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“O filme emancipado teria de retirar o seu
carater a priori coletivo do contexto de
atuacao inconsciente e irracional,
colocando-o a servico da intencdo
iluminista.” (Theodor Adorno).

“‘Realizador é quem faz filme; cineasta &

quem cria universos.” (Glauber Rocha).



RESUMO

A partir da critica ao esclarecimento feita por Theodor Adorno, investigaremos o papel
formativo da experiéncia estética, tomando como objeto central o cinema como uma
arte emancipada. O fundamento para essa abordagem € o conceito de antifiime
indicado pelo autor em seu texto Notas sobre o filme (1966) e na discussédo das
propriedades estéticas e formais do cinema sendo retratadas em Composicdes para
o filme (1944). A partir de conceitos-chave, tais como: industria cultural, mundo
administrado, kitsch, catarse, veremos como o processo de instrumentalizacéo afeta
a arte, quando até mesmo seu direito a existéncia no mundo contemporaneo esta sub
judice. Decorrem dai as consequéncias que a racionalidade técnica traz ao individuo,
principalmente a anulacdo de sua subjetividade e a construgdo de um homem
semiformado. Empregando essa analise em obras filmicas de Glauber Rocha, a
saber, a Trilogia da Terra, percebemos que tais filmes, ao romperem com as narrativas
tradicionais, estimulam o espectador a refletir sobre o que esta posto na tela e o faz
entrar um estagio de “transe” do pensar. Nesse processo, destacamos a importancia
da catarse sob a perspectiva adorniana como ocorrendo na prépria obra e ndo no
individuo. Em oposi¢cdo a industria cultural, o filme seria arte como reposicao
objetivadora de experiéncia critico-reflexiva. Para além da alienacdo e da
domesticacdo do individuo na inddstria cultural, o cinema pode de fato proporcionar
uma experiéncia subjetiva emancipatéria, através de seus aspectos formais (técnica
de montagem), e dessa forma ser convertido em um dispositivo de ampliacdo da

consciéncia critica por meio da reeducacéo dos sentidos.

Palavras-chave: Teoria Critica; Theodor Adorno; antifilme; cinema; Glauber Rocha.



ABSTRACT

Based on the critique of the Enlightenment made by Theodor Adorno, this study
investigates the aesthetic experience’s formative role, using as main object the cinema
as an emancipated art. The foundation for this approach is the notion of antifilm
mentioned by the author in his text Transparencies on Film (1966) and in the
discussion of the aesthetic and formal properties of cinema being portrayed in
Composing for the Films (1944). Through key concepts such as: cultural industry,
administered world, kitsch and catharsis, we will look into how the process of
instrumentalization has an impact on art, even when its right to being in the
contemporary world is sub judice. The consequences that the technical rationality
brings to the individual comes from there, especially the annulment of his subjectivity
and the construction of a semiformed man. Using this analysis in Glauber Rocha's
filmic works, that is, the trilogy of the earth, it is found that such movies stimulate the
viewer to reflect on what is put on the screen and bring them into a stage of "trance" of
thinking by breaking with traditional narratives. In this process, we highlight the
importance of catharsis from the Adornan perspective as happening in the work itself
and not in the individual. As opposed to the cultural industry, the film would be then art
as an objective replacement for a critical-reflective experience. In addition to the
alienation and domestication of the individual in the cultural industry, cinema can in
fact provide a subjective emancipatory experience, through its formal aspects
(assembly technique), and thus be converted into a device for expanding critical

conscience through the reeducation of the senses.

Keywords: Critical Theory; Theodor Adorno; antifilm; cinema; Glauber Rocha.
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1 INTRODUCAO

E bem verdade que desde a sua criagdo o cinema causou grandes
impactos no ambito da arte. Produto destinado & massa e que tende a auto
reprodutibilidade. Seria, pois, 0 cinema 0 médium mais caracteristico da industria da
cultura. Diversos filosofos ja elaboraram teorias acerca do cinema e de suas
potencialidades. No entanto, coube também ao cinema algumas criticas que séo
pertinentes ao processo de inser¢ao desta arte no mercado, tornando-a um produto a
ser comercializavel. Sem duvida, coube a Theodor Adorno, filosofo e critico cultural, a
elaboracdo de severas criticas acerca dessa arte. Mas, estaria o cinema relegado por
ser um mero produto? Com todo seu impacto e alcance ndo poderia se converter em
uma ferramenta pedagogica capaz de atuar na formagéo do individuo? S&o questdes
como essa que movimentam o presente estudo a fim de apontar possibilidades e
potencialidades que o cinema, como arte, possuli.

A proposta apresentada se insere no campo da filosofia da educagéo e tem
como foco principal a relacdo entre os pressupostos da teoria critica e a formacao
estético-cultural. O dialogo tedrico e pratico estd embasado nas obras literarias e
filosoficas de Theodor Adorno! (1903-1969) e nas obras filmicas e ensaisticas do
cineasta Glauber Rocha? (1939-1981). A pesquisa levanta duas hipéteses que se
complementam para pensar uma formacéo do individuo através de uma experiéncia
estética subjetivadora, que seja capaz de potencializar a capacidade critica e reflexiva
para confrontar a realidade mercantil que lhe € imposta pelo capitalismo monopolista
e que modifica, ndo somente, a relacdo entre 0 mercado e a producdo artistica, mas
também a prépria constituicdo dos sujeitos envolvidos nesse processo.

A primeira hipdtese que orienta esta pesquisa é: constatar a teoria critica

adorniana como préxis transformadora do real. Pensando a relacéo indissociavel entre

1 Theodor Adorno foi um dos fil6sofos mais importantes do Instituto de Pesquisa Social, a “Escola de
Frankfurt’, que floresceu na Alemanha de Weimar. Amigo e aluno do compositor vienense Alban Berg,
Adorno também era musicélogo. Junto com muitos membros do Instituto, ele emigrou para os Estados
Unidos durante a era nazista. Ele continuou sua critica a cultura burguesa, contribuindo para a
Personalidade Autoritaria em 1950. Ele e seu amigo e colaborador, Max Horkheimer, retornaram a
Frankfurt em 1953 e restabeleceram o Instituto.

2 Diretor de cinema que foi protagonista do Cinema Novo do Brasil. Os filmes de vanguarda de Rocha
retratam a histéria e as convulsdes do Brasil em sua cena social e politica de maneira estilizada e
frequentemente violenta. Iniciou sua carreira como jornalista e critico de cinema, e seu primeiro curta,
Pétio (1959), chamou a atencéo da critica e levou o cineasta a fama. Barravento (1961), seu primeiro
longa, foi seguido por Deus e o Diabo na terra do sol (1964), Terra em transe (1967) e Antonio das
mortes (1969), todos tratando de problemas politicos do Brasil.
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cultura e sociedade, percebemos que a constelacédo de conceitos presentes na critica
de Adorno ao mundo administrado convoca a todos a pensar sobre sua condicéo
subjugada dentro da era pos-industrial, a qual favorece a razéo instrumental. Essa,
por sua vez, atua suprimindo a razao critica. A distin¢cdo entre a razao proporcionada
pelo advento tecnoldgico (instrumental) e aquela razdo promessa do esclarecimento
(critica) € de suma importancia para uma analise da sociedade pos-moderna, visto
que o autor frankfurtiano atesta que o esclarecimento pautado na sociedade tecno-
cientifica condiciona o individuo & barbarie ao anular sua subjetividade, negando a
este sua formacéao para a autonomia.

