

artistica, como o cinema.

Anteriormente, citei a dicotomia, ainda bastante presente na
produgio cinematografica de larga escala, entre “mocinhos e viloes”.
O mocinho, entretanto, nada mais é que o vocdbulo atualizado

para “her6i”, figura chave das tragédias e das produgdes teatrais da
aristocracia. O mocinho é o heréi do capitalismo. Mas por que essa
figura ainda se mantém, sendo pe¢a fundamental de filmes que
visam atingir elevadas cifras de bilheteria? Suspeito que pelo mesmo
motivo apresentado por Boal (2013, p.53): os espectadores se ligam
aos seus herdis basicamente “através da piedade e do terror, porque,
como diz Aristételes, algo imerecido acontece a um personagem que

se parece a nés mesmos’.

Com um vasto trabalho sobre a figura do herdi, percorrendo dezenas
de histérias da mitologia e de contos de fadas, Campbell (1995)
identifica na trajetéria dessa figura uma sequéncia comum de
acontecimentos, a qual denomina de “jornada do heréi”. Geralmente
iniciada na vida comum do personagem, a jornada do heréi passa
por estdgios fundamentais, como o chamado para a aventura, as
provagoes que lhe colocam fortemente em perigo, as recompensas de

sua coragem € O retorno para casajé como algado a0 pOStO heroico.

Entre as caracteristicas do herdi, o autor também reconhece algumas
diferencas importantes a respeito das empreitadas enfrentadas

por esses personagens em contos de fadas e em mitos: enquanto

o primeiro participa de aventuras para vencer opressores pessoais,

a partir de motiva¢des domésticas, o ultimo trava batalhas para

alcancar os meios de regeneragio de sua sociedade como um todo.

Para que o espectador se conecte a esse heréi - ou, no nosso caso,
aos mocinhos -, outra fun¢io da tragédia ¢ acionada: a empatia.
Boal (2013) define a empatia como a capacidade de sentirmos

0 que se passa com 0s personagens, no palco ou na tela, como se
estivesse passando com nés mesmos. O espectador assume uma
atitude passiva e “delega o poder de agio ao personagem. [...] Sem
agir, sentimos que estamos agindo; sem viver, sentimos que estamos
vivendo” (BOAL, 2013, p.57). E por este vinculo, tio fortemente
cultivado nas produgoes hollywoodianas, que acredito serem
estabelecidas todas as condig¢oes possiveis para o jovem perceber-se

integrante dos conflitos desenrolados na tela.

Na saga Divergente, jd temos um enredo que pré-estabelece com
que personagem se dard essa empatia: Tris. Como simbolo da
divergéncia no regime de fac¢oes, a personagem passa os dois filmes
inteiros da saga mostrando ao espectador ser um problema para a
manutencao do sfatus quo, como se esse problema fosse ela e nio o
préprio sistema. E, por ter gerado empatia com ele desde o inicio da

trama, é compartilhado o suposto problema que talvez ele também
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carregue: o de ver-se divergente. Para o jovem, essa divergéncia pode
se apresentar de vdrias formas, como ao ter dificuldades no mercado
de trabalho, nas relagbes amorosas ou na prépria institui¢io escolar.
Conflitos juvenis como esses sdo capturados pelo filme e expressados

nos infortinios que ocorrem aos heréis da trama.

Sé que a subjetivagio ¢, ao longo de todo o filme, apresentada como
um problema a esse jovem. Por isso, é acionado outro importante
conceito aristotélico com o qual Boal trabalha: a hamartia. Como
falha tragica, a hamartia é a Gnica impureza do personagem, “¢ a
Unica tendéncia que nio se harmoniza com a sociedade” (BOAL,
2013, p.57).

Poderiamos perguntar, entdo, por que a subjetivagio seria a
hamartia da personagem se, no final das contas, justamente por essa
caracteristica ela foi algada ao posto de salvadora da humanidade. A
resposta parece-me clara: o que era um problema para a personagem
- e, por extensdo, para o jovem espectador -, foi reterritorializado.
Aquele processo de singularizagio dos divergentes, que justamente

constituia sua hamartia, foi capturado pelo regime; virou identidade.

E, se o espectador enxerga a aceitagdo dos processos de
singularizagdo apenas apds sua reterritorializa¢io, tem-se um jovem
ensinado por essa pedagogia filmica a aceitar o regime de facgoes.

O seu regime de fac¢oes. O seu quadro de referéncias identitarias.
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Acontece que, do lado de cd da tela, a Erudigio é o capitalismo,
as facgoes sao a fixidez dos grupos aos quais ele precisa tentar se
encaixar e a divergéncia ¢ a possibilidade de experimentagio criativa,

a qual ele foi ensinado a rejeitar.

