A Sociologia do Filme
de Dieter Prokop
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O objetivo do presente artigo ¢ realizar uma breve exposicao e analise sobre a
sociologia do filme Dieter Prokop. Embora nao seja um autor extensamente reconhecido,
¢ um dos mais importantes pesquisadores da area de sociologia do cinema e da cultura
em geral. O interesse pela obra de Prokop, do qual sé ha tradugdo em lingua portuguesa
de alguns capitulos, deve-se ao fato da importancia que assume na teoria da produgao
cinematografica, pois este ¢ um dos poucos autores que ndo apenas descreve o papel do
capital cinematografico (ou “indistria cinematografica”), mas realiza uma analise da
mesma.

Iremos discutir alguns aspectos de sua sociologia do filme, as mais acessiveis
pelos textos traduzidos do autor. Prokop tem um objeto mais amplo, no qual sua
sociologia do filme ¢ apenas uma parte de um programa de pesquisa sobre a comunicagao
na sociedade contemporanea, o que é chamado mass media’, embora seja um de seus
elementos mais importantes. Sua primeira obra importante ¢ justamente intitulada
Sociologia do Filme, de 1970. Podemos resumir o eixo analitico dos estudos de Prokop
sobre industria cultural em trés aspectos: produgdo, consumo e andlise do produto?. No
aspecto da producdo, ele analisa o que denomina “condi¢des estruturais” da produgdo
cinematografica, a industria cinematografica. No aspecto do consumo, ele analisa
elementos complementares ao processo da producao cinematografica, focalizando o

desenvolvimento historico da venda da mercadoria filme. No aspecto da andlise do

* Professor da Faculdade de Ciéncias Sociais e do Programa de P6s-Graduagdo em Sociologia da UFG —
Universidade Federal de Goias; Doutor em Sociologia pela UnB — Universidade de Brasilia; e autor dos
livros “A Esfera Artistica. Marx, Weber, Bourdieu e a Sociologia da Arte (Porto Alegre, Zouk, 2007); “Os
Valores na Sociedade Moderna” (Brasilia, Thesaurus, 2007); “O Capitalismo na Era da Acumulagdo
Integral” (Sdo Paulo, Idéias e Letras, 2009); “Como Assistir um Filme?” (Rio de Janeiro, Corifeu, 2009);
“A Concepg¢ao Materialista da Historia do Cinema” (Porto Alegre, Asterisco, 2009).

! Para uma critica do uso de termos como midia, mass media, meios de comunica¢do de massas, veja-se:
Viana, 2007.

2 Isto esta de acordo com algumas obras organizadas pelo autor na década de 70: “suas coletineas principais
deste periodo foram: Pesquisa em comunicagdo de massa. t. 1: Produgédo (1971); idem, t. 2: Consumo
(1973); idem, t. 3: Analise de produto (1977)” (FILHO, 1986, p. 12).
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produto, ele realiza um processo de interpretagdo de filmes (como o faz também com
programas de televisdo, tal como seu estudo sobre a Série Holocausto, dos anos 70).

Em primeiro lugar, h4 a discussdo sobre a industria cinematografica e a historia
do cinema. Prokop analisa a evolu¢do do cinema através de uma periodizagao que parte
da estrutura da industria cinematografica. Para ele, tal estrutura atravessou trés fases
fundamentais: a polipolista, a oligopolista e a monopolista. O polipdlio ¢ marcado por
uma oferta geral que ¢ disputada por varios fornecedores que nao possuem condi¢des de
influenciar de forma decisiva a situagdo de mercado e sdo geralmente pequenos
produtores. O seu periodo de existéncia, nos Estados Unidos, se deu entre 1896 e 1908.
O oligopolio € marcado por poucos fornecedores que realizam uma concorréncia entre si.
A luta deixa de ser pela mera sobrevivéncia e passa a garantir para si determinada fatia
do mercado ou mesmo o seu dominio. O periodo de existéncia do oligopolio se deu entre
1909 e 1929, nos Estados Unidos. O monopolio ¢ caracterizado por um unico fornecedor
¢ o responsavel pela oferta de um bem e sem existir substituto, sendo possivel, neste
contexto, haver uma reunido de diferentes fornecedores em uma organiza¢ao monopolista
para abolir a concorréncia entre eles. O periodo de vigéncia do monopolio ocorre a partir
de 1930 e vai até 1946. Este processo se altera com o retrocesso da procura a partir de

1947.

Nos EUA (e também na Gra-Bretanha), desde 1946, a freqiiéncia aos cinemas
no decurso de 7 anos caiu consideravelmente com a introducdo da televisao e
0 progressivo acesso aos automoéveis. Em 1947, registravam-se 4,7 bilhdes de
espectadores; em 1955, em oposi¢cdo, somente a metade: 2,5 bilhdes de
espectadores. Ao todo, a perda de publico nos EUA atingia, em 1959 — em
relacdo a 1947 — aproximadamente 2,5 bilhdes de pessoas (53,4%). Enquanto
havia nos EUA, nos anos do pods-guerra, cerca de 20.000 cinemas, sua
quantidade cai até o final de 1959 para 11.335. Conforme avaliagdo
correspondente, foram responsaveis pela redugdo de publico, nos EUA: a
televisao (54, 5%) e a motorizag@o da populacdo (29%); outras causas, 15,5%
(PROKOP, 19864, p. 29).

Outro acontecimento ocorre simultaneamente com esta queda do publico. Em
1946 termina o julgamento dos cartéis, que durou oito anos, ja que se iniciou em 1938.
Sua pratica, tal como a “venda em bloco” (as empresas nao vendiam apenas um filme,
mas um bloco inteiro, no qual, além dos filmes considerados “de prestigio”, se colocavam
também os chamados filmes B, de baixo custo), foi abandonada a partir do momento que
as cinco principais companhias americanas (Paramount, Loew’s, RKO, Warner Bros,

Twentieth Century-Fox), depois de terem sido indiciadas por desobedecer a lei antitruste
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(devido acusacao de monopolizar os trés setores da industria cinematografica), foram
condenadas a abandonar suas praticas monopolistas. A partir deste momento:
Os conglomerados ndo poderiam mais (1) obrigar salas de exibicdo
independentes a comprar, junto com os filmes de maior prestigio, uma série de
filmes B, bem como (2) bloquear o acesso ao mercado de outras firmas por
meio dos cinemas especializados em langamentos, controlados por eles. Estes
cinemas deveriam, a partir de entdo, exibir também filmes de produtores

independentes e, inversamente, os demais cinemas teriam acesso anterior aos
filmes em primeira exibigdo (PROKOP, 19864, p. 29).

Isto fez renascer a concorréncia entre as empresas independentes. O crescimento
destas empresas foi visivel (1945: 40; 1946: 70; 1947: 100; 1957: 165 aproximadamente)
e aumentar a importag@o de filmes europeus. Assim, filmes como 4 Doce Vida (La Dolce
Vita, Federico Fellini, 1960) e Et Dieu créa la Femme (E Deus Criou a Mulher, Roger
Vadim, 1956) fizeram grande sucesso junto ao publico norte-americano. Este processo
abriu espaco para diretores europeus e japoneses no mercado norte-americano (Federico
Fellini, Ingmar Bergman, Luis Bufiuel, Akira Kurosawa, entre outros) que durou
aproximadamente entre 1946 e 1960. Logo ap6s veio a reagdo das grandes empresas, que
lancaram seus proprios diretores, controlados burocraticamente, mas agora promovidos
(tal como Stanley Kubrick, George Stevens, John Huston, Stanley Kramer, entre outros).
A principal estratégia de reacdo das grandes empresas foi a inovagao técnica, tal como a
criacdo de cinemas drive-in, cinerama, cinemascope, o filme colorido, etc. Estas
inovagoes técnicas exigiam maior capital de investimento e assim as grandes empresas
derrotavam seus adversarios menores. Elas passaram a investir em filmes de
entretenimento de altos custos (principalmente publicitarios), atores renomados e roteiros
baseados em Best-sellers. Os lucros foram adquiridos através deste tipo de filmes, o que
compensava o pouco retorno de outros ou mesmo perdas financeiras, o que ocorria com
a maioria deles. Entre estes filmes de sucesso estavam From Here to Eternity (A Um
Passo da Eternidade, Fred Zinnemann, 1953) e On the Waterfront (Sindicato de Ladroes,
Elia Kazan, 1954).