Em um mundo no qual todas as instancias da nossa vida sédo capturadas
ao dominio do capital, em que a arte € vulgarizada e o espaco para discussdo é
suprimido, os espacos publicos se calam. Ao evocar o status de sobrevivéncia da arte,
Adorno abre espaco para se pensar numa arte auténtica, capaz de despertar uma
consciéncia da realidade a sua volta e devolver ao individuo, através da autocritica, a
capacidade ativa e criativa para transformar a realidade social na qual se encontra
submetido. Pensar uma formacéo estético-cultural capaz de atuar na reeducacao dos
sentidos, através da relacéo do individuo com elementos artisticos, € o ponto crucial
para o autor frankfurtiano que pensa essa formacéao cultural, fazendo parte também
do processo educativo, como um aspecto fundamental na dialética que se estabelece
entre civilizacdo e barbarie. Seria, pois, uma arte que resiste a dominacao que
possibilitaria o desenvolvimento de uma sensibilidade estética®, a qual abriria espago
para a consciéncia critica e rejeitaria a consciéncia coletiva que tem como seu
correlato a anulacdo da subjetividade. Ao se opor ao processo de regressdo da
consciéncia que se materializa na barbarie e na semiformacdo, este tipo de
experiéncia estética se converteria em experiéncia formativa.

A segunda hipdtese se constitui através de um questionamento: a
experiéncia filmica das obras do cineasta brasileiro Glauber Rocha se configura como
uma experiéncia de fato subjetiva, sinalizada por Adorno em seu ensaio Notas sobre
o filme (1966), capaz de atuar no desenvolvimento de uma sensibilidade estética?
Para elucidar tal questdo, evidenciaremos os elementos de uma néo-identidade,
presentes na constituicdo de suas produc¢des, que séo favoraveis a uma reeducacao

dos sentidos. Evidenciando o conceito de catarse como potencialidade formativa,

8 Capacidade de criar e recriar-se em uma relacdo processual com objeto contemplado, sem diluir-se
nele. Refletindo e interpretando o objeto além de sua obviedade.
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pretendemos avancar nas obras que ficaram denominadas Trilogia da Terra: Deus e
o diabo na terra do sol (1964), Terra em transe (1967) e A Idade da terra (1980), para
evidenciar a tensdo entre conteudo e forma, presente nessas obras, e apontar o
cinema como uma arte capaz de ser emancipada. A este tipo de arte se exige uma
recepcao que nao seja orientada simplesmente pela fruicdo (sentimentos, paixoes),
mas pela apropriacdo critica da cultura, abrindo a possibilidade de interpretar seu
conteudo de verdade.

Nos encontramos em um paradoxo que se exprime na seguinte
contradicdo: embora a humanidade tenha desenvolvido sua capacidade produtiva,
permaneceram o sofrimento, a opressdo e a miséria de grande parte da sociedade.
Diante disso, concebemos a histéria humana ndo em linha reta em direcdo ao
progresso, pois também é preciso pensar as regressées causadas por essa razao
instrumentalizada e ainda ndo superadas, em que a barbarie se confunde com as
modernas técnicas da ciéncia, demonstrando a inversdo do processo civilizatério e
com sua desumanizagdo. A razao concebida como agente emancipador e
esclarecedor se transforma, com a técnica, em um maquinario para controle do
individuo.

Em sua obra Minima Moralia (1951), Adorno analisa as consequéncias do
mundo danificado pela barbarie cultural, que corresponde ao fator condicionante e
condicionado no processo de semiformagéo. Na sociedade totalmente administrada,
cujo modo de producdao capitalista absorve e explora o trabalhador, a barbérie eclode
com ou sem uma razéao de ser. Em Educacédo ap6s Auschwitz (1965), Adorno enfatiza
a ameaca da regressdo do mundo civilizado a barbérie, mas ndo se trata apenas de
uma ameaca, pois o exterminio ja ocorreu em Auschwitz e ocorre todo o dia no mundo
inteiro. Dessa forma, a barbarie continuara existindo enquanto existirem os fatores
gue condicionam esta regressao.

O primeiro capitulo intitulado Esclarecimento e Industria Cultural, traca
uma linha evidenciando conceitos criticos de Adorno para pensar a nocdo de
progresso técnico da humanidade como uma espécie de instrumentalizacéo da razao,
gue levou a cultura ao estagio de barbarie. Tal caminho se faz necessario para
(re)pensar o processo de formacao do individuo, a partir de uma reflexdo feita por
Adorno, ao que ele denomina de semiformacéo (Halbbildung) generalizada e pelo
esvaziamento dos espacos publicos para, a partir desses pontos, discutir formas de

superacao do status quo. Adorno percebe nessa era moderna que a formagéao cultural
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abrangentemente iluminista e critica (Bildung) € atingida pelos avancos cientificistas
e se configura em uma pseudoformacéao que é incompleta e dessensibiliza o individuo.
Se a cultura fosse tomada pelo lado de sua apreenséo subjetiva, conforme Adorno
mostra em sua Dialética do Esclarecimento (1944) teriamos a formacao. No entanto,
a inddastria cultural atuando como mecanismo que determina o0 que deve ser
incorporado a vida de cada um e prescrevendo suas reacfes diante do que oferece,
resulta em uma semiformacao, visto que este momento subjetivo ndo ocorre de fato,
pois se apresenta como cépia, como objetificacdo coisificada. Tal processo serve para
continuar reproduzindo a ordem vigente de dominacéao.

Convém destacar que Adorno nos mostra a elaboracdo de uma teoria
critica que tem como objetivo, a partir do olhar ao complexo burgués, romper com as
“determinacgdes” da existéncia, lutando por uma sociedade autbnoma, emancipada®,
efetivada com a liberdade racional critica do individuo. No entanto, o que primeiro
constatamos em sua teoria é o “fracasso” iluminista, no qual a era do esclarecimento,
que insinuava uma libertacdo progressiva da humanidade perante a supersticéo, o
condiciona a uma nova forma de submissdo — a racionalidade técnica — que de forma
“‘justificada” acentua a exploragao da natureza, conduzindo a barbérie social. Seria,
portanto, o esclarecimento uma ilusdo? A que esclarecimento Adorno direciona sua
critica?