5.6 Eu contra o outro: a competicao em Jogos Vorazes

Assim como no inicio de Divergente, o comeco do primeiro filme*
de Jogos Vorazes ja oferece ao espectador um bom resumo do que
ele poderd esperar da trama. Em uma das cenas iniciais, um plano
aberto mostra uma multidio de jovens arrumados e com vestimentas
semelhantes caminhando de forma sincronizada em dire¢do ao
evento onde seriam escolhidos os representantes do seu distrito na
competi¢do que definiria o vencedor dos Jogos Vorazes daquele ano.
O plano geral - ou de conjunto - cumpre o que propde Deleuze
(1994) em relagio as imagens-percepgio: a partir dessa percep¢io
total objetiva da cena, é possivel chegarmos a uma percepg¢io
subjetiva dela. E, tal qual sugere o autor, essa percep¢ao nio se
vincula mais necessariamente ao que mostra a imagem, podendo ir

além do visualizado. E por meio desse plano aberto e objetivo que

42. Eimportante frisar, ali4s, que a escolha por trabalhar com o primeiro filme dessa sequéncia,
embora date de 2012, é justamente por perceber nessa pelicula uma concentragéo dos principais
temas e conflitos que perpassam toda a série.



algumas caracteristicas visuais do filme se apresentam e também

comegam a contar uma histéria (ndo dita) sobre a trama.

As vestimentas simples, as cores s6brias dos filtros usados e o
ambiente hostil e militarizado da cena contrastam nitidamente

com as imagens que se seguirdo ao longo do filme. Embora a cena
se passe no distrito onde moram os personagens principais e que,
portanto, poderia estar ligado a uma ideia positiva de bem-estar
devido a proximidade da familia, a hostilidade das imagens do
distrito passam outra sensacio, principalmente quando comparadas a
vivacidade das cores, vestimentas e luxuosidade das cenas na capital
de Panem. Ainda que pareca paradoxal pensar em Panem, onde
acontecem as batalhas sanguinolentas e letais, como um lugar alegre
e convidativo, ¢ justamente essa a percep¢io oferecida ao espectador.
Enquanto aparecem imagens da pobreza e da miséria que acometem
os povoados dos distritos de Panem, a narragdo situa o piblico no
conflito central da trama:

Do tratado da trai¢do: como punigio pelo levante, os distritos
oferecerdo dois jovens com idades entre 12 e 18 anos para uma
“colheita” publica. Os tributos devem ser entregues a custédia da
capital e transferidos para uma arena onde lutardo até a morte até

restar apenas um vencedor. Esta ceriménia serd conhecida como

Jogos Vorazes (JOGOS VORAZES, 2012, 00:00:33 a 00:01:02).

Competigio, portanto, ¢ o primeiro ponto que gostaria de

problematizar em relagdo ao que o filme suscita logo no inicio da
trama a partir dessa narragio e dessa figura imagética. A competi¢io
- ¢, principalmente, o bénus que pode advir dela - é o que suponho
fazer parte desse pacote que torna Panem um lugar aprazivel em
detrimento de distritos oferecidos ao espectador por meio de

imagens frias, sébrias e hostis.

Embora seja possivel perceber elementos de fuga ao espirito
letalmente competitivo imposto pela capital, é este o principal
objetivo estabelecido pelo sistema aos jovens de Panem: a destrui¢do
do outro em busca da vitéria individual. Ainda que no filme tal
propésito seja levado as dltimas consequéncias - a morte -, nada de

muito diferente é colocado ao jovem dentro do capitalismo.

Ao pensar o capitalismo dentro da democracia, Lépez-Petit (2009)
traz uma interessante visao que nos ajuda a pensar o contexto em
que o jovem estd inserido na atualidade: segundo ele, a democracia
combina o Estado-guerra e o fascismo pés-moderno. O autor
explica sua proposi¢io dizendo que a globaliza¢do rompe os marcos
nacionais a0 mesmo tempo em que os afirma. Com isso, os estados-
regido tornam-se mais homogéneos e competitivos, levando seus
governos a defenderem um “patriotismo econémico”. Dentro

desse contexto, o autor fala da emergéncia de uma espacialidade
complexa, que, no entanto, opera de forma bindria: integrando ou
excluindo. Nesse movimento, Lépez-Petit aborda a superposigio de

dois processos de dimensdo politica: o surgimento de um Estado-
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guerra resultante de uma reestatizagao do governo e o nascimento

do fascismo pés-moderno a partir da desgovernamentalizagio do

Estado.

A partir da breve contextualizagio em nivel, digamos, macro, é
possivel enxergar com mais nitidez a maneira como a conformagio
politica-econdmica mundial impele o jovem a adotar uma postura
egocéntrica-competitiva. Para o autor, alids, o fascismo pds-
moderno carrega em si um regime de governo capaz de induzir
comportamentos. E a partir dele também que o autor alerta para a
transformacio da prépria vida em uma forma de dominio, em que
nés mesmos nos submetemos a prisio que ela suscita: a liberdade e
as emocgoes, por exemplo, sdo convertidas em fun¢ido de ordem, ou

seja, da prépria manutencio do status quo.

O Estado-guerra emprega o medo para sujeitar. Politiza,
relutantemente, tudo o que toca. O fascismo pés-moderno emprega
a esperanga para sujeitar. Despolitiza e torna dificil construir

qualquer forma de antagonismo® (LOPEZ-PETTT, 2009, p.92).

Enquanto no filme temos um Estado totalitdrio e declaradamente
responsavel por conduzir os jovens a guerrear uns contra os
outros, nas democracias, seguindo a proposi¢ao de Lépez-Petit,

o liberalismo econémico cria uma atmosfera que sujeita o jovem

a aderir ao que propde o capitalismo. E se para a manutencio do

sistema € necessdrio haver vencedores e perdedores - como bem
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prega a meritocracia -, formas veladas (e, as vezes, nem tanto) de
competi¢do passam a ser naturalizadas e estimuladas: ¢ o caso, por
exemplo, da preparagio para o vestibular, da concorréncia para uma
vaga de emprego, da busca incessante pelo padrio de beleza vigente.