No bojo destas mudancas, o aumento do custo dos filmes era um dos elementos
mais importantes, bem como o aumento da publicidade. As grandes companhias também
superaram as independentes na importacao de filmes, seja utilizando a lei da obscenidade
para criar um sistema de censura, seja através de seu maior capital que lhe permitia vencer
a concorréncias das empresas independentes. A redugdo do publico devido a introdugao
da televisdo, ndo provocou uma concorréncia entre as empresas € sim um ‘“arranjo entre
elas”. As grandes companhias cederam seus velhos filmes produzidos até 1948. Elas
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cederam até 10 000 filmes até 1961 e tiveram 270 milhdes de dolares. Posteriormente, as
companhias cinematograficas passaram a produzir filmes em série para televisao, criando
filiais proprias e acabaram hegemonizando a programagao da televisao.

A diminui¢do do publico do cinema também provocou a formacao, em 1946, a
Motion Picture Export Association of America, cujo objetivo principal era exportar os
filmes norte-americanos para o resto do mundo, através das mais variadas iniciativas.
Para isso seria necessdrio conquistar uma ilimitada liberdade de movimento do filme
norte-americano em todo o mundo. Assim, inclusive devido ao dominio do mercado
nacional e da importagdo, as empresas européias cairam na dependéncia das empresas
norte-americanas. As exportacdes produziram uma reserva financeira, ja que os EUA nao
podiam transferir toda a renda, o que gerou o investimento nas empresas européias para
a producdo de filmes. A crise de publico do cinema europeu (devido a Televisao e acesso
aos automoveis) também beneficiou as empresas norte-americanas, compraram varias
empresas européias de producdo e distribuicdo e fundaram novas, adquirindo assim a
possibilidade de participar de associagdes profissionais destas empresas e influencia-las,
desenvolvendo a politica de runaway production (transferéncia da producdo de
Hollywood para a Europa usando o pessoal técnico local).

Dai resultou certa quantidade de filmes que, financiados inteiramente pelo
capital norte-americano, eram apresentados nos EUA ou na Europa como
sendo filmes europeus. Assim eram por exemplo, em 1962, cerca de um ter¢o

dos filmes de origem européia distribuidos na Alemanha Ocidental pelas
grandes empresas norte-americanas (PROKOP, 1986a, p. 37).

A producao de filmes em Hollywood diminuiu drasticamente entre 1950 e 1967.
Assim, criou-se uma dependéncia de Hollywood em relacdo ao mercado exterior. Os
quinze paises que constituem os maiores consumidores de filmes norte-americanos no
inicio dos anos 1970 sdo os seguintes: Inglaterra, Italia, Canad4, Alemanha Ocidental,
Franca, Japao, Espanha, Australia, Africa do Sul, Brasil, México, Argentina, Suécia,
Bélgica, Venezuela. Isto promove uma internacionalizagao do filme e as empresas norte-
americanas passam a se concentrar na produ¢do de poucos “filmes de prestigio”, de altos
custos, com difusdo mundial e propaganda intensiva, tal como Bem-Hur. Doutor Jivago,
2001 — Uma Odisséia no Espacgo.

O alvo passa a ser o publico internacional. A estratégia de publicidade ¢ focalizada
na ‘“capacidade de representagdo do conglomerado” (apresentacdo de muitos artistas
famosos, exércitos amplos de figurantes, instalagdes refinadas, caros locais de filmagem

de toda parte do mundo, etc.), ao lado de receitas de sucesso garantido, tal como projetos
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caros e baseados em livros, por exemplo. A industria cinematografica fica, com este
processo de internacionalizagdo, cada vez mais independente do publico. Os filmes de
prestigio, cujo publico ¢ atraido pela publicidade, compensam os poucos lucrativos filmes
B, que seguem as preferéncias de limitados publico-alvos. A grande quantidade de filmes
B abre caminho para a entrada dos filmes de prestigio. Isto faz com que os filmes critico-
sociais, documentarios e artisticamente experimentais sdo praticamente suprimidos do
mercado. Nos Estados Unidos, no inicio da década de 1960, o “novo cinema americano’”
foi excluido do mercado, facilitado pela importagao do underground europeu.

Prokop também busca discutir a chamada “sociologia do cinema”. Nesta
discussdo ele retoma de modo teodrico a questdo da produgdo da obra cinematografica e a
relaciona com a questdo do publico/consumo, partindo das consideragdes da sociologia
do cinema da escola kracaueriana e funcionalista para abordar este fendmeno. Prokop
afirma que a partir dos anos 50-60 houve uma reformulagao na sociologia do filme tendo
por base a desconsideragdo das “coercdes externas”, sem analisar as “condigdes
estruturais”:

De fato, a Sociologia das décadas de 1950 e 1960, na medida em que se ocupou
com o cinema, satisfez-se em investigar as conseqiiéncias funcionais de um
fendmeno dado, do meio de entretenimento filme. Em virtude de ndo inserir

este fato no pano de fundo das condi¢des estruturais do contexto, ela tornou-
se necessariamente ultraconservadora (PROKOP, 1986b, p. 43).

Prokop critica a teoria do reflexo, de Kracauer, e a teoria da agao norte-americana.
A escola “kracaueriana” ¢ criticada por Prokop devido seus postulados basicos e sua falta

de comprovacao empirica:

A Teoria do Reflexo de Kracauer foi absorvida por muito tempo por socidlogos
e economistas, em geral, contudo, sem a comprovagdo empirica das
implicac¢des de Kracauer, como, por exemplo, (1) a acepgdo de que a indistria
cinematografica se oferece como um meio neutro na formagéo das preferéncias
do publico; e, (2) a tese de que o publico se coloca como unitario, como “o
povo”, diante de uma massa dirigida por um inconsciente coletivo. Esta
debilidade da Teoria do Reflexo pode ficar despercebida, na medida em que €
apresentada nos limites de postulados gerais. Entretanto, como base para
explicagdo de fendmenos empiricos concretos, ela exige o recurso de
grandezas empiricamente ndo-verificaveis (PROKOP, 1986b, p. 44).

3 O autor registra o relativo sucesso de Bonnie e Clyde (Arthur Penn, EUA, 1967); Easy Reader (Denis
Hopper, EUA, 1969) e outros. O novo cinema americano, segundo Prokop, era produzido por pequenos
produtores, usando poucos recursos e inovagdo técnica, ao lado de garantir um publico com preferéncia
para “protesto abstrato e critica social geral e descompromissada”, e, gragas a isso, conseguiam escapar
da censura. A exploragdo de novo publico, segundo Prokop, ¢ deixada aos produtores independentes.
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A metafora do espelho €, entdo, utilizada por esta interpretagao do cinema. O livro
de Gotte, "O Filme e o Carater Nacional nos EUA”, segue a linha de orientagdo de
Kracauer. Para Gotte, a industria cinematografica depende do publico, dos consumidores.
E necessario que o produtor siga a demanda, inclusive nos titulos e escolha dos atores. O
sucesso dos filmes norte-americanos se deve a isto, o que ¢ refor¢cado pelo uso do método
de testes, que expressa uma co-elaborag@o do filme pelo publico. Desta forma, tais filmes
sdo uma manifestacao do carater norte-americano. Segundo Gétte, “o filme ¢ um trabalho
coletivo para a totalidade do povo” (apud. PROKOP, 1986b, p. 44).