A critica levantada por Adorno acerca do progresso que vem com o advento

cientifico, mostra que as necessidades objetivas para o0 avanco econdmico

4 O conceito de emancipagédo para Adorno tenta se atualizar as mudancgas substanciais que o século
XX trouxe. Se em seu sentido tradicional do século XVIII, tal conceito encontra-se relacionado com
libertacdo do individuo das amarras que o acorrentava, do conservadorismo tradicional da Idade
Média, que ainda emanava sua visao pelo mundo, rompendo com a tutelagem e autoridade de um
sobre o outro. Adorno destaca ser de relevante importancia para se pensar a emancipa¢ao o conceito
de autoridade, pois “0 modo pelo qual nos convertemos em um ser humano auténomo, e, portanto
emancipado, ndo reside, simplesmente, no protesto contra qualquer tipo de autoridade” (1995, p. 177),
pois o conceito de autoridade ira adquirir seu significado no ambito do contexto social, no qual se
apresenta. Estudos realizados nos EUA, pelo Instituto de Pesquisa Social mostram “que as criangas
chamadas comportadas tornaram-se pessoas autdnomas e com opinides proprias antes das criangas
refratarias, que, uma vez adultas, imediatamente se relinem com seus professores nas mesas dos
bares, brandindo os mesmos discursos. E o processo — que Freud denominou como o
desenvolvimento normal — pelo qual as criancas em geral se identificam com uma figura de pai,
portanto, com uma autoridade, interiorizando-a, apropriando-a, para entdo ficar sabendo, por um
processo sempre muito doloroso e marcante, que o pai, a figura paterna, ndo corresponde ao eu ideal
gue aprenderam dele, libertando-se assim do mesmo e tornando-se, precisamente por essa via,
pessoas emancipadas. Penso que o0 momento da autoridade seja pressuposto como um momento
genético pelo processo da emancipacdo. Mas de maneira alguma isto deve possibilitar o mau uso de
glorificar e conservar esta etapa, e quando isto ocorre os resultados ndo serdo apenas mutilagcdes
psicoldgicas, mas justamente aqueles fendbmenos do estado de menoridade, no sentido da idiotia
sintética que hoje constatamos em todos os cantos e paragens” (ADORNO, 1995, p. 176-177).
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possibilitaram o aparecimento do individuo liberal, sobre o qual a competicdo e o
mercado de bens favorecem uma individuacdo cada vez mais acentuada. Esse
processo se consolidou com a expropriagdo do outro, pressupondo relacoes
esvaziadas e instrumentais, custando sua prépria singularidade. O ideal iluminista que
previa liberdade e autonomia individual acaba por se converter em objetividade de
controle. A liberdade prometida pela formacéo cultural cede lugar a instrumentalidade,
pois dentro do ambiente social industrializado, a cultura ndo atua na formacao de
sujeitos criticos, mas sim em sua obijetificacdo, reificando-os no processo de
producado. Cabe a reflexao critica o papel de alerta sobre 0 processo de racionalizacao
gue uma vez livrando o homem dos mitos o coloca sob o dominio da técnica. A critica
de Adorno a este fenbmeno ja é o primeiro passo para a mudancga, e a busca de um
mundo mais humanizado. O que Adorno (2020) pretende é um esclarecimento
consciente de si mesmo, pois somente este pensamento seria capaz de desencantar
a pseudorrealidade que se une a pseudoatividade®.

A superacdo deste processo é uma exigéncia da razao critica, pois esta
busca interrogar, questionar e apresentar as consequéncias que o0 avanco cientifico
trouxe. Para guiar nossa pesquisa, diante da problemética exposta, a primeira questao
a se pensar € a oposicao entre razao instrumental e razéo critica. Para Horkheimer
(1976), as duas razbes coexistem, mas dentro do capitalismo o desenvolvimento da
ciéncia e da técnica faz com que a razéo instrumental prevaleca, favorecendo a
dominacéo da natureza para fins lucrativos, direcionando técnica e ciéncia a servico
do capital. Desse modo, € necessario evocar a razao critica para recuperar o individuo
autbnomo, consciente de seus fins. Adorno (2006) reforca que a racionalidade técnica
corresponde a racionalidade da prépria dominacgao.

O individuo docilizado, produto das civiliza¢des altamente tecnicizadas, sdo
controlados e de forma consciente e inconsciente invadidos pelos mecanismos de
controle para a conservacdo da ordem vigente. Seus sentidos e sentimentos sao
dominados e todas as reacOes sdo prescritas pela indastria da cultura, que nao
permite a autorreflexdo e promove o nivelamento de identidades para facilitar o

controle sobre todos. Ao falar de uma experiéncia subjetivadora, Adorno (1986b)

5 Para Adorno, “a pseudoatividade é, em geral, a tentativa de salvar pequenos enclaves de
imediaticidade numa sociedade integralmente enrijecida e mediada. Isso é racionalizado com a ideia
de que as pequenas mudangas seriam uma etapa no longo caminho rumo a transformagao do todo”
(2020, p. 279). No entanto, essa transformacéo so é possivel por meio de um discernimento irrestrito.
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sinaliza que tal experiéncia possibilita ao individuo dialogar com o que foi
experienciado. Isso possibilita uma retomada de consciéncia critica, tendo em vista
que ao formar um pensamento critico e consciente sem interferéncias, o sujeito
prioriza sua individualidade e diferenciacéo. Ao propor uma reeducacao dos sentidos,
permitindo ao individuo liberdade para se relacionar com a obra, buscamos romper
com o individualismo em prol da individualidade. O sujeito critico seria aquele que
resiste na busca pela sua liberdade em meio a vida danificada e que mantém um olhar
reflexivo e contemplativo para o que se apresenta.

Neste processo de pseudoformacéo e manutencado de individuos acriticos,
€ importante destacar o papel da industria cultural no processo de ofuscamento que
impede os individuos de se autogerirem e que, além de criar produtos padronizados,
produz pessoas padronizadas. Tal conceito se revela como uma critica a uma
sociedade em transformacédo. A industria cultural, configurada pelo imediatismo, faz
uso das industrias de publicidade e midia de massa, que influenciam o julgamento do
consumidor sobre a utilidade (ou “valor de uso”) das mercadorias. O que se elimina
diante do avanco dos mass media sdo os tracos de espontaneidade, pois tudo é
dirigido ao publico de maneira que este absorva sem questionar. Com efeito, enquanto
no capitalismo do século XIX os consumidores escolhem os bens porque os
consideram Uteis, agora nossos proprios atos de escolha sdo construidos pelos
produtores. Adorno (2006) alerta que a industria fornece um esquematismo, aqui
entendido como um controle, o qual ndo permite que o consumidor classifique mais
nada, pois tudo ja foi antecipado no esquematismo da producédo. A arte, por sua vez,
ao ser capturada por essa industria, encontra-se em um estado de aporia, cuja
possibilidade de existéncia passa a ser questionada pelo autor frankfurtiano, visto que
esta ao ser capturada, pela industria da cultura, passa a ser mais um mecanismo que
atua na manutencédo e dominac¢ao dos individuos.