Competir, portanto, faz parte da ordem dominante.

5.7 Jogos Vorazes e o desejo como motor

Em outro trecho do filme, os jovens do distrito 12, ao qual pertence
a protagonista Katniss Everdeen, assistem a um pequeno filme que
antecede o sorteio dos tributos. As imagens desse filme mostram
cenas de terror e desolagio, associadas aos efeitos negativos
atribuidos as rebelides sociais. A narragdo que acompanha as

imagens diz o seguinte:

Guerra, guerra terrivel. Viavas, 6rfaos, filhos sem mae. Foi isso que o
levante trouxe para a nossa terra. Treze distritos se rebelaram contra
o pais que os alimentava, amava e protegia. Irmdo contra irmdo, até
ndo sobrar nada. Entdo veio a paz, uma luta dificil, de vitéria lenta.

As pessoas ressurgiram das cinzas e uma nova era comegava. Mas

43. No original: “El Estado-guerra emplea el miedo para sujetar. Politiza, a su pesar, todo lo que
toca. El fascismo postmoderno emplea la esperanza para sujetar. Despolitiza y hace dificil construir
cualquier forma de antagonismo”



a liberdade tem um prego. Quando os traidores foram derrotados,
juramos nunca mais sofrer essa trai¢io. Foi entdo decretado que

todos os anos os distritos de Panem ofereceriam como tributo um
jovem e uma jovem para lutar até a morte por sua honra, coragem
e sacrificio. O unico vencedor, banhado em riquezas, serviria como
uma recordagio de nossa generosidade e cleméncia. E assim que

lembramos o nosso passado. E assim que protegemos nosso futuro

(JOGOS VORAZES, 2012, 00:12:44 a 00:13:56).

Além desse trecho em especial, virias sdo as cenas em que o
espectador vé de forma muito clara a intervengio do par Estado-
midia na vida dos cidadaos de Panem. Durante os Jogos, por
exemplo, toda a fauna e a flora que integram a arena da competicio
podem ser alteradas, criadas e/ou retiradas pela equipe de televisio
produtora da “atragdo”. Bolas de fogo sio langadas para gerar grandes
incéndios, animais ferozes sdo colocados na arena com um simples
toque no computador, o dia escurece conforme a vontade dos
produtores. E interessante pontuar também que, assim como vemos
em muitos paises do mundo, inclusive no Brasil, os responséveis pelo
controle dessa grande rede de comunicagio no filme sio igualmente

detentores do poder politico-estatal.

Um aparato militar, psicolégico e comunicacional. Ao apresentar
aos jovens dos distritos uma propaganda - sim, basicamente uma
propaganda - sobre os maleficios da rebelido e os beneficios da

aceitagdo da légica proposta pelo sistema fica muito nitida a forma

como o Estado, no filme, atua sobre a produgio de subjetividades.
Embora os contornos dessa maquina sejam bastante claros
na pelicula, na vida real esses contornos sio turvos, multiplos,

imprecisos. Sempre presentes, no entanto.

Quando Deleuze e Guattari (2011, p.64), em Mil Platos,
problematizam a planificagdo da compreensio do sujeito proposta
pela psicanilise, eles destacam que nio existe enunciado individual,
mas “agenciamentos maquinicos produtores de enunciados. [...]
vemos ai elementos (ou multiplicidades) de virios tipos: mdquinas
humanas, sociais e técnicas [...]”. Com isso, uma forma simplista
de coer¢io social como a exibida no filme mostra-se, muitas vezes,
insuficiente para pensar a nossa realidade. Fora das telas, sdo varias
as maquinas produtoras de subjetividades. Ainda que aqui fora
elas possam levar a esse mesmo projeto - destrui¢do, competigio,
dominagio -, seus contornos nio sio tao claros. No filme, por
exemplo, as figuras dos mocinhos e viles inclusive personificam
essas ideias que, do lado de c4, seriam inatribuiveis a corpos

individuais.

Além da coer¢io, do medo e desse grande aparelho que conduz as
atitudes dos jovens no filme, outro ponto que me parece interessante
de ser destacado desse trecho narrativo ¢ a ideia de glamourizagio do
vencedor. Além da jd citada diferencga entre os ambientes da capital

e dos distritos em relagdo aos aspectos visuais, o filme também

exagera propositadamente na excentricidade dos figurinos e dos
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trejeitos dos personagens ligados ao programa de televisdo. De forma
escrachada, traga-se um paralelo entre o que é apresentado no filme
e a espetacularizagio operada em reallity shows televisivos. Em meio
a excentricidade do ambiente, sdo construidas as personalidades,
agora publicas, dos participantes dos jogos. De histérias comoventes
a roupas e maquiagens extravagantes, as estratégias usadas para
chamar a atengdo do publico ficticio - e, por extensio, do espectador
- ajudam a construir a aura de glamour em torno dos personagens,
que, inclusive, seriam “banhados em riquezas”. Tais riquezas, alids,
sdo enfaticamente materiais e perpassam toda a trama: os jovens
escolhidos para participar dos Jogos sdo algados a fama (afinal, as
competi¢des sdo exibidas para todo o pais em formato de reallity
show) e tém a sua disposi¢io, antes e depois do periodo dos Jogos,
uma vida luxuosa e cheia de facilidades proporcionadas pelo
dinheiro. Ser4, entdo, que apenas a imposi¢io de participa¢do nos
Jogos ¢ a responsivel pela concordincia geral da popula¢do na
manutengio desse sistema? Penso que, a partir dessa questdo, pode-
se tracar um paralelo entre o filme e os modos de ser da sociedade

em que vivemos trazendo a no¢io do desejo deleuziano.