Assim, nesta concepgao, o filme ¢ um espelho do publico (inconsciente coletivo,
valores, neuroses, carater, etc.)*. O apelo a uma “alma coletiva”, empiricamente nio-
palpavel, passa a explicar os filmes. Esta posicdo de Gotte e Kracauer, foi seguida e
reproduzida pela maioria dos socidlogos, com poucas variagdes interpretativas (tal como
Morin, Heusch, Rosten, Konig, etc.). Para Prokop, estes socidlogos desconhecem as
implicagdes de tal concepgdo, tal como a hipostasiacdo de um inconsciente coletivo e
reproduzem, na verdade, a auto-imagem que faz a inddstria cinematografica sobre si
mesma, segundo seus proprios discursos. Para Prokop, a industria cinematografica nao ¢
um meio neutro que reproduz as preferéncias do publico:

Em vez disso, a industria cinematografica incide sobre as preferéncias dos
consumidores de forma somente seletiva; ela assimila apenas preferéncias
difundidas globalmente de camadas altamente participantes. Na medida em
que trata somente destas, ela provoca a0 mesmo tempo uma reestruturagdo do
publico: somente as camadas médias, orientadas ao lazer de forma genérica,
védo freqiientemente ao cinema. As demais, principalmente as inferiores, sdo
excluidas da participagdo freqiiente: os filmes produzidos nao correspondem
nem as suas formas de preferéncias, nem as suas formas de percep¢do. No
monopdlio internacional, a propria industria cinematografica ¢ dependente das
preferéncias das camadas sociais cuja orientacdo em termos de lazer ¢é
genérica; em virtude do fato de seu circulo de consumo compor-se agora
principalmente de raros espectadores de cinema, é suficiente motiva-los a ir ao
cinema por meio da “exibi¢do de sua riqueza” (da industria). A produgdo de
filmes B de entretenimento, ao lado da produgdo de filmes de prestigio,
explora, por outro lado, a constelagdo de preferéncias, criadas a curto prazo,

sempre renovadas no mercado do show business junto ao publico (PROKOP,
1986b, p. 46).

A escola kracaueriana, através da Revista Filmkritik, se caracterizou por "excluir
os fatores estruturais”, e isto gerou uma explicacdo dos contetdos filmicos “a partir de

um inconsciente coletivo apenas obscuramente palpavel”. Porém, os representantes desta

4“0 que os filmes refletem ndo sdo tanto credos explicitos, mas dispositivos psicolégicos — essas profundas
camadas da mentalidade coletiva que se situam mais ou menos abaixo da dimensdo da consciéncia”
(KRACAUER, 1988, p. 18).
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revista ndo extrairam de Kracauer apenas a concepgao de que o filme ¢ um espelho do
inconsciente coletivo, mas também que, partindo deste pressuposto, entdo estd ligado a
ideologia das massas, o que traz implicagdes critico-culturais. O desmascaramento das
ideologias por detrds do filme passa a ser uma tarefa da critica cinematografica, que
supera sua postura “jornalistica”, “subjetiva”. O filme passa a ser denunciado por
manifestar pulsdes secretas, desejos secretos, arquétipos nacionais, preconceitos
pequeno-burgueses tardios, etc. Desta forma, se realiza uma demonizardo da industria
cinematografica.

Ao se limitar a esta denuncia, a discussdo nao ultrapassa o reino da ideologia.
Neste caso, ndo ha luz no fim do tunel, ou entdo ocorre a apologia do filme. Prokop afirma
que a passagem a apologia ocorre facilmente e cita o exemplo dos filmes de faroeste. O
filme de faroeste teria criado a “imagem historica do her6i”, que se tornou “arquétipo da
alma norte-americana”; um “sonho secreto” de uma “vida livre, cheia de orgulho”. Porém,
tal género, segundo Prokop, foi rejeitado por todas as camadas sociais entre 1940 e 1960.
Ao invés de “sonhos secretos de vida livre”, eram produgdes secundarias vendidas no
monopodlio gracas as “vendas em bloco”. Esse género ndo passava de produto do
monopdlio internacional e nao manifestagdo das preferéncias do publico.

O objetivo da Revista Filmkritik era um filme livre de ideologia, tal como o neo-
realismo italiano, sem perceber que este também possuia determinados “pressupostos
socio-econdmicos”. Foi por isso que pode perceber o fim do neo-realismo como mera
“degeneracao”. Prokop passa, entdo, a fazer uma analise do neo-realismo para demonstrar
o equivoco dos idedlogos do filme como reflexo.

Segundo Prokop, o neo-realismo italiano (voltado para critica social e
documentacgao) tinha os seguintes pressupostos: 1) um grupo de artistas formados durante
o fascismo, orientados para a critica social e num contexto politico que excluia a censura
cinematografica pelo Estado na Itdlia; 2) a estrutura polipolista da induastria
cinematografica, dominada por pequenos produtores € ndo por uma sélida industria
oligopolista. Era este contexto que permitiu a emergéncia do neo-realismo e foi a
mudanca dele que fez esta tendéncia acabar. Segundo Prokop:

Com a Lei Andreotti, de 29-12-1949, criou-se na produgdo cinematografica
italiana um processo de concentragdo com apoio publico. As causas da
intervengdo estatal foram: 1) a pressdo dos produtores tradicionais de filme,
assim como manifestagdes (fevereiro de 1949) de atores, figurantes, técnicos,
etc., contras as conseqiiéncias do neo-realismo, que filmava fora dos estadios,

utilizava atores amadores e, com isso, desempregava os integrantes da
industria cinematografica tradicional; além disso, 2) o governo italiano via
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prejudicada sua imagem, principalmente no exterior, por causa dos filmes de
critica social. A Lei Andreotti aliava a ajuda financeira aos filmes uma série de
medidas de censura, entre elas a clausula pela qual poderia ser proibida a
exportacdo de filmes italianos que representassem falsamente o pais
(PROKOP, 1986b, p. 49).

A intervencao estatal, devido a protestos de “funcionarios do cinema”, € a imagem
externa do governo italiano gragas ao cinema neo-realista, foram a razao de seu abandono,
principalmente apos a Lei Andreotti. Outro elemento foi a dependéncia financeira do
Banco Nacional do Trabalho, que cedia recursos, mas censurava os roteiros, e liberavam
mais filmes pornograficos que neo-realistas.

A fraqueza decisiva do Neo-realismo, que possibilitou sua liquidagao por meio
de medidas legislativas (1949) e autocensura (1954), foi o pouco apoio que
encontrou junto ao publico italiano. Ele foi vitima principalmente da
necessidade de entretenimento. Esta predisposicdo existente nas sociedades
industriais, em virtude da estrutura e fun¢des do trabalho do lazer, foi reforcada
pela inundagdo de filmes do pds-guerra de Hollywood. O publico preferiu os

filmes de Hollywood as produg¢des nacionais critico-sociais (PROKOP, 1986b,
p. 50).

O mercado italiano passou a ser dominado pela produc¢do norte-americana (1947:
64%; 1949: 71%; 1950: 65%). Somente apds a liquidacdo do neo-realismo € que o filme
italiano recuperou uma boa participacdo € o norte-americano teve uma queda
relativamente grande (1953-54: 42%). Assim, segundo o Ministro Ponti, a razao de ser
do filme é a evasdo, o entretenimento, etc., e, assim, ha a omissdo das condi¢des
estruturais, o que aproxima seu discurso do realizado pela escola kracaueriana. O exemplo
do neo-realismo demonstra a fraqueza desta escola, pois o que explica sua emergéncia e
declinio nao ¢ a alma coletiva e sim o desenvolvimento da industria cinematografica.