O objetivo que se consolida com as hip6teses apresentadas € pensar o
carater duplo da arte, como autonomia e fato social. Como fato social, a arte
corresponde a antitese da sociedade se opondo a sociedade na qual é produzida, e o
proprio fato de sua existéncia se caracteriza por esta oposi¢cado a sociedade que se
encontra massificada, preservando assim sua autonomia. Para Theodor Adorno
(2003b), a autonomia da arte reside na propria obra de arte, em sua producéo (forma),
nao especificamente nos julgamentos estéticos do individuo que a recepciona. Ao

deslocar a autonomia dos julgamentos estéticos para o préprio fazer artistico, Adorno
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torna a arte, que resiste as regras impostas, o reservatorio da liberdade humana.
Dessa forma, recorrer a arte autbnoma como um caminho que possa favorecer o
desenvolvimento de uma sensibilidade estética é papel fundamental se queremos
pensar a possibilidade de uma formagéo capaz de romper com a semicultura que
favorece uma pseudoformacéo.

O cinema, como arte emancipada, se constitui na medida em que este nao
se reduz a simples mercadoria da industria cultural, tencionando a partir de dentro a
propria inddstria, pois mesmo que dependa de técnicas para a sua producéo, ele se
tornara critico ao negar estas técnicas, através da sua estrutura formal que ousa
desafiar aquilo que esté preestabelecido pelo mercado. E bem dificil pensar uma arte
neutra a industria. O proprio Adorno aponta isto em sua obra Composicdes para o
filme (1944), afirmando que ninguém esta isento de participar da indastria cultural, o
qgue deve ser feito é reagir, se opor as formas de dominacdo, denunciando seus
mecanismos através da prépria técnica empregada que corresponde a resisténcia no
momento em que ela rompe com o que € exigido ou aceito pela industria cultural. A
dialética que se estabelece nessa tensédo entre arte e sociedade é o que a torna
possibilidade de critica e resisténcia a massificacdo. Ancoradas em uma razao
negativa, a arte seria emancipada ao resistir e trazer para o debate as contradicdes,
para isso é necessario estar inserido no sistema para realizar uma oposi¢ao que, a
todo o instante, pretende romper com o carater nivelador proveniente da industria
cultural, favorecendo ao individuo experiéncias que lhes ddo uma sensacdo de
singularidade em um mundo que promove um ar de semelhanca a todos.

Ao ressaltar as criticas feitas por Theodor Adorno acerca da industria da
cultura e sua relacdo antagdnica com as obras de arte, é importante trazer para o
debate suas andlises acerca do cinema. No segundo capitulo que tem como titulo: Da
critica ao cinema a possibilidade do filme emancipado, iniciamos com sua critica,
visto ser ela 0 meio e a saida encontrada por Adorno para pensar as formas de
resisténcia a dominacdo da ideologia da sociedade industrial. Ao iniciar o
posicionamento de Adorno acerca do cinema, € valido destacar que este tem como
referéncia o cinema hollywoodiano (décadas de 30 e 40), que foi vivenciado de perto
pelo autor e que o fez tecer severas criticas devido a forma que esses produtos eram

recepcionados pelo publico, confirmando uma regressdo® e submissdo ao que estava

6 Para Adorno e Horkheimer (2006), o esclarecimento amparado na sociedade tecno-cientifica mostra
gue a adaptacdo ao poder do progresso envolve o progresso do poder, levando sempre de novo
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sendo veiculado. Para Adorno e Horkheimer, “a regressdao das massas que hoje se
fala nada mais € sendo a incapacidade de poder ouvir o imediato com 0s proprios
ouvidos, de poder tocar o intocado com as proprias maos: a nova forma de
ofuscamento que vem substituir as formas miticas superadas” (2006, p. 41).

A critica de Adorno ao cinema é bastante incisiva, fato que ao se debrucar
sobre seus textos, tais como Dialética do Esclarecimento (1944) e Minima Moralia
(1951) somos influenciados por um descrenga que o cerca quanto a esta arte. Isso se
da principalmente pelo fato de Adorno (2006) afirmar que os filmes ndo deixam mais
a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimenséao de liberdade para
a construcdo de um dialogo que possa favorecer interpretacdes do que esta posto na
tela. A ideia é forcar uma identificacdo imediata com a realidade apresentada através
do adestramento dos sentidos capturados por uma experiéncia sensivel que o filme
proporciona. Toda a critica levantada e o pensamento incrédulo para com o cinema
se faz sob a otica hollywoodiana, fato de bastante relevancia, pois o ataque ao que
Adorno chama de lixo cinematogréfico € direcionado as producdes desses grandes
estludios. Toda essa incisiva critica, levanta dlvidas de colegas préximos e de
pesquisadores que percebem que Adorno parece so ter se debrucado sobre os filmes
de Hollywood, que foram influentes em todo o mundo nas décadas de 30 e 40. O
Brasil, por sua vez, também ndo ficou de fora dessa influéncia, sendo o cinema
hollywoodiano um dos periodos de nosso cinema nacional.

Surge, entdo, a necessidade de iniciar uma nova discusséo, neste capitulo,
capaz de levantar os questionamentos fundamentais para essa tese: Em que medida
ha resisténcia dentro da industria cultural? A experiéncia estética de uma arte
auténtica é capaz de reeducar os sentidos? O cinema pode se apresentar como arte
emancipada? Que elementos os filmes devem carregar para retomar seu status de
arte?

Tentando ultrapassar os limites que Theodor Adorno colocou em seus

textos, tivemos a pretensdo de apontar uma nova leitura sobre alguns aspectos que

aquelas formacdes recessivas. Entendemos que a industria cultural esta voltada para a regressao,
para a manipulagéo dos impulsos reprimidos. Seu método é antecipar a imitacdo do espectador de si
mesmo, fazendo com que pareca que ja existe o acordo que ele pretende criar. Pode fazé-lo ainda
melhor porque, em um sistema estabilizado, pode de fato contar com essa concordancia, tendo mais
gue reitera-la ritualisticamente do que produzi-la de fato. Seu produto ndo é um estimulo, mas um
modelo para reacdes a estimulos inexistentes que educam os sentidos para a passividade. No cinema,
os titulos musicais entusiasmados, as conversas infantilizadas, até o close-up de inicio parece
preescrever e exigir o “uaaaaauuuu, que incrivellll”. Com essas técnicas, o aparato cultural ataca o
espectador com a forga frontal de um trem vindo em sua dire¢&@o no climax da tensao cinematogréfica.
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direcionam o cinema para o molde de uma arte emancipada, ou seja, auténtica e
capaz de se confrontar com aquilo que € preestabelecido pela industria cultural. Um
novo olhar do autor comeca a ser apontando nesse momento, tendo como referéncia
escritos poucos explorados, sendo os principais Composi¢des para o filme (1944) e o
ensaio Notas sobre o filme (1966), nos quais podemos ver um Adorno senao otimista,
um tanto mais perspectivista para com as producdes filmicas. Fazendo referéncia ao
‘cinemanovista” que surgiu no mundo pés-Segunda Guerra Mundial, as sinalizacdes
apontadas pelo autor nos direciona a explorar um cinema que tenta romper com as
narrativas conformistas e convencionais, indicando em sua forma de elaboracdo um
ato de resisténcia aos padrées que o mercado capitalista impde, carregando um
potencial critico que tanto foi negado no cinema industrial. Ao fazer a andlise da
antitese da arte pela arte e da arte engajada, Adorno (1986a) sai em defesa das
vanguardas artisticas e destaca dentre seus procedimentos técnicos o0 uso da
montagem, mostrando que seria esta técnica que nao interferia nas coisas, mas que
organizaria numa constelagdo. Tal montagem denominada expressival/intelectual,
feita pelos soviéticos, produziam um estranhamento singular da totalidade da vida. O
principal representante deste tipo de montagem € Sergei Eisenstein (1990) que, ao
apresentar varias formas do filme e seus métodos de montagem, possibilita uma
experiéncia estética que ultrapassa o0 mero adestramento. Para esse cineasta, a
montagem era o “nervo” do cinema. Sua técnica de montagem consiste em justapor
imagens para que se possa despertar sentidos e interpretacbes. Adeptos de um
“cinema verdade™ esses cineastas inspirados na arte de vanguarda faziam uma
oposicdo ao cinema das narrativas classicas e romanticas que tentavam direcionar o
olhar do espectador.