Em seu Abecedério, uma clissica entrevista concedida a Claire
Parnet, Deleuze trouxe de forma bastante palpavel uma das

nog¢des fundamentais de sua filosofia. Ao falar sobre o desejo, ele
desmistificou a ideia de que ele seria algo abstrato ou que pudesse
ser pensado apenas a partir de um suposto objeto desejado. Segundo

ele, “nunca desejo algo sozinho, desejo bem mais; também nio desejo
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um conjunto, desejo em um conjunto. [...] Nio ha desejo que nio

corra para um agenciamento’ (DELEUZE, 1988, p.18)*.

De maneira mais detalhada, o autor, juntamente com Guattari,
esclarece, em seu livro “O Anti-Edipo”, que o desejo em si produz
realidade, ndo dependendo da falta de um objeto para existir, o
que vai de encontro a ideia de que se deseja algo a que nio se tem
alcance: “O real resulta disso, é o resultado das sinteses passivas do
desejo como autoprodugio do inconsciente. Ao desejo nio falta
nada, ndo lhe falta o seu objeto” (DELEUZE; GUATTARI, 2004,
p-31). Com isso, o autor destaca o papel da subjetivagio como
produtora do desejo e ndo mais a auséncia de algo que o desejo
viria a completar. Em outra direcio, o desejo deleuziano fala sobre
desejar algo real, mas produzido a partir do agenciamento. Também
relacionando o desejo as ideias de construgio e produgio, Deleuze
deixa claro que o desejo nio pode ser limitado a um “teatro” ou a

uma representagio do inconsciente.

Trazer a nogdo do desejo para essa discussio possibilita enxergar, a
partir do filme, que os agenciamentos que se constroem na vida dos
jovens - tanto no cinema quanto na vida cotidiana - sio movidos

por essa instincia constituidora de subjetividade. Enquanto no filme

44, Além do video, a citacdo baseia-se na transcricao integral das entrevistas disponibilizada no
endereco http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf.



podemos pensar no szatus adquirido a partir das benesses materiais
que acompanham os Jogos como essa propulsora do desejo, ou
seja, esse conjunto que vai além de um fato ou de um objeto em

si, na vida dos jovens espectadores uma série de fatores também se

agenciam para que o desejo seja o motor de sua subjetivagio.

Assim como Sibilia (2012) aborda o incremento das narrativas do
eu na atualidade a partir da exacerbagio dos videos e outros relatos
sobre si produzidos pelos jovens, ¢ possivel notar no filme um

eco dessa marca de nosso tempo. Para conseguirem mantimentos,
remédios e outros objetos de sobrevivéncia durante os Jogos, os
competidores, acompanhados e monitorados 24 horas por dia,
precisam conquistar patrocinadores. Sdo eles que, apds perceberem
no competidor uma grande aceitagio do publico, investem recursos
naquele jovem para aumentar sua sobrevida no programa. E tudo
comega antes mesmo dos Jogos: no desfile dos tributos, todos os
participantes se apresentam ao publico em carruagens temdticas de
seus distritos apés passarem por tratamentos estéticos e vestirem
roupas cuidadosamente elaboradas por estilistas para chamar a
atengdo dos patrocinadores. Abaixo, um dos conselhos dados a
Katniss por um ex-participante dos Jogos e responsavel por sua

preparagdo para a competic¢do:

Quer mesmo saber como se manter viva? Faga as pessoas gostarem
de vocé. Nio era o que vocé esperava? Quando estiver no meio dos

jogos passando fome ou congelando, d4gua, uma faca ou até mesmo

tésforos podem significar a diferenca entre a vida e a morte. E essas
coisas s6 vém dos patrocinadores. E para ter patrocinadores, deve
fazer as pessoas gostarem de vocé. E, no momento, querida, vocé
nio comegou muito bem (JOGOS VORAZES, 2012, 00:27:01 a
00:27:38).

A personalidade dos jogadores, como se pode ver, deve se identificar
com a das corporagdes. Isso porque o personagem precisa encarnar
caracteristicas e elementos de identificagdo com o publico para haver
uma resposta positiva. Somente ao se sentir representado, o publico
apoia o personagem, que, por sua vez, ganha ajuda das corporagdes.
O espectador, por extensio, também precisa ser confirmado em suas

angustias, medos e inquietagdes, jamais desafiado.