A teoria do reflexo acaba tendo uma recaida na concepg¢ao conservadora da
“aura”, no qual sdo os especialistas que devem julgar o filme. Neste ponto, Prokop faz
uma critica fundamental a Kracauer e sua obra Teoria do Filme’. Kracauer, nesta obra, se

desviou dos problemas socioldgicos para se recolher as questdes meramente “estético-

5 Kracauer sintetiza nesta obra sua visdo do filme, bastante problematica e criticada por Prokop, que acaba
sendo a reproducdo de concepcdes produzidas por agentes do processo de produgdo do filme, o que o faz
criar mais uma ideologia cinematografica. O sucesso de sua obra De Caligari a Hitler — Uma Historia
Psicologica do Cinema Alemdo, no qual usa sua “teoria do reflexo”, realizando uma interpretacdo
psicologista e problematica, mostra como os limites da consciéncia burguesa ndo permitem que os leitores
e pesquisadores reconhecam as claras limitagdes e o carater ideologico destas obras (Cf. KRACAUER,
1989; KRACAUER, 1988). Esta visdo do filme é complementar ao esteticismo, pois o primeiro se prende
a forma, tornando-o um valor e objetivo em si mesmo, ¢ o segundo pode desproblematizar o conteudo,
através de uma psicologia rudimentar e ideoldgica. O resultado disso so pode ser a transformagéo, no caso
do livro de Kracauer, do expressionismo alemdo em um monstrengo despolitizado que reflete a
mentalidade idéntica de certos analistas (embora pensando que seria do “povo alemio”), ao contrario do
que realmente era (VIANA, 2009).
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cinematograficas” e através disso justificava sua defesa do filme realista. De Kracauer a

revista Filmkritik, a posi¢ao ¢ de favorecimento crescente do papel do critico de cinema:

Em vez do leigo, o critico experimentado ¢ que deveria desvendar a
‘substancia’ do filme. (...). A Filmkritik tentou, entdo, aproximar-se do
concreto de forma ‘ndo-preconceituosa ou carregada’. Ela proclamava numa
situagdo ‘pds-normativa’ um procedimento subjetivo-empatico e voltava, com
isso, ao seu ponto de partida, a critica de filme ao estilo de matéria de
suplemento jornalistico: a critica tornou-se novamente o ‘protocolo de um
encontro’ entre criticos e filme. Com isso, a revista regrediu a observagio
isenta de teoria, que Walter Benjamin considerava superada, exatamente em
relagdo ao filme. O espectador ndo ¢ mais solicitado a participagdo na
argumentagdo, que pode ser seguida intersubjetivamente, mas a participagao
no monopolio de experiéncias do critico (PROKOP, 1986b, p. 51-52).

Prokop passa a realizar a critica de uma outra tendéncia da sociologia do cinema,

a da chamada “teoria da a¢ao” norte-americana. O publico anticapitalista dos anos 10 aos

30 foi substituido progressivamente pelas “camadas médias” e o filme critico pelo
“entretenimento”.

Ja que os fatores estruturais relevantes ndo eram investigados, esses tedricos

chegavam a falsos resultados que, entdo, absolutizados adicionalmente,

apareciam como sendo imanentes ao meio ou ao publico. Assim,

caracteristicas contraditérias entre si eram declaradas como universalmente

véalidas em diferentes fases estruturais. Os representantes da Teoria da Ac¢do na

sociologia norte-americana conformavam-se em investigar as fungdes de um
fenémeno dado para um publico (PROKOP, 1986b, p.53).

Os representantes da “teoria da acao” estavam preocupados com “as fungdes de
um fendmeno dado para um publico, sem explicar o proprio fendmeno e suas fungdes a
partir das pressdes estruturais historicamente dadas” (PROKOP, 1986b, p. 53). M. J.
Levy, por exemplo, considera que o filme ¢ disfuncional quando produz insatisfacao no
publico, j& que sua funcao ¢ a recreagdo escapista. Lazarsfeld, por sua vez, considera isto
uma “disfuncdo narcotizante” ja que ¢ necessidade que a populagdo deva participar
politicamente. Ambos os casos mostram o abandono das condig¢des estruturais e juizos
normativos. Esta concepg¢ao funcionalista apontava para a fungao do filme de realizar o
entretenimento e permitir a estabilidade social, assumindo um carater conservador.

Prokop passa a abordar a analise de Huaco, cujo objetivo seria desenvolver um
“quadro referencial estrutural para a explicacdo dos estilos cinematograficos”. Prokop
afirma que Huaco utiliza diversos fatores estruturais para explicar o desenvolvimento dos

296

“estilos de cinema’. Ele destaca quatro condig¢des estruturais: 1) grupo de agentes da

¢ Huaco, segundo Prokop, ndo ultrapassa os limites de uma histdria tradicional do cinema, buscando apenas
“sociologizar” o interesse do historiador do filme, focando na observagéo tradicional da obra de arte ¢
buscando tratar das inovagdes estéticas em detrimento das producdes de massas, quantitativa superior e
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producdo cinematografica; 2) instalagdes; 3) modo de organizagdo da industria
cinematografica que ndo colocasse em questdo a ideologia do estilo cinematografico; 4)
um clima politico que ndo atrapalhasse esta ideologia. Huaco ndo apresenta a
interdependéncia destes elementos. Ele ndo aborda questdes mais amplas como o
mercado, o sistema de dominagdo. Assim, ele apresenta uma investigacao isolada, tipica
da forma tradicional de observacdo da arte e assim abandona as condi¢des estruturais.
Assim, afirmar que o desenvolvimento de uma ideologia ocorre quando o clima politico
nao cria obstaculos ¢ ndo dizer nada, ja que ndo esta detalhado e organizado a forma como
isto se manifesta e seus componentes (sistema de dominagado, censura estatal, estrutura da
sociedade, do publico e do lazer, etc.). Enfim, “as categorias estruturais de Huaco sdo
mais ajuda de orientagdo do que instrumentos analiticos” (PROKOP, 1986b, p. 55).

A partir dos anos 50 e 60 ocorre uma mudanga na recep¢ao: da recepgao coletiva
dos operarios a recep¢ao individual. Se em 1910 a ida ao cinema significa busca de
informagdo, ensinamento ou “convite a luta de classes”, a partir de 1950 passa a ser

voltada para a “distragdo”’

. O medo dos tedricos do cinema voltados para a psicologia de
massas ¢ o comportamento nao de “publico” — devido a recep¢ao individual — meros
espectadores, dos que assistem ao filme. O risco seria o comportamento coletivo e
participativo. O comportamento passivo diante do filme ¢ tido como uma “caracteristica
imanente ao meio”, o publico se encontra, durante a exibicdo do filme, em estado
subconsciente, como reduzido autodominio e capacidade de reflexdo. Dai as teses de
“participacdo mistica”. O filme, segundo Cohen-Séhat, produz sonhos acordados no
plano emocional, ndo exige esforco intelectual. O filme coloca seus receptores em uma
“seqiiéncia ininterrupta de emocgdes” (apud, PROKOP, 1986). O filme ¢ ndo-exigente,
provoca ‘“‘vertigem interna”’. Assim se defende a passividade do publico. Lerner
complementa isto colocando a “manipulagao interna”, o que Prokop diverge dizendo que
se trata de “recep¢do individual”.

Assim, a mudanca da recepcao foi a passagem da recepcao coletiva dos operarios
dos primeiros anos do cinema para a recepcao individual. O que estes socidlogos se

esquecem ¢ que se trata de uma recepcdo que se tornou isolada e, portanto,

sem problematizar tais inovagdes, se seriam introduzidas por “personalidades artisticas” ou pressdes
estruturais.

" Prokop coloca que os tedricos do cinema do inicio do século 20 (Walter Benjamin, por exemplo)
colocavam a fun¢@o revolucionaria do cinema como sua fungdo imanente ¢, ja na década de 50 deste
mesmo século, os tedricos da acdo dizem que sua fungdo imanente ¢ a distracdo e o escapismo. Posi¢des
opostas que absolutizam algo historico, e que seria perceptivel se tivessem se atentado para as condigoes
estruturais.
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individualizada, ao contrario dos tempos da aurora do cinema, no qual ainda existia um
processo de comunicacdo entre os espectadores. A regulamentacdo institucional ¢ a razao
deste comportamento passivo e os socidlogos do filme desconsideram esta dimensao e
apelam para a psicologia de massas®. Desta forma, ndo ¢ devido “ao meio e suas
caracteristicas imanentes” que ocorre a passividade do publico — e, portanto, pode ser
superado — e sim devido a “forca das pressdes estruturais”, que “articula as experiéncias
do publico de forma diferente do que este mesmo poderia fazé-lo” (PROKOP, 1986b, p.
59).