Ao recorrer a técnicas que visam romper com as determinacdes do
mercado, tal oposicdo que aponta a possibilidade de pensar um processo formativo e
de reeducacao dos sentidos é viavel através da incorporacdo da dialética negativa.
Como forma de resisténcia e superacao na filosofia adorniana, sua dialética negativa
€ deduzida da frustacédo do conceito de consciéncia esclarecida, ja que atraves da

mitificagdo da ciéncia nos colocamos sob uma nova forma de dominio, a saber, a

7 Para Glauber, seria “um tipo de documentario em que se usa o som direto, entrevistando pessoas,
personagens, e recolhendo som da realidade, fotografando de uma forma direta, procurando captar o
maior realismo possivel, dai a palavra verdade; ou seja, um tipo de documentéario que procura pelo
som e pela imagem refletir uma verdade, uma realidade.” (1981, p.37).
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racionalidade técnica. Como tedrico de uma ontologia subjetivista que tenta fugir de
uma totalidade, mediacdo ou conciliacdo, a dialética adorniana, pautada em uma
negacao determinada, aponta para esclarecer que o todo € ilusdo. Tal dialética vem
em confronto a identificacao totalizante que o mundo administrado imp&e. Adorno vai
de encontro a manutencao de uma totalidade em prol da identificacdo e pertencimento
do individuo na sociedade. Essa noc¢ao de totalidade sacrifica sua singularidade e ndo
respeita as contradi¢des e diferencas. Ao considerar o que fica de fora, Adorno (2009)
aponta que a contradicdo é o ndo-idéntico sob o aspecto da identidade, aquele
elemento que escapa desse status quo. No caso particular dos filmes € analisado o
termo antifilme, percebendo-o como o nao-idéntico presente em obras capazes de
favorecer a autocritica e convidar o espectador a reflexdo. Ao conceito de nao-
identidade é estabelecido uma relacdo com a nao-imediaticidade das obras de arte,
uma vez gque quanto mais uma obra pretende ndo ser arte, mais ela é na visdo do
autor.

Ao afirmar que obras que ndo dominam inteiramente a técnica industrial e
que deixam escapar algo de incontrolado possuem um carater libertador, Adorno esta
se referindo a obras que sao incertas e que ndo fazem da técnica seu fim ultimo, a
mantendo como lei negada. Privilegiando a forma em detrimento ao contetudo, Adorno
sugere que o modo como o filme é concebido pode atuar denunciando o carater
manipulador que a industria da cultura imp8e. Filmes que carregam o antifilme, se
opondo ao preestabelecido, se distanciariam do carater meramente industrial, o que
possibilitaria rea¢des diversas e criticas daquilo que esta sendo posto na tela. O filme,
expressao de imagem e som, se configura como enigma ao fazer uso de uma técnica
de montagem capaz de nadar contra a corrente das narrativas classicas que néo
favorece uma experiéncia de fato subjetiva, mas sim uma fruicdo baseada em captar
as emocdes e manter o controle sobre o individuo. Producdes cinematograficas que
nao se entregassem irrefletidamente a tecnologia (ADORNO, 1986b) alcancariam sua
emancipacao.

A partir do conceito de desartificacdo da arte (Entkunstung) abriremos o
terceiro capitulo intitulado Teoria estética de Adorno e a sobrevivéncia das obras
de arte para pensar o papel da arte na contemporaneidade, a atuacao e o poder da
industria cultural atuando na formacéo de individuos dependentes. A este processo
se entende o0 momento em que a arte perde a sua esséncia e se torna mero produto.

A obra deixa de ser o que €, se aproxima do individuo ao ponto de se tornar objeto de
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desejo e consumo. Nesse processo surge 0 sintoma da paixao pelo palpavel; o
comportamento contemporaneo perante a arte € regressivo, pois na era de
superproducdo a arte comercial perde autonomia e fica a mercé dos interesses
mercantis. Ao se desqualificar, a arte torna-se coisa entre as coisas. Nesse contexto,
o termo kitsch deve ser evidenciado: localizado no seio da industria cultural e da
producdo de massa, pois retrata a arte vulgar, designando o mau gosto artistico e as
producdes inferiores que estdo a servigo da ideologia dominante e da manutencéo de
uma consciéncia coletiva.

N&o se deve desvincular a concepcdo de arte em Adorno de seu
compromisso social, visto que analisar a arte na contemporaneidade é uma forma de
denunciar a exploracéo que ela sofre pela légica do mercado. Para o autor, a arte sé
resiste como critica. Dessa forma, é importante perceber a diferenca entre uma arte
produzida sob os moldes da l6gica capitalista vigente (arte de entretenimento) e uma
arte capaz de resistir e romper com o esquematismo imposto (arte auténtica). Nao se
trata aqui de delinear ou classificar os tipos de obras ou artistas que se enquadram
nessas denominagdes, mas orientar uma pesquisa que tenha como foco alcancar
pressupostos capazes de conduzir a uma reeducacao da sensibilidade/sentidos, ao
estabelecer uma critica da cultura, e de voltar nossos sentidos para uma nova forma
de experiéncia que a industria da cultura ndo favorece, visto que apenas promove
entretenimento e instantes de felicidade que nunca sao saciados. A formacao estético-
cultural caminha junto do que Adorno pensa de um educar emancipatério. Em um
mundo desumanizado, a apropriacdo critica da cultura abre espaco para uma
formacdo cultural capaz de atuar no processo de humanizacdo do individuo. Se
pensamos em uma reconciliacdo do individuo para com a natureza, o caminho passa
sem duvida pela arte e pela educacao. Neste caso, uma arte e uma educacdo que
mesmo dentro desse sistema que sufoca a todos, resistem e existem pautados em
uma razao negativa se opondo as praticas de dominacao.

O conceito de catarse, presente em sua Teoria Estética (1970), é
fundamental para esta pesquisa, pois é apresentada como uma potencialidade
formativa, que sai do campo da concepcao aristotélica de fruicdo, criticada por Adorno
por se concentrar apenas no contetdo e produzir uma catarse puramente emocional.
Em Adorno (2003b), ha a saida do campo da catarse focada no sujeito, rumo ao
encontro do objeto. Nessa inversdo, a catarse ocorre no proprio objeto, sendo um

traco da propria obra de arte. A essa categoria se une a relagdo entre conteudo e
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forma, pois € no movimento dialético entre conteddo e forma que a catarse se revela,
propiciando a abertura para 0 novo ou 0 nao-idéntico.