No filme, a aceitagio do publico aparece como uma condigdo
fundamental para a sobrevivéncia nos Jogos. Ouso arriscar, no
entanto, que para nds essa aceitac¢io, sobretudo na juventude, é

um dos principais motores do desejo. Como seres sociais, nao
estariamos prioritariamente desejando tudo aquilo que, em conjunto,
trouxesse esse reconhecimento? Segundo Sibilia (2012), esses
géneros confessionais, fortemente impulsionados pelos dispositivos
tecnoldgicos, além de coincidir com o ritmo e a velocidade da nossa
época, impelem o sujeito a mostrar-se em diregdo ao exterior.

Com a presenga irresistivel da internet em nosso dia a dia, construir
um relato de si que coincida com a imagem que prentendemos

vender de nés mesmos faz parte desse desejo, logicamente
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atravessado por outras inimeras questdes. Vivemos, assim, no
impasse de exibir uma pretensa realidade ou de encarnar um
personagem ficticio. Conforme sugere Sibilia (2012), no entanto, o
eu que se mostra na internet retine 20 mesmo tempo um autor, um
narrador e o préprio personagem, evidenciando a ficgdo construida
em torno do eu. Mas, como a prépria autora diz, esse efeito de
sujeito € necessario ao jovem na contemporaneidade. Seria, pois, na
organizagio dos conturbados eus que se firma um sujeito publico,
socidvel? E, novamente voltando a questdes ja discutidas a respeito
de Divergente, nio seria o desejo por construir esse sujeito planejado,
pronto e pré-concebido a busca por uma identidade que nos

apresente € represente no mundo?

Enquanto o jovem busca uma fixidez identitria por um lado,
paradoxalmente, por outro, a realidade atual se apresenta sob uma
instabilidade que lhe escapa: o mercado laboral, lugar da competicio,
langa mios de estratégias cada vez mais sedutoras e persuasivas para
tornar o trabalho aprazivel e, por isso mesmo, disputado. As relagdes
afetivas, mais voldteis, abertas e fluidas, complexificam-se. No ambito
familiar, o aumento do tempo de dependéncia do jovem em relagio
a familia também nos fornece pistas sobre a prépria instabilidade da
sua configurac¢io geracional: a0 mesmo tempo em que busca uma
identidade que permita reforgar a sua autonomia e o seu lugar no
mundo, a dependéncia familiar tardia paira sobre seus modos de
vida como um dos tantos pontos de conflito consigo mesmo. Frente

a tantas instabilidades, a possibilidade de encarnar um personagem
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ficticio, como propde Sibilia, parece uma ideia realmente tentadora:
com um “eu” moldado e sob controle, firma-se, ainda que sobre um

terreno subjetivo frigil e volivel, um sujeito publico inabalavel.

5.8 Maze Runner e a disciplina como cédigo de convivéncia

Todos jovens, do sexo masculino e hierarquicamente organizados
entre si. Em uma primeira mirada sobre Maze Runner, algo ja

se delineia: temos no filme uma espécie de organizagio quase
militar desses jovens. Aprisionados dentro de uma grande clareira
circundada por um imenso e mutével labirinto, dezenas de meninos
compartilham diariamente a necessidade de sobreviver e manter

a ordem dentro desse local. Para isso, estabelecem entre eles uma
disciplina muito clara, com uma divisdo de tarefas absolutamente
fixa e continua: hd, por exemplo, construtores, socorristas e, claro, os
corredores, responséveis por ir diariamente ao labirinto maped-lo e

buscar uma saida.

Ao recorrer a Foucault (1987), é possivel ver que o autor, fazendo
um recorrido histérico das formas de disciplinarizagio do corpo,
coloca as institui¢des militares como uma dessas formas de controle.
Ele destaca que, em organizagdes como essa, a disciplina, tal qual
vemos no filme, “individualiza os corpos por uma localiza¢do que

ndo os implanta, mas os distribui e os faz circular numa rede de

relagoes” (FOUCAULT, 1987, p.125). Essa, entido, seria uma das



caracteristicas da disciplina: cada elemento é definido pelo lugar -

ou, nesse caso, pela atribui¢do - que ocupa na série.

Nio apenas a distribui¢io de tarefas no filme, no entanto, pode ser
vista a partir da perspectiva foucaultiana. Algo ainda mais elementar
para o estabelecimento da disciplina estd escancarado na trama.

D4 nome ao filme, inclusive. Conforme Foucault (1987, p.122),

“a disciplina as vezes exige a cerca, a especificagdo de um local
heterogéneo a todos os outros e fechado em si mesmo”. Exato. O
imenso labirinto, rodeado de mistérios, é responsével por delimitar
até onde vai o espaco de disciplinariza¢io daqueles corpos. Eo lugar

onde e pelo qual se dd essa relagio.

Se no filme o labirinto delimita o espago da disciplina e a divisdo

de tarefas estabelece o lugar de cada corpo dentro de uma rede

de relagbes, poderiamos pensar o que essa disciplina trazida pela
pelicula nos d4 a ver sobre as formas de controle que se colocam
sobre os jovens em nossa sociedade. Além das institui¢des militares e

hospitalares, por exemplo, outro cldssico exemplo dado por Foucault

sdo as institui¢cdes escolares, que, claro, interessa-nos particularmente.