O terceiro elemento da abordagem prokopiana do filme ¢ a “analise do produto”,
tal como ele faz no que se refere aos filmes de D. W. Griffith. Ele inicia dizendo que, para
quem parte da perspectiva do proletariado, os filmes de Griffith sdo “extremamente
irritantes”:

O capitalismo ndo ¢ citado expressamente, os vildes de seus filmes ndo sdo
mostrados em sua relatividade material, a esfera da producdo permanece
claramente excluida, os contextos sociais sdo sugeridos somente nas imagens,
a perspectiva de classe ndo aparece nem mesmo nas situagdes em que oS
exploradores e politicos, avidos por poder, saem-se mal. As saidas que Griffith
oferece ficam, pelo que parece, mais no plano das relagdes pessoais e das agcdes
individuais do que no plano social; “sua posi¢do”, Griffith ndo a define. Seus
filmes defendem com freqiiéncia, principalmente nos entretitulos, uma
ideologia conservadora. No final, em vez do apelo a organizacao, segue o laste
minute rescue (salvagdo no ltimo momento). O “efeito” dos filmes de Griffith

¢ extremamente obscuro e de forma alguma calculavel. As pessoas voltam
“inalteradas” para casa (PROKOP, 1986¢, p. 60.61).

Griffith, no entanto, ¢ reconhecido como o grande responsavel por descobrir os
mais avangados meios de realiza¢do de um filme. A montagem, o close-up, a camara
movel, foram descobertas por Griffith. O épico também ¢ uma invengao griffithiana.

Entretanto, é estranho que o progresso nas forgas produtivas técnico-
cinematogréficas de Griffith ndo corresponda a momentos de contetido, a ndo
ser que os que sO louvaram Griffith como descobridor de novas técnicas
cinematograficas se tenham limitado, com parcialidade, ao lado técnico,
formal. O fato de que Griffith produza ‘belas imagens’, montagens

interessantes, etc., mas seja reaciondrio “no conteudo”, s6 pode ser um erro de
classificagao (PROKOP, 1986c¢, p. 61).

Prokop busca compreender este processo de suposta oposi¢do entre forma e
conteudo. Ele afirma que nos filmes de Griffith existem aspectos sociais: oposi¢do entre
proletariado e burguesia, greves, amor, solidariedade, fome, alcoolismo, luta pela vida,

sonhos de riqueza, vinganga, sofrimento, autoritarismo. O capitalismo fica intocado, mas

$E por isso que Kracauer afirma que o espectador “deve” sentir-se, quando assiste ao filme, com um
enfraquecimento do ego, conduzir-se pelo subconsciente (KRACAUER, 1989; PROKOP, 1986).

67

Revista Sociologia em Rede, vol. 9 num. 9, 2019 |




se manifesta em seus personagens e instituicdes: patrdoes inescrupulosos, politicos
ambiciosos, juizes ignorantes, policiais estipidos, empresarios sedentos por lucro, etc.
Segundo Prokop, Griffith produzia seus filmes para uma esfera ptblica proletaria, ja que
suas produgdes vao de 1908 a 1931, que também ¢ o periodo da estrutura oligopolista da
industria cinematografica nos Estados Unidos.

A compreensdo dos filmes de Griffith, no entanto, precisa perceber que as
tematicas e sua elaboragdo estética ndo podem ser avaliadas em termos de “luta” e
“organizacdo” (de classe). Superando isto, ¢ possivel perceber seu trabalho produtivo
sobre a consciéncia das massas, atingindo suas vivéncias e fantasias.

As “mensagens” do artista s3o sempre precarias; a uma capacidade analitica
do seu médium em geral ndo corresponde uma capacidade tedrica de seus
autotestemunhos. Se Griffith atribui, nos entretitulos, expressamente a
intolerance todos os males sociais, isto ainda ndo diz nada sobre a forga social-

tedrica analitica das imagens e das agdes que ele combina (PROKOP, 1986¢,
p. 62).

Prokop alerta que ¢ preciso olhar de forma muito mais cuidadosa a obra de
Griffith, pois assim seria possivel perceber que, esteticamente, ele ¢ um critico das
aureolas. A razdo disto estd no fato de que a producdo monopolista ainda ndo havia se
instaurado, o que vai ocorrer, nos Estados Unidos, somente a partir de 1930. Com isso, a
relacdo entre industria cinematografica e publico ird se alterar. Nos filmes de Griffith,
ainda se esta livre dos estereotipos e modelos que irdo ser o padrao futuro. A fungao
educativa do filme para os trabalhadores, cujo objetivo € sua integracao, em Griffith se
manifesta também como fungdo critica. A partir de 1920 a situacdo comega a se alterar,
mas ainda ndo se orientava para 0 mero entretenimento.

Griffith mantém-se preso a sua intengdo basica de ensinar o publico, de alterar
os seres humanos. Com isso, é-lhe importante dissolver os preconceitos, tornar
as agdes compreensiveis. O preconceito engrena nos esteredtipos. Griffith tenta
captar o esteredtipo e a0 mesmo tempo dissolvé-lo, na medida em que quebra
as acdes ‘oficiais’. Mesmo que na superficie assim o parega (pois as cenas, que
representam sentimentos em todos os seus detalhes, hoje assim o sugere), seus

filmes ndo oferecem nenhuma dramaticidade de identificacdo; decupagem e
montagem sao utilizadas como meios épicos (PROKOP, 1986¢, p. 64).

A fantasia ¢ amplamente utilizada por Griffith para trabalhar questdes como
solidariedade, amor, etc. Na sua produ¢do, estes aspectos ndo se apresentam, tal como

ocorrera na fase monopolista, através de “formulas difusas descaracterizadas”. O uso do
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“meio estético” (close-up, montagem, etc.) faz Griffith trabalhar coisas como o

melodrama, a queixa, etc., é antipositivista’.
Griffith torna-se mediocre quando ndo usa os meios estéticos da montagem, do
close-up e da iluminagdo, mas melodramas representados por atores de forma
realista, filmados com camara fixa (Isn 't life wonderful), ou seja, quando nao
utiliza nenhum meio estético para destacar situagdes sentimentais e
significados (como em Dream street ou em Way dow east). Por isso, Isn’t life
wonderful ¢ um filme fraco, pois Griffith, além disso, deixou-se impressionar

demasiadamente pela solidariedade da familia como ideologia, ou seja, pelo
aspecto “oficial” (PROKOP, 1986¢, p. 66).

Pensar que Griffith ¢ racista s6 pode acontecer através de uma visao positivista de
sua obra. Ele destaca a situa¢ao dos negros sem poupa-los ou apresenta-los como herdis.
A descricdo do carater rebelde, apresentada de forma rude, ¢ derivada do sistema de
dominagdo anterior. As mensagens politicas de Griffith voltam-se para as relacdes
solidarias dos individuos a partir de uma moral, através de grupos, apesar dele o mostrar
apenas em grandes familias. A sua critica incide sobre o 6dio e a raiva, aos quais
contrapde o amor e o trabalho. Estes sdo principios, segundo Prokop, emancipatorios. A
sua critica politico-social consiste na defesa da moral individual, encontrada na grande
familia rural, contra a agressao e a concorréncia. Griffith, ao contrario de Eisenstein, nao
parte de uma teoria pré-formulada e dogmatica, tal como o principio leninista do partido,
e sim das experiéncias.

A alternativa emancipatoria ao coletivismo ilustrado signicamente ndo ¢ a
apresentagdo do destino individual que emociona, sendo o aprofundamento nas

experiéncias e idéias, mesmo nas “falsas”, das “massas”, no trabalho artistico.
Nesse aspecto, Griffith é exemplar (PROKOP, 1986c¢, p. 70).

Depois desta breve exposi¢do das principais teses de Griffith, passemos para uma
analise critica das mesmas. E inegavel a contribuigdo de Prokop para o estudo do capital
cinematografico, ou industria cinematografica. A sua periodizagdo ¢ uma importante
contribuicdo, além de sua recuperacdo de acontecimentos e relacdes entre o capital
cinematografico e a produgdo filmica. Também a sua relacdo entre historia do cinema e
industria cinematografica ¢ uma importante contribui¢do para superagdo da historiografia

descritiva do cinema. Contudo, sua obra possui alguns problemas que iremos destacar a

partir de agora.