Adorno confere uma grande importancia a arte em seus estudos, fato que
nao se pode negar ao transitar em seus textos. Seu discurso, desse modo, objetivava
conferir a arte uma importancia como auténtica expressao do conhecimento. Valorizar
a arte, contudo, significa em seu pensamento algo mais do que a reflexdo estética.
Ela se torna relevante quando esta inserida em uma critica da cultura, da sociedade
capitalista, da razdo cientifica, da cultura do entretenimento e alienacdo das
consciéncias. Interrogar e buscar os porqués dos resultados obtidos pela ciéncia,
confere a arte uma dimensao epistemoldgica. O que se percebe é que nado se pode,
pois, desvincular o discurso estético de Adorno de seu projeto da Teoria Critica.

Recorrendo ao cinema revolucionario de Glauber Rocha e sua Trilogia da
Terra, encaminhamos nosso quarto capitulo, O antifiime de Adorno e o cinema
revolucionario de Glauber Rocha, para finalizar a pesquisa que busca a formacéao
atraveés da experiéncia estética. Percebendo a formacao como algo muito mais amplo
e que foge das instituicdes formais, a arte se torna uma ferramenta aliada a este
processo e pode ser utilizada para proporcionar ao individuo experiéncias que o
movimente para se tornar um sujeito critico e autbnomo, através de uma reeducacao
dos sentidos, os quais se encontram domesticados e orientados aos eternos clichés
sem originalidade e banais.

Nesse momento da pesquisa, pretendemos evidenciar os aspectos formais
(técnica de montagem) desses filmes, para pensar como o contato com tais obras
podem tirar o espectador da mera passividade e o colocar na posi¢cao de espectador
critico, o qual que se inquieta, dialoga com a obra e rompe com a passividade que
tenta igualar os pensamentos. O espectador critico, portanto, € aquele que nao aceita
0 Obvio e que, ao buscar desvelar os enigmas propostos pelo filme, se contrapde a
domesticacdo que a sociedade industrial favorece. Para Adorno (2008), esse
espectador critico seria aquele interessado e atento ao que € apresentado pelos
filmes, buscando desvendar o teor de verdade das obras.

Vale destacar que Adorno sempre tentou separar arte e politica®, uma vez

8 Fato que se mostra bastante controverso, visto que toda arte é politica. Fala e diz algo. Inquieta e
movimenta o outro que a comtempla. Importante perceber que Adorno se desvencilhava de uma arte
politica tendencionista, capaz de influenciar e conduzir as pessoas a uma consciéncia coletiva, tal
como a industria da cultura comumente faz.
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que, para o autor, a mesma atencdo dada a arte, que se constitui pela indastria
cultural, deve ser direcionada aquela que se pretende ir contra esse sistema industrial.
Neste momento da pesquisa, é importante reforcar, para ser fiel aos escritos e
constatacdes do autor frankfurtiano, que o foco se direciona a prevaléncia da forma
em detrimento ao conteudo do filme. Percebendo como o fluxo de imagens nas obras
destacadas sao capazes de favorecer um carater enigmatico, instigando o individuo a
um diadlogo constante que ndo cessa, pois sempre ha o que se desvendar. O impacto
causado por seus filmes € provocado por uma catarse que afasta a possibilidade de
facilitar a relacdo do individuo que contempla a obra, pois ela esta em constante
movimento. Nesse tipo de experiéncia, o espectador se sente desafiado a enfrentar
0S enigmas que a obra oferece, a possibilidade de constituir uma subjetividade
autbnoma se da nesta tentativa de desvendar os enigmas contidos na obra. Sera
examinando os conceitos de n&o-identidade, cinema, antifilmico e uma arte de
resisténcia a logica do mercado que a pesquisa pretende avancar nos textos
adornianos que contemplam a tematica em questédo e nas obras filmicas de Glauber
Rocha.

Ao contestarem a falta de originalidade de filmes comerciais, 0s
movimentos cinemanovistas buscavam produzir obras que ndo se submetessem
totalmente a intencionalidade ideolégica capitalista, mas que confrontassem essa
ideologia, a fim de supera-la. Importante salientar que esses filmes ndo estavam
neutros dentro da industria da cultura, mas objetivavam confronta-la, tensiona-la a
partir de dentro. Esse ato de resisténcia se efetivaria em um potencial de negatividade
do cinema para despertar no individuo sua reflexdo e reeducar seus sentidos e
sentimentos, ja que a industria cultural atua reprimindo-os ao oferecer esquemas
prontos e uma arte ligeira, voltada para a diversao e entretenimento.

Sem duvida, se existiu um contato com 0s novos cinemas, Adorno o teve
com o Novo cinema Alemao. No entanto, é importante destacar que diversos paises
se preocuparam em explorar as técnicas cinematograficas para propiciar novos
campos de experiéncia e originar um novo fazer artistico. Marcado por um realismo
pos-guerra, o Cinema Novo brasileiro vem retratando a vida cotidiana das ditas
camadas marginalizadas neste pais de terceiro mundo. Com nomes como: Nelson
Pereira dos Santos, Caca Diegues, Helena Solberg, Roberto Santos, Paulo Saraceni,
Joaquim Pedro, dentre outros, o Cinema Novo se opde ao cinema tradicional brasileiro

(chanchadas, filmes de entretenimento) que carregava o estilo “hollywoodiano”. Mas,



25

foi Glauber Rocha que mudou o cenario do cinema no Brasil e no mundo, com filmes
influenciados pelas vanguardas modernistas com sensibilidade concretista que muda
a forma de fazer cinema, explorando e tensionando as técnicas de montagem, aberto
para a improvisacdo e aos estimulos nas tomadas no periodo de filmagem.

Com “uma camera na mao e uma ideia na cabeca”, Glauber Rocha nos faz
adentrar ao sertdo messianico de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), a um mundo
individualizado em dire¢cdo ao conformismo encarnado em Terra em Transe (1967), e
nos faz perceber uma critica capitalista apocaliptica em A Idade da Terra (1980), o
gue nos leva a experimentacao e a quebra com qualquer narrativa linear. Preocupado
em fugir dos esquematismos® do mercado e em valorizar a realidade na qual estava
inserido, Glauber Rocha mostra a herangca que vinha desde os trabalhos dos
neorrealistas que ja anunciavam um cinema critico ao modelo dos estudios e saiam
para as ruas retratar a realidade. Seus filmes vinham em paralelo aos seus escritos,
pois muitos destes ensaios convergiam para o enredo de seus filmes, visto que sua
preocupacao era retratar um cinema revolucionario que se voltava para a formacao
da sociedade na qual nasceu.