Mas nio apenas. Tal qual discutido anteriormente sobre Jogos
Vorazes, sobretudo a partir de Lépez-Petit, vivemos em uma
configuragio politico-econdmica, a qual ndo podemos desprezar.
Essa configuragio, construida sobre a égide do capitalismo, perpassa
toda e qualquer relagio disciplinar que possamos identificar. A

escola, por exemplo, atravessa esse sistema e, 20 mesmo tempo, é por

ele atravessada. E, como, nesta pesquisa, vejo a educagio a partir da
nogio de processos de formagio, vamos imergir na discussio desse

contexto de forma mais ampla. Para além da escola.

Longe de pretender abordar a docilizagdo dos corpos para uma
adaptacio do sujeito ao trabalho mecanico ou para pensar a
obediéncia em termos de influéncias unilaterais (a “manipulagio
mididtica”, por exemplo), recuperei um pouco de Vigiar e Punir para
problematizar de que forma as engrenagens desse grande sistema - o
Capitalismo Mundial Integrado, para conversar com as proposicoes
de Guattari - opera sobre nossos corpos na contemporaneidade.
Sibilia (2012), inclusive, destaca que hd uma crise atual no
funcionamento das engrenagens disciplinares. Além da deteriora¢do
do Estado como a antiga megainstitui¢io situada sobre as demais,

a autora aponta que “perdem peso e gravidade as investiduras que

revestiam figuras-chave da autoridade moderna, como o pai e o

professor” (SIBILIA, 2012, p.25).

5.9 E aqui, fora do labirinto? O que controla nossos corpos?

Uma pausa para inserir mais um elemento do filme e ajudar a
desenrolar a discussdo. Apés apresentar a aldeia a Thomas, que recém
havia sido enviado para dentro da clareira, um dos jovens habitantes

do local comenta com o novato o quanto a organizagao foi ttil para
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a harmonia do lugar. Enquanto trabalham em uma das planta¢oes da

clareira, eles conversam:

- Estd muito tranquilo, ndo acha?

- Sei que ¢ dificil de acreditar, mas nem sempre foi assim aqui.
Passamos por dias obscuros. O medo acabou com muitos de nés.
Tivemos muito progresso desde entdo. Estabelecemos regras e

trouxemos a paz. [...] Mas, veja, quer ser util? Toma, v pegar mais

fertilizante (MAZE RUNNER, 2014, 00:18:12 a 00:20:12)

E possivel ver nesse trecho a naturaliza¢io da divisdo de tarefas
como cédigo disciplinar. Também vemos que a disciplina na
comunidade da clareira foi estabelecida a partir do medo, sentimento
substituido pela sensa¢io de paz trazida pela manutenc¢io da ordem.
Se no filme a disciplina est4 associada & paz, de que maneira somos
nds, também, constituidos por ela? O trabalho, para nés, ndo seria

o correspondente a divisdo de tarefas apresentada no filme? Seria
apenas o trabalho a disciplina que nos constitui ou haveria outros
elementos associados a essa nova configuragio politico-econémica?
Aparentemente, a divisdo econdmica do trabalho expressa a vida ttil
para a qual somos formados; a politica da pedagogia filmica insiste

nela.

Se o filme nos possibilita tragar paralelos com a sociedade disciplinar

de Foucault, também podemos utilizd-lo para pensar a realidade
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contemporinea a partir da perspectiva da sociedade de controle.
Enquanto na pelicula o confinamento nos remete diretamente
ao conceito moderno da disciplinarizagio, temos, hoje, segundo
Deleuze (1992), sociedades que funcionam por meio de controle

continuo e comunicag¢do instantanea.

Ao falar sobre a crise das institui¢des, como prisdes, escolas e
hospitais, o autor comenta que, nas sociedades de controle, o que
estd sendo implantado sdo novos tipos de tratamento, de educagio e
de sangoes. Segundo ele, a educagio serd cada vez menos um meio
fechado, assim como o meio profissional (outro meio fechado),
“mas os dois desaparecerdo em favor de uma terrivel formagao

permanente, de um controle continuo se exercendo sobre o operario-

aluno ou o executivo-universitirio” (DELEUZE, 1992, p.216).

Mas por que Deleuze ja comecava a diferenciar as sociedades
disciplinares e as sociedades de controle, nas quais a juventude
contemporinea se constitui? O autor esclarece que em cada
sociedade opera um tipo de maquina: nas sociedades disciplinares
operavam as maquinas energéticas, ja nas de controle sdo os
computadores e as mdquinas cibernéticas que operam sobre a nossa

subjetividade.

Vemos hoje que o controle sobre o corpo juvenil atende a

novas demandas da organizagio social e econémica em que nos



encontramos. Recuperando Deleuze, Sibilia (2012, p.45) destaca
que a contemporaneidade é regida pelo excesso de produgio e pelo
“consumo exacerbado, pelo marketing e pela publicidade, pelos
fluxos financeiros em tempo real e pela interconexio em redes
globais de comunicagio”. Nessa nova configuragio, a autora fala da
empresa como a atual institui¢do-modelo, ao redor da qual edificou-
se uma mitologia baseada no desempenho individual e no culto da

performance.