® Prokop, a partir de seus estudos sobre Comte € positivismo, no qual aborda a estrutura do pensamento
positivista e sua tradug@o para a “consciéncia de massa”, se transformando num “positivismo pratico”,
cujas caracteristicas seriam a utilidade, exatiddo, relativismo, empiricidade, certeza. Estas caracteristicas
seriam um produto oriundo da ciéncia e atenderia a objetivos tecnocraticos de organizagdo. Cf. Filho,
1986; Prokop, 1986d.
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A evolugdo do capital cinematografico ¢ um ponto fundamental para entender a
historia do cinema e a producdo filmica, tal como bem destaca Prokop. Porém, sua
linguagem ¢ demasiadamente limitada e proxima, em muitos momentos, ao positivismo.
Mas a questao fundamental ¢ que falta a perspectiva da totalidade em sua analise, ou seja,
ele isola, de forma descritiva, a evolugao do capital cinematografico, sem relacionar com
o processo global de acumulagdo de capital e do desenvolvimento capitalista. Dai sua
periodizacdo ser problematica. O periodo polipolista ¢, na verdade, um periodo pré-
cinematografico, ou melhor, pré-filmico. O que existia, na verdade, ndo era producao de
filmes enquanto obras de arte e sim recursos tecnoldgicos e técnicos, que vao se
desenvolvendo, mas ndo a produc¢do filmica. No que se refere a produgdo filmica, o que
se tem sdo esbocos experimentais que ndo constituem exatamente um filme. Se
considerarmos, por exemplo, que o primeiro filme da historia foi1 O Estudante de Praga
(Paul Wegener e Stellan Rye, Alemanha, 1912), entdo esta estrutura polipolista ndo
atingiu a época do filme propriamente dito. Assim, existiam pequenos produtores que
ainda ndo tinham um produto mercantil estruturado para venda. Por conseguinte, a fase
que o autor denomina “oligopolista” ¢ a que ocorre apds a criacao do filme, que passa a
exigir uma maior durabilidade de filmagem (o tempo de duragdo aumenta, o que provoca
aumento dos gastos), atores, instalagdes, etc., que sdo elementos que trazem a necessidade
de um grande investimento, o que ndo ocorria nas filmagens experimentais de 2 ou 15
minutos, que poderiam ser cenas do cotidiano ou imagens desenhadas, sem maiores
custos e exigéncias financeiras, ou sem ter por tras de si, necessariamente, concepgoes
estéticas ou, ainda, manifestar uma produgao ficticia.

Assim, do ponto de vista da historia do filme, temos uma época pré-filmica,
experimental, que vai desde as inovagdes tecnoldgicas que permitem a filmagem até o
inicio da década de 1910. Ja no que se refere ao processo de produgao, temos um periodo
de pequenos capitais investidos, num processo ainda rudimentar e pré-capitalista. O
periodo posterior, que vai desta época até os anos 1945, a emergéncia do capital
cinematografico, mas de forma incipiente em seu inicio, que, com o processo de
centralizacdo e concentragdo do capital, promove as bases para a formacao dos
oligopolios, seus primeiros esbogos, € sua estruturagao em alguns paises, especialmente
nos Estados Unidos. O capital cinematografico deste periodo ¢ marcado pela competi¢ao
ndo-oligopolista, sendo que, nos EUA, ela se inicia em torno dos anos 1930. O periodo
que Prokop chama de “monopolista”, é, na verdade, o periodo oligopolista transnacional,

no qual h4d uma cartelizagdo, marcada por avancos e recuos.
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Este processo todo esta ligado com a totalidade do desenvolvimento da sociedade
capitalista e da acumulacdo de capital. Embora o capital cinematografico, tal como o
capital comunicacional em geral (“industria cultural”), tenha se desenvolvido de forma
posterior ao capital industrial e outros setores capitalistas, ele se integra em tal
desenvolvimento e no processo geral do desenvolvimento da sociedade capitalista. E por
isso que o capital cinematografico, apesar do capitalismo estar ja numa fase oligopolista
em alguns de seus setores, s6 vai se tornar oligopolista na época de crise do regime de
acumulagdo intensivo, ou seja, o periodo do capitalismo oligopolista. O aceleramento da
concentracdo e centralizacdo do capital cinematografico ocorreu apds a Segunda Guerra
Mundial e nos Estados Unidos, justamente por sua situagdo de grande poténcia a partir
deste periodo, o que permitiu formar um forte capital cinematografico oligopolista
transnacional. No caso dos paises europeus, que formaram um capital cinematografico
oligopolista meramente nacional, e, em muitos casos, dependente da intervencao estatal,
a proeminéncia norte-americana se tornou muito mais expressiva do que em outros
setores do capital. E por isso que o cinema norte-americano ganhou proeminéncia
mundial (embora ndo imediatamente e sem contradigdes), pois 0s concorrentes mais
fortes, os demais paises imperialistas, neste setor ndo tinham condi¢des de competir tal
como em outros, como no setor automobilistico, por exemplo. Se no setor automobilistico
existe Ford, Wolkswagen, Fiat, etc., no setor cinematografico s6 existe Hollywood e as
empresas oligopolistas norte-americanas (Universal Pictures, Paramount, MGM, Fox,
etc.). De qualquer forma, a periodizagdo de Prokop ¢ uma contribuicdo para a
compreensdo da emergéncia e historia do capital cinematografico e da produgao filmica.

A critica prokopiana a sociologia do cinema, especialmente a escola kracaueriana
e a escola funcionalista norte-americana ¢ muito bem realizada. Porém, além de algumas
lacunas, a critica tem alguns pontos questionaveis. No que se refere a escola kracaueriana,
a critica sobre o filme como manifestagdo do carater nacional, inconsciente coletivo, etc.,
¢, de certa forma, correta, mas possui um sério problema ao nao discutir tais conceitos.
Em nivel mais geral, ¢ possivel compreender que um filme possa manifestar a
mentalidade coletiva, ou o inconsciente coletivo (por exemplo, em muitos filmes
hollywoodianos, se manifesta a cultura ocidental ou, mais especificamente, a norte-
americana). Além disso, existe a mentalidade de grupo, o inconsciente de grupos, etc., e
o proprio Prokop faz isto quando analisa os filmes que ele diz representar a “esfera publica

proletaria”. A critica termina limitada por ndo discutir a base conceitual dos autores
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criticados, ou seja, o problema fundamental ¢ o que se entende por “alma coletiva do
povo”, os construtos de “massas”, “povo”, “carater nacional”, etc.

A critica a escola funcionalista tem como ponto problematico a sua recusa de
perceber o papel do filme enquanto elemento realmente “escapista”, seu carater ndo-
exigente, etc., o que depende ndo apenas do filme, mas também do publico, sem duvida,
mas que ¢ uma realidade. Inclusive, € possivel perceber uma convergéncia entre publico
e filme escapistas. O publico que busca nos filmes o escapismo, geralmente buscam
filmes escapistas. A questdao da recep¢ao individual ¢ muito limitada para explicar este
fendmeno, que teria que ser pensado de uma perspectiva social mais ampla e também das
especificidades de cada publico, além da questdo psiquica envolvida (em textos
posteriores ele aborda, partindo de uma certa visdo da psicanalise, esta problematica, mas
elabora uma posi¢ao ainda problematica, como veremos a seguir).