Vale mais uma vez ressaltar que a preocupacdo gque norteia a pesquisa é
a reivindicacdo de uma formacéo estético-cultural, que néo se utiliza da arte apenas
como fruicdo, mas como apropriacdo critica da cultura, pois a educacao para a
sensibilidade e a formacéo cultural sdo demandas que completam o processo de
humanizagcédo, que deveria ser garantido pela formacédo educacional. Dentro do
capitalismo organizado e envolto do positivismo das ciéncias, € diagnosticado o
definhamento da experiéncia ou uma experiéncia sem sujeito, ja que este é
constantemente anulado. Uma nova forma de experiéncia é exigida para dar conta de
uma realidade fragmentada, por isso a “forma” como a arte se apresenta € de suma
importancia. A recepcdo deve inquietar e ndo ser de facil assimilacdo; o carater
fragmentéario favorece este tipo de experiéncia, justamente por tratar de um todo

(sociedade) que se desfez e do qual restam apenas fragmentos.

° No excurso Il da Dialética do Esclarecimento, Adorno mostra a relagdo do esquematismo com a
industria cultural, especifica o papel assumido pelo esquematismo na sociedade industrial e chama
a atencdo para o modo como a percepcao da realidade em geral é condicionada pela razéo
instrumental, que se coloca a servigo do capital industrial. Adorno salienta que “Kant antecipou de
modo intuitivo o que somente Hollywood realizou conscientemente: as imagens séo pré-censuradas,
ja em sua propria producéo segundo os padrées do entendimento em cuja medida elas devem ser
vistas posteriormente. A percepcao, por meio da qual o juizo publico se encontra confirmado, ja era
direcionada por aquele antes que ela aparecesse” (2006, p. 73).
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Fazendo oposicdo a industria cultural, o filme seria uma arte como
reposicao objetivadora de uma experiéncia critico reflexiva, experiéncia esta que se
ancora em uma arte capaz de se confrontar com a identidade compulséria imposta
pela sociedade administrada. Nessa perspectiva, para além da analise individual dos
trés filmes, € evidenciado o projeto de um quarto filme tendo o espectador critico como
coautor, possibilitando uma nova forma de experiéncia. Essa ideia surge a partir de
uma carta de Glauber, em 1981, ao diretor cinematografico Tom Luddy, na qual é
vislumbrado a exibicdo dos trés filmes que compde a Trilogia da Terra ao mesmo
tempo, possibilitando ao espectador uma experiéncia Unica e de quebra com os
moldes convencionais de exibicdo cinematogréafica. Tal experiéncia promove uma
construcéo livre por parte daquele que comtempla, ao estabelecer novos sentidos e
relagdo com o que esta posto na tela, sem direcionamentos prévios. Através de uma
montagem dialética, a ideia ndo é somar em uma simples sintese as imagens
apresentadas, mas potencializar as dissonancias existentes.

Adorno (1986b) aponta indicios de que a industria cultural possui
caracteristicas de superac¢ao dentro da sua propria ideologia de dominacao, ao afirmar
gue, na tentativa de manipular a massa, a propria ideologia da industria cultural acaba
por ser tdo antagbnica quanto a sociedade a qual se destina. O antidoto para suas
préprias mentiras é encontrado dentro de seu sistema. Logo, a possibilidade de uma
critica volta a ser possivel. Por participar da histéria como arte e ideologia, o cinema
deve ser visto como uma forma de manifestagdo artistica que contribui para a
educacdo dessa sensibilidade e despertar critico, contribuicdo esta que ocorre no
confronto com as regras impostas pela industria cultural que, em nome do progresso,

condiciona a barbarie.
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2 ESCLARECIMENTO E INDUSTRIA CULTURAL

O efeito de conjunto da industria cultural € o de uma antidesmitificacéo, a de
um antiiluminismo (anti-Aufklarung), nela, como Horkheimer e eu dissemos,
a desmitificacao, a Aufklarung, a saber, a dominacao técnica progressiva, se
transforma em engodo das massas, isto é, em meio de tolher a sua
consciéncia. Ela impede a formacdo de individuos autdnomos,
independentes, capazes de julgar e de decidir conscientemente. (ADORNO,
19864, p. 99).

A teoria critica de Theodor Adorno € compreendida como um “pensamento
de conteudos”, uma verdadeira constelagdo de conceitos que se entrelacam e fazem
com que o leitor ndo receba sua obra de forma acabada, mas com a certeza de que a
cada vez que adentrar aos pensamentos adornianos seja possivel novas
interpretacdes, interlocucdes e didlogos, constituindo uma filosofia que convida para
o debate dialético sem fechamento.

Dessa forma, Adorno mostra que a teoria deve mergulhar no heterogéneo,
no qual ndo ha certeza de categorias preestabelecidas. Sua filosofia ndo é fechada,
nao possui um sistema unificado. Ela vai além, engloba sistemas e utiliza-se de todos
0S recursos para compreender e elaborar um pensamento que possibilite uma melhor
compreensao sobre o mundo. Por isso, sua teoria critica se mostra tdo complexa, pois
pretende ser interdisciplinar, recusando o propdésito de instaurar um sistema. Em seus
textos, podemos identificar um constante didlogo entre conceitos tanto no campo da
filosofia quanto da sociologia da cultura.

Importante salientar que fazer critica a elaboracdo de um sistema nao
significa diminuir a pertinéncia da teoria proposta por Adorno. Essa recusa do filésofo
frankfurtiano demonstra que, para evitar o ceticismo e conservar a forca da teoria,
torna-se necessario conservar a insisténcia sobre a possibilidade de conhecer, proprio
do pensamento sisteméatico. Dessa forma, sua posicéo ndo caracteriza descartar esse
procedimento; como podemos ver “a critica do sistema e 0 pensamento assistematico
permanecerdo exteriores enquanto ndo puderem liberar a for¢ca de coeréncia que 0s
sistemas idealistas adscreveram ao sujeito transcendental” (ADORNO, 1992, p.36).

A rejeicdo em propor um sistema é uma forma de entender a propria
filosofia de Adorno e sua pretensdo com sua Dialética Negativa (1966): ter a
consciéncia da diferenca e da impossibilidade de abarcar o todo por meio do simples
pensamento. Nas palavras do autor, “uma filosofia especulativa, sem alicerce

idealista, requer fidelidade ao rigor para quebrar a reivindicagao autoritaria de poder”
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(ADORNO, 1992, p. 29).

Ao criticar a nocdo de uma causa originaria, seu pensamento vai em
direcdo oposta as filosofias pretensiosas de estabelecer principios fundantes,
delimitando ontologicamente uma esfera de origens absolutas. Liberto da incessante
procura de “fundamentos”, 0 modo ensaista de Adorno, ao orientar a especulagéao
para objetos especificos, parte daquilo acerca do qual “quer falar’. Ele opera com
conceitos pré-formados culturalmente, fazendo teoria critica de alerta acerca da
sociedade de seu tempo, mas que néo perde seu carater de atualidade com o passar
do tempo, pois a avaliacao feita pelo autor circunscreve um diagnéstico dos entraves
gue a sociedade impés a si mesma e ndo consegue ver vias de saida.