E ¢ justamente na transi¢do fabrica-empresa que podemos ver
uma das principais diferengas entre as sociedades disciplinares e de

controle, segundo Deleuze:

A fabrica constituia os individuos em um sé corpo, para a dupla
vantagem do patronato que vigiava cada elemento na massa,

dos sindicatos que mobilizavam uma massa de resisténcia; mas a
empresa introduz o tempo todo uma rivalidade inexpidvel como si
emulagio, excelente motivagio que contrapde os individuos entre
si e atravessa cada um, dividindo-o em si mesmo. O principio
modulador do “saldrio por mérito” tenta a prépria educagio
nacional: com efeito, assim como a empresa substitui a fdbrica,

a formagdo permanente tende a substituir a escola, e o controle
continuo substitui o exame. Este é o meio mais garantido de

entregar a escola 2 empresa (DELEUZE, 1992, p.221).

Oportunamente, Sibilia (2012) trabalha com a mesma inquietagio
que essa discussdo me proporcionou. Ao falar sobre esse novo
contexto do qual fazemos parte, a autora alerta para a necessidade
de indagar “como se encarnam essa docilidade e essa utilidade no
tempo presente, ¢ em que medida essas tendéncias poderiam (ou
mereceriam) ser recebidas com resisténcia” (SIBILIA, 2012, p.47).
Embora nio vivamos literalmente cercados por um labirinto dentro
do qual nos organizamos hierarquicamente para a manutenc¢io

da ordem, arrisco supor que a nova légica mercadoldgica e
comunicacional que nos abraga solicita aos jovens uma disposi¢io
muito maior para o consumo do que para o trabalho. E claro que
para haver consumo deve haver trabalho, mas é cada vez mais
perceptivel uma inversdo da légica também do préprio trabalho,
que passa N30 mais a ser necessirio apenas para a sobrevivéncia,
mas para inserir-nos na légica do consumo. Ao integrar essa

nova configuragio, entretanto, vivenciamos um grande paradoxo,

conforme aponta Bifo:

Quanto mais tempo dedicamos a aquisi¢do de meios para poder
consumir, menos nos sobra para poder desfrutar do mundo
disponivel. [...] Para ter mais poder econdmico (mais dinheiro, mais

crédito) é necessdrio emprestar cada vez mais tempo ao trabalho
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socialmente homologado. Mas isso supde reduzir o tempo de gozo,

de experimenta¢io, de vida* (BIFO, 2007, p.87).

Além do trabalho em si, a escola entra aqui também como aparelho
da sociedade de controle, ja que, na era do mercado, ela muitas

vezes assume a fungdo de preparagio para o trabalho. O trabalho
“socialmente homologado”, como fala Bifo. Para ele, o trabalho

que caracteriza essa geragdo possui uma uniformidade fisica:
trabalhamos sentados diante de uma tela e diferenciamos nossa
produgio pelo contetdo, geralmente criativo, daquilo que fazemos.
Nio mais mecdnico, o trabalho hoje ¢ dificil de ser mensurado e, por
isso, trabalhamos muito mais - e por vontade prépria - do que se

trabalhava antigamente.

Por um lado, nés, jovens, somos formados para o consumo: para
caber na roupa da vitrine, moldamos nosso corpo ao padrio de
beleza vigente; para pertencer a determinado grupo, adotamos
(compramos!) um estilo de vida capaz de nos inserir nele. Por outro
lado - dos multiplos lados -, somos impelidos a também consumir
nosso trabalho: livre da carga negativa que a palavra “trabalho” trazia,
hoje desenvolvemos nossas atividades quase como consumimos.

O trabalho, parece, virou prazer. E esse prazer tem saido caro.

Poderiamos, nés, sair desse labirinto?
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6. HEY! VOLTA PARA A POLTRONA!
O FILME NAO TERMINOU!

O filme nunca termina. Seu inicio? Também comega muito antes

de darmos o p/ay. O filme, ele nunca para de reverberar. Ele ja

existe antes mesmo de sua primeira exibi¢do. Os jovens, que nele

sdo personagens e dele sdo espectadores, tampouco podem ser
capturados dentro do periodo de tempo que ele compreende. Ambos
sdo atravessados. Cinema e juventude podem, sim, ser lidos. Jamais

limitados.

Tal qual o filme e a juventude, essa pesquisa nio teve um ponto de
saida. Muito menos um ponto final. Conclusio? Consideragtes
finais? Apontamentos, talvez. Construido cartograficamente, o
trabalho desenvolvido ao longo dessas paginas pretendeu-se um
mapa: uma viagem de muitas paradas e sem destino certo. No
caminho, minhas leituras e experiéncias conduziram a viagem, e, da

janela, vi o mundo. Uns mundos, para ser mais precisamente inexata.

Muitas pistas, muitos cruzamentos, multiplas saidas. Apds essa
viagem pelo cinema e por minhas experiéncias com os filmes,
vejo que esse material possui uma riqueza de elementos para
problematizar a juventude na contemporaneidade. Se embora a

pesquisa realizada nio se proponha a trazer respostas fechadas sobre
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como olhar para esse publico, ela busca abrir caminhos para pensar

a educagio na inter-relagdo tao produtiva entre os blockbusters e os
jovens espectadores. Afinal, a0 compreender o cinema como processo
de formagio, percebemos que, a0 mesmo tempo em que somos
formados a partir dessa experiéncia, também munimos a prépria arte
do material vivo que compdem a nossa subjetividade. E somente
abrindo a nossa percep¢io para as potencialidades desse encontro é

que se pode produzir sentidos sobre ele.