O grande problema ¢ que Prokop interpreta o papel do filme, e o préprio produto
cinematografico (como veremos adiante no caso de Griffith), a partir de seu esquema
analitico que tem trés pilares fundamentais e que seguem a seguinte hierarquia: a)
industria cinematografica; b) esfera publica; c¢) consciéncia de massa. Assim, esse
esquema analitico passa do mais geral para o mais particular. A sua tese da industria
cinematografica (e seus pontos problematicos também) ja foi apresentada. Ele interpreta
a producdo cinematografica como um bloco homogéneo, o que ndo ocorre na realidade
concreta. Ele nao percebe as contradi¢des e brechas existentes no capital cinematografico
e, por isso, deixa de lado determinagdes importantes. Isto € complementado por sua tese
da esfera publica, tese que afirma que no periodo inicial do cinema havia uma “esfera
publica proletaria” na qual ele se manifestava. Sem duvida, a produgdo cinematografica
era muito mais livre antes da oligopolizagdo (ou “monopolizacao”, segundo Prokop), sua
forma de produgdo era bem diferente!’, o publico operario tinha muito mais acesso e era
o seu publico hegemodnico. Porém, ndo se trata da existéncia de uma “esfera publica
proletaria” e sim de uma época na qual o filme ainda ndo tinha o status garantido de arte,

o publico burgués mantinha preconceitos, o proletariado estava em fase de ascensdo de

19 Santos, apoiando-se no historiador Hobsbawm, afirma: “o cinema na sua fase inicial correspondia a um
veiculo de massa inovador para os padrdes artisticos do inicio do século 20, pois possuia um modo de
produgdo diferenciado, propiciando um novo sentido de compreensdo do mundo, além de possui uma
nova forma de representar a realidade” (SANTOS, 2007, p. 91). Sem duvida, o filme constituia uma nova
forma de arte e seu modo de produgdo, ndo s6 se diferenciava de outras produgdes artisticas, mas estava
num processo de produgdo fundado num capital incipiente, ¢ por isso possuia maior liberdade e
apresentava muitos tragos artesanais, o que permitia que fosse um produto cultural submetido a um
controle que ainda nao era tdo intensivo, mas que foi crescendo com o passar do tempo.
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suas lutas. Neste sentido, Prokop consegue hipostasiar a realidade a partir do seu construto
de esfera publica proletaria.

Ele distingue entre uma esfera publica burguesa e uma esfera ptiblica proletaria'!:
a burguesa ¢ a das associacgoes, partidos e empresas € a proletaria ¢ a ndo-organizada das
massas, pequenas empresas, pequenas associagoes, artistas, jornalistas, etc. Esta tltima,
ao contrario da primeira que se fundamenta pela liberdade formal, se organiza proximo a
uma democracia direta. Esta contraposicdo entre esferas publicas, além da linguagem
fundada em construtos (esfera publica, massas, etc.), faz uma diferenciagdo bastante
problematica, entre o pequeno e o grande, entre a democracia formal ¢ a democracia
direta, sendo abstrato-metafisicas. Isto ocorre porque nem sempre o que ele denomina
“esfera publica proletaria” se aproxima da democracia direta (isto depende de qual classe
social se organiza, em que €poca historica, etc.) e nem sempre a “esfera publica burguesa”
se fundamenta numa liberdade formal (ai também hé variagdes). Porém, tais construtos
em nada contribuem para compreender a produc¢do cinematografica, pois, existem varias
outras determinacdes e embora as formas de organizagdo e consciéncia das classes sociais
possam ser divididas, elas mudam com o contexto historico, possuem outras divisdes e
subdivisdes, inclusive internas, e dependem de determinado momento da luta de classes.

O terceiro ponto problematico da concepg¢do prokopiana € a idéia de consciéncia
de massa e sua relagdo com a “cultura de massa”. Para ele, as massas ndo sdo receptaculos
vazios da inddstria cultural, o que é correto'?. Dai ele trabalha com a idéia de fascinagio
e tédio (PROKOP, 1986f; PROKOP, 1986g; SOUZA, 2007) nos produtos do monopolio.
A sua discussdo sobre fascinagcdo mostra todo um conjunto de problemas e questdes que
o autor ndo desenvolve. As bases psicanaliticas da andlise prokopiana sdo bastante
limitadas, bem como suas conclusdes a respeito da fascinagdo e fantasia. O universo
psiquico em toda sua complexidade ¢ substituido por uma idéia limitada de fascinagao.
Fendmenos psiquicos, conscientes e inconscientes, individuais e coletivos, sdo deixados
de lado, tais como o da identifica¢do, projec¢do, inconsciente (embora o autor trate dos

“desejos”, mas nao aprofunda teoricamente esta questao), fetichismo, fixacao, etc., bem

11«0 conceito de ‘esfera publica’ refere-se a drea da comunicacfo social resultante da exclusdo tanto do
trabalho na empresa como da familia e caracteriza-se como o encontro (real ou ficticio) de pessoas livres
para a discussdo de questdes de interesse geral. A esfera publica abrange fendmenos desde congressos de
associagdes até o conviver social” (PROKOP, 1986¢, p. 104).

12 “Prokop contesta a idéia de que os receptores dos produtos da industria cultural sio meros espectadores
passivos e conformados com a sua posig¢do social, para isso busca trabalhar com outra perspectiva,
mostrando que de fato esses produtos podem divertir o receptor, a0 mesmo tempo podem provocar o tédio
para esse receptor, ou seja, nao tem importancia no cotidiano dessas pessoas” (SOUZA, 2007, p. 51).
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como suas fontes e diferencas em publicos diferentes. Prokop, que recusou a idéia da

escola funcionalista da fung¢do escapista do filme, acaba afirmando o contrario ao tratar

da fascinagao:
Outro argumento para os receptores permanecerem fixados nos meios de
comunica¢do, um outro momento de fascinagdo, consiste no fato de que os
produtos na sua dinamica, na sua destrutividade, na sua harmonia
demonstrativa, na sua libertinagem comprimida possibilitam uma ligeira
ruptura do mundo rotineiro (...). Ainda ndo deixamos de ser seres rotineiros
cansados e j& queremos ser outros. Em principio ndo muda nada se isto ¢
apenas aparente ou compensatorio. Seres rotineiros: isso quer dizer que se tem,

de forma geral, muito pouco sentimento, que a emocionalidade se acaba na
rotina (PROKOP, 1986¢, p. 151).

Assim, a fascinacdo faz um individuo romper “ligeiramente” com o mundo
cotidiano. Tanto faz se aqui Prokop se baseia no pensamento do socidlogo Henri
Lefebvre, influenciado pelo marxismo, ou na escola funcionalista, pois a ruptura
(imagindaria) com o cotidiano significa quase a mesma coisa que o escapismo.

O tédio ¢ outro ponto que o autor analisa:

Os produtos da cultura monopolistica de massa tém algo de entediante. O
incrivel design, o rapido noticiario, os balés de televisdo escassamente
gesticulados, Angélique, Cathérine, Amber ¢ Barry Lindon, que sdo
procurados em virtude do seu sucesso e de seus elementos tragicos — em
determinado aspecto, muitos dos produtos adorados ¢ mais freqiientemente

consumidos sdo simplesmente cansativos. Esta ndo € apenas uma impressao
subjetiva. O publico de fato se entedia (PROKOP, 1986g, p. 152).

Os dados apresentados para confirmar que tal afirmagdo nao ¢ “impressao
subjetiva” ndo sao muito convincentes, ja que apenas um grupo minoritario de
entrevistados confirma tal hipotese. Além disso, o que dizer das respostas contrarias e da
persisténcia de um publico ansioso para assistir Changeman; Jaspion, Jiraya, Flashman,
Power Rangers, para citar algumas das séries mais repetitivas e que deveriam ser as mais
entediantes, mas que atraem a ansiedade de numerosas criancas e jovens? De qualquer
forma, este ¢ um ponto no qual Prokop avancga ao reconhecer a importancia da psicanalise
para a compreensdo dos meios de comunicagao e sua relagdo com o publico. A psicanalise
possui um papel importante para a analise da produgdo e recep¢do do filme e outros
produtos culturais.

A andlise prokopiana de Griffith ¢ mais problemadtica ainda. Prokop interpreta
Griffith de forma questiondvel. Colocaremos aqui alguns pontos que julgamos
problematicos na interpretagdo propokopiana de Griffith. Em primeiro lugar, Prokop ndo

apresenta suas bases interpretativas, o que pode ter sido feito em outro texto que para nos
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¢ inacessivel. Mas, mesmo neste caso, a referéncia deveria ter sido apresentada, ou, caso
ndo exista a exposicao desta base interpretativa, a limitacdo ¢ ainda mais grave.

Em segundo lugar, ele ndo distingue entre sua interpretacdo, bastante arbitraria, e
o que realmente foi expresso nos filmes de Griffith, ou seja, ele ndo distingue entre
significado atribuido e significado original'*. Para Prokop passar da atribui¢io de
significado aos filmes produzidos por Griffith para a expressdo do seu contetdo seria
necessario ir além da obra e analisar o seu processo de producdo. Também seria
necessario aprofundar a analise dos filmes e em sua totalidade. Porém,
metodologicamente, deveria ser uma totalidade concreta e nao abstrato-metafisica, que
joga para a lata de lixo partes niio abordadas ou explicadas'?, tal como Prokop faz com os
entretitulos, que entram em contradi¢cdo com a interpretagdo proposta.

Essa dicotomia entre a interpretacdo de Prokop e as mensagens dos filmes de
Griffith nos parece essencial. Prokop, a todo o momento, busca apresentar os filmes de
Griffith como sendo criticos, como ndo sendo fundado em estere6tipos mas sendo um
dissolvedor deles, etc. Porém, ele mesmo reconhece que nos “entretitulos”, Griffith
manifesta uma “ideologia conservadora”. Recusa o racismo que quase todos enxergam
em O Nascimento de uma Nagdo (EUA, 1916), alias, pouco citado e trabalhado por
Prokop. A biografia de Griffith, no entanto, ndo deixa margem de divida sobre seu
conservadorismo e racismo (XAVIER, 1984). Assim, a interpretacdo prokopiana de
Griffith ¢ uma atribui¢do de significados e ndo uma analise do significado original.

Em terceiro lugar, Prokop ndo ultrapassa o fetichismo da técnica, quando
considera que os “meios estéticos” sdo o grande mérito de Griffith, inclusive fazendo seus
filmes se tornarem criticos, € quando ele ndo o faz uso de tais meios (montagem, etc.),
torna-se “mediocre”. O ponto de partida dessa avaliagao de Griffith reside na tese segundo
a qual a afirmacao de que “Griffith produza ‘belas imagens’, montagens interessantes,
etc., mas seja reaciondrio ‘no conteudo’, s6 pode ser um erro de classificacdo” (PROKOP,
1986¢, p. 61). Assim, Prokop busca superar este “erro de classificacdo”, mostrando que
justamente devido ao uso dos meios estéticos, Griffith ndo € um reacionario no conteudo.
Prokop ndo sé desconsidera, em sua conclusdao de que Griffith ndo ¢ reacionario, a
biografia deste, como também se esquiva de reconhecer o racismo em O Nascimento de

uma Nagdo. Soma-se a isso seu fetichismo da técnica, pois se deduz do seu argumento

13 Sobre significado atribuido e significado original, cf. Viana (2012).
14 Esta concepgdo metafisica de totalidade foi criticada por Kosik (1986), que deixa tudo que ndo se encaixa
na andlise fora dela, como “resquicios” ndo explicados e inexplicaveis.
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que, utilizando os meios estéticos (na verdade, procedimentos técnico-formais, que,
obviamente, podem ressaltar aspectos, produzir efeitos, gerar significados, etc., mas que
dependem da intencdo geral, e, dificilmente, quem apresenta uma “ideologia
conservadora” nos entretitulos, vai utilizar tais recursos com uma intengdo geral
contraria).

A contradicdo ndo estd em Griffith, e sim em Prokop. Ela deriva do nao
entendimento que os “meios estéticos”, tal como a tecnologia, ndo sdo determinantes
nesse caso. Quanto mais se desenvolve a tecnologia e a técnica, mais o mundo capitalista
fica opressivo e repressivo. O uso da montagem, close-up, etc., podem ser feito tanto para
desvendar algum aspecto da realidade, como para encobri-la. Se Billy Wilder usa
magistralmente os recursos técnico-formais para produzir uma grande obra como O
Crepusculo dos Deuses, uma critica ao cinema hollywoodiano, isto se deve a perspectiva
que ele possui para usar os recursos disponiveis. Da mesma forma, Griffith pode utilizar
varios recursos, inclusive inovar produzindo novas técnicas, para expressar o racismo. A
escrita pode ser utilizada tanto para se escrever um manifesto socialista quanto um
manifesto nazista. Isto ndo quer dizer que a técnica e a tecnologia sejam neutras. Quanto
mais complexas, mais intimamente ligadas as relagdes sociais que as engendraram, com
raras excegoes. Porém, elas podem ser utilizadas, com maior ou menor eficacia, com
maior ou menor dificuldade, para fins diferentes para os quais foram criadas. Porém,
quanto mais o cinema avanga no sentido técnico-formal e tecnologico, mais preso fica
nas relagdes sociais capitalistas (ndo devido ao carater da propria tecnologia, em muitos
casos, mas, no caso da producgdo cinematografica, devido ao custo). Por conseguinte, o
uso dos “meios estéticos” por Griffith ndo anula o seu carater conservador. Curiosamente,
Prokop foi um dos pesquisadores que destacou a relagao entre desenvolvimento técnico-
formal e tecnoldgico com a industria cinematografica e basta ver sua afirmagao sobre a
relacdo entre inovagdes técnicas e dominio desta para ver a sua contradigdo.

Assim, Prokop se rende a mistifica¢do segundo a qual Griffith seria o “criador da
linguagem cinematografica”, sendo, que, no maximo, poderia ser considerado o criador
de um “cinema particular”, o cinema narrativo classico, “institui¢do dominante na
producdo industrial deste século” (XAVIER, 1984, p. 17). A obra de Griffith ¢
conservadora e os “meios estéticos” que utilizou apenas torna o efeito desta mensagem
mais poderoso.

Em sintese, a sociologia do filme de Prokop ¢ uma contribuicdo para o
desenvolvimento de andlise do filme, tanto seu processo de producao quanto de seu
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consumo. No caso da interpretacdo Prokop deixa muito a desejar. Suas teses sugestivas
sobre industria cinematografica sdo as mais importantes e que contribuem para a
superacao da visdo descritiva e apologista da producado filmica. Neste sentido, Prokop,

com as devidas reservas criticas, ¢ um ponto de partida para analise do cinema.
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RESUMO: O artigo apresenta uma exposicao e critica da sociologia do filme de Dieter Prokop. A partir
da idéia de industria cultural desenvolvida pela Escola de Frankfurt, o soci6logo alemao discute o cinema
a partir da idéia de “condig¢des estruturais”, principalmente a industria cinematografica, para analisar a
historia do cinema, e realiza interpretagdes e analises de filmes. A sua critica de Kracauer e da escola
funcionalista ¢ bem fundamentada. A contribui¢do de Prokop, no entanto, ndo esta isenta de limites e pontos
problematicos, o que também ¢ analisado, mostrando suas contradigdes e aspectos questionaveis. Neste
sentido, ¢ questionado as bases de sua andlise, cujo esquema analitico ndo consegue perceber as
contradicdes e brechas do capital cinematografico, o problema de sua conceituagdo de esfera publica e sua
concepcao de “consciéncia de massa”. A sua interpretagdo de Griffith também ¢ questionada, devido ao
fetichismo da técnica e outros problemas.

Palavras-Chave: Capital Cinematografico, Cinema, Sociologia do Cinema, Prokop.

ABSTRACT: The article presents a critical exposition and of the sociology of the film of Dieter Prokop.
From the idea of cultural industry developed by the School of Frankfurt, the German sociologist argues the
cinema from the idea of “structural conditions”, mainly the cinematographic industry, to analyze the history
of the cinema, and carries through interpretations and analyses of films. Its critical one of Kracauer and the
funcionalista school well is based. The contribution of Prokop, however, is not exempt of problematic limits
and points, what also it is analyzed, showing to its contradictions and questionable aspects. In this direction,
it is questioned the bases of its analysis, whose analytical project does not obtain to perceive the
contradictions and breaches of the cinematographic capital, the problem of its conceptualization of public
sphere and its conception of “mass conscience”. Its interpretation of Griffith also is questioned, had to the
fetichism of the technique and other problems.

Keywords: Cinematographic capital, Movie, Sociology of the Movie, Prokop.
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