Embora tenha percebido posteriormente todas as possibilidades
abertas pela cartografia na construgio da pesquisa, langar mao

desse método em detrimento de metodologias convencionais de
pesquisa cientifica trazia uma sensagio de medo, de impoténcia e de
incapacidade de prever o desconhecido. Trabalhar com a cartografia
é sair sem hip6teses elaboradas, é estar aberta a mudar os rumos

da pesquisa, é acrescentar questionamentos ao longo de todo o
percurso, ¢ trocar o experimento - duro, fechado, previsivel - pela
experiéncia - Unica, incerta, inconstante. Descobri, no entanto, a cada
nova leitura sobre o método cartogrifico, que apenas o caminho da
divida constante e da abertura a sensibilidade poderia fazer jus a

complexidade do tema sobre o qual me dispunha a pesquisar.

Se a cartografia me permitiu transitar entre tantos aspectos
constituintes da subjetividade contemporanea, tomo também a
liberdade de pingar, dentre tantas considerages elaboradas ao

longo do trabalho, algumas que, acredito, sejam relevantes para



pensarmos a juventude na atualidade. O conceito de agenciamento
coletivo de enunciagio (GUATTARI, 1996) parece-me um dos
mais importantes nesse sentido: a partir dele, foi possivel perceber
que os processos de subjetiva¢io nio se centram apenas em agentes
individuais, mas dependem de uma série de agenciamentos entre
diferentes mdquinas. Ou seja, a subjetividade do jovem hoje é
atravessada pela subjetivagio capitalistica, que congrega indimeras
mdquinas produtivas e de controle social que nio podem ser
menosprezadas ao problematizarmos os jovens e seus processos

de formagio. Deleuze e Guattari (2011), inclusive, falam em
multiplicidades de vérios tipos - mdquinas humanas, sociais e
técnicas - para colocar em xeque a ideia de enunciado individual. Foi
também a partir de Deleuze (1992) que pudemos trazer a discussio
sobre a disciplinarizagio dos corpos de Foucault (1987) para a
contemporaneidade, pensando as sociedades atuais como sociedades

ndo apenas de disciplinarizagdo, mas de controle.

O cinema ho/lywoodiano, fortemente marcado pelo cariter de
mercado, é uma das tantas forgas que atravessam e que sdo
atravessadas pela subjetivacdo capitalistica. Assim, ao trabalhar
com o conceito de formagio proposto por Larrosa (1994), vi que
os filmes tematizados aqui podem se transformar em dispositivos
pedagdgicos quando transformam a experiéncia que o sujeito tem
consigo mesmo. Por outro lado, eles também ddo a ver os inimeros

mecanismos que operam sobre a subjetividade dos jovens hoje.

De forma ampla, portanto, é possivel notar que essa pesquisa
colocou em conversa diferentes for¢as que se relacionam na
contemporaneidade e que ndo poderiam ser consideradas de forma
isolada para pensar a juventude e o cinema. A economia foi trazida
a partir da discussio dos modos de produgio dos filmes e das
préprias relagoes de trabalho da atualidade; a arte foi problematizada
por meio do cinema e, mais especificamente, a partir do seu
atravessamento pelo capitalismo, tomando-se como base a grande
industria responsével pela producio dos &lockbusters; a politica foi
pensada a partir da distribui¢io e circula¢do das forcas de incita¢do
e controle sobre a juventude, as quais repercutem evidentemente
nos filmes produzidos dentro desse sistema; a educagio pode ser
problematizada de maneira mais ampla, trazendo os processos de
formacio para o centro da discussdo dessa pesquisa, que tomou a
subjetividade como ponto de partida para pensar os jovens e suas
multiplas relagdes com o mundo; por fim, a cartografia permitiu
que a sensibilidade desse a ténica do trabalho: foram, pois, a minha
percepg¢io e abertura para a vida que conduziram a escrita da

pesquisa.

Ao final de apenas uma etapa - j4 que uma pesquisa cartografica
nunca se encerra -, chego as dltimas linhas desse trabalho com uma
certeza, a Unica possivel dentro do universo de dividas em que
mergulhei nos Gltimos tempos: ndo é razodvel ensaiar respostas

fechadas sobre os questionamentos iniciados aqui. As pistas colhidas

6. Hey, volta para a poltrona! O filme nao terminou!
Greice Rosane Gomes
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até entdo apontam, isso sim, para novas questdes. Deleuze (1992,
p-216) sugere que “as maquinas nio explicam nada, é preciso analisar
os agenciamentos coletivos dos quais elas sdo apenas uma parte”

e, justamente por ter pretendido estudar esses agenciamentos, sei
que essa pesquisa nunca serd estanque. Entdo por que perseguir a
pesquisa? Talvez para ir em busca do novo, de algo que, retomando
Marcuse (1990), seja capaz de comunicar tudo o que estd
acontecendo, jd que a linguagem tradicional nio consegue fazé-lo.
Também para Deleuze (1992, p.217), buscar o novo, ao que parece,
é o caminho: “talvez a fala, a comunicagio, estejam apodrecidas. [...]
E preciso criar um desvio da fala. Criar foi sempre coisa distinta de

comunicar”.

6. Hey, volta para a poltrona! O filme nédo terminou!
Greice Rosane Gomes
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