O exilio nos Estados Unidos fez com que Adorno vivenciasse as novas
transformacdes da sociedade e percebesse o0 quanto desgastada a arte e a vida das
pessoas se encontravam. Ele passa, entdo, a desenvolver sua teoria sobre algo que
se apresentava fortemente adaptado aos individuos e amparado pelo sistema
capitalista vigente e que € o ponto de partida para esse trabalho, a industria cultural,
expressao que faz com que o referido autor elabore uma critica da massificagao dessa
industria, questionando o seu desenvolvimento em detrimento ao desenvolvimento
intelectual dos individuos. Em sua obra conjunta com Max Horkeheimer, Dialética do
Esclarecimento, esta questéo nos € apresentada em forma de uma critica a sociedade
de mercado que ndo persegue outro fim que ndo o do progresso técnico. Esse
progresso vinha como uma promessa do esclarecimento (Aufklarung) proposta pela
Modernidade, mas fracassa ao anular as subjetividades do individuo, inserindo-o em
um sistema de dominagcdo e manuteng¢ao da ordem vigente. Desse modo, “Por mais
que a racionalidade tivesse empreendido esforcos para libertar o homem do
pensamento mitico, este permanecera preso ao nexo da propria racionalidade” (JAY,
1988, p. 36).

Mesmo com seu estilo paratético, contrario a definigdes, dificil de sintetizar,
a reflexdo nesse primeiro momento propde articular quatro conceitos de Adorno:
esclarecimento, progresso, barbarie e industria cultural, que se entrelacam e sao
necessarios para entender os motivos que conduzem a faléncia da arte e a busca de
uma sobrevivéncia desta na Contemporaneidade.

O conceito de induastria cultural é referéncia essencial para qualquer
tentativa de compreenséo da teoria estética de Adorno, bem como a aproximacéo

entre imagem e movimento que se estabelece no cinema. Importante salientar que



29

falar de industria cultural ndo se trata de uma cultura produzida pela massa para
consumo proprio, mas sim de um ramo ligado a producéo industrial sob os padrdes
dos grandes conglomerados caracteristicos da fase monopolista do capitalismo. A
industria da cultura intervém na arte impedindo a integracéo do diverso e, em vez de

resguardar sua autonomia, a suprime.

2.1 O esclarecimento como ilusao?

O esclarecimento, promessa do mundo moderno, se converte em uma nova
forma de dominacéo através da mitificacéo da ciéncia. Diante do mundo administrado,
a desumanizacdo nega ao individuo os pressupostos para a sua formacdo. O
esclarecimento pretendia desencantar o mundo, tornando-o calculavel e previsivel,
devolvendo a autonomia ao individuo. Para Adorno, o século XX contrariava toda essa
ideia de um progresso baseado na razdo humana como elemento capaz de conduzir
ao progresso, mas que, do mesmo modo, também condicionava o ser humano ao
retrocesso, a barbarie. Percebemos que “a razdo mais substantiva e sintética, que o
idealismo aleméo denominou Vernunft — em oposicédo a razao puramente analitica,
Verstand (intelecto ou compreensédo) —, havia sido eclipsada” (JAY, 1988, p. 36).

Percebemos conceitos de progresso e barbarie diluidos em diversos textos
de Adorno, tais como: Dialética do Esclarecimento (1944), Minima Moralia (1951) e
Educacdo e Emancipacédo (1971). Ja o conceito de esclarecimento, que se alinha ao
de progresso recebe, uma critica bastante consistente na Dialética do Esclarecimento,
em seu primeiro capitulo intitulado O conceito de esclarecimento. Ao evocar, no inicio
de sua Teoria Estética (1970), a prépria questao sobre a sobrevivéncia da arte, faz-se
necessario analisar os conceitos destacados nesse ponto para adentrar a filosofia da
arte de Adorno, principalmente no que norteia a pesquisa em questéo, a saber, buscar
elementos de uma arte autbnoma que ainda sobreviva na Contemporaneidade.
Precisamos caminhar pelas criticas de Adorno ao mundo administrado para
compreender que nada escapa dessa administracéo, tampouco a arte convertida em
mercadoria dentro da industria cultural, conceito chave no pensamento do autor.

O homem acredita que sua superioridade frente a natureza o conduz ao
progresso e ao dominio de toda técnica descoberta. Para Adorno (2006, p. 18), “o que
os homens querem aprender da natureza é como emprega-la para dominar

completamente a ela e aos homens”. Dessa forma, o esclarecimento elimina o resto
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de sua propria autoconsciéncia. Nesse processo de esclarecimento, a razdo se
confronta com as explicacGes provenientes do mito e da magia. A ciéncia se sobrepde
a religido e aos poucos trava uma relacdo de antitese com a arte que, por sua vez, é
colocada de lado para no fim se sobressair a ciéncia como promessa do uso devido
da razédo. A arte se torna copia, mera repeticdo de um real danificado, no qual vemos
que
enquanto signo, a linguagem deve resignar-se ao calculo; para conhecer a
natureza, deve renunciar a pretensdo de ser semelhante a ela. Enquanto
imagem, deve resignar-se a coépia; para ser totalmente natureza, deve
renunciar a pretenséo de conhecé-la. Com o progresso do esclarecimento,

s0 as obras de arte auténticas conseguiram escapar a mera imitacao daquilo
gue, de um modo qualquer, ja é. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 27).

Para Adorno e Horkheimer (2006), a antitese entre ciéncia e arte, em que
estas sdo separadas como dominios culturais visando torna-las administraveis, faz
com que elas se confundam como opostos devido as préprias tendéncias. A arte sob
o prisma das técnicas da ciéncia neopositivista acaba por se tornar mais um
mecanismo de controle das emocdes e reacdes dos individuos. Tais técnicas findam
por limitar e impossibilitar uma producéo artistica inédita, passando a ser reduzida a
meras repeticdes do todo ja existente. A arte que deveria servir como meio de
conhecimento e despertar da imaginacao, ao ser inserida no processo de dominacéao,
deixa clara a “regressao” da humanidade, isto €, retorno da cultura a barbéarie.

Nesse sentido, as técnicas cientificas buscam compreender o mundo de
forma objetiva — com tragcos de progressos e retrocessos —, anulando a subjetividade
ao colaborar com uma sociedade orientada por principios mercantis que entende o
ideal de esclarecimento como libertacdo humana. E a partir disso que Adorno elabora
sua critica a essa sociedade moderna, identificando que as no¢des de emancipacéo
e conhecimento se relacionam a um fator em comum, o esclarecimento. Adorno,
desse modo, identifica que ha um remanejamento da dependéncia, pois uma vez
livres do fanatismo religioso, os individuos buscam encontrar algo em que possam
depositar a sua confianca. Assim, o fanatismo religioso € substituido pelo ideal de
progresso da dominacgao técnica, no qual mito e racionalidade ndo caracterizam uma
oposicao entre si, como fizera acreditar a tradicao.

Adorno e Horkheimer apontam em O conceito de esclarecimento, que “os
mitos, tal como os tragicos os acharam, encontram-se ja sob o signo daquela disciplina
e poder, que Bacon endeusava como o objetivo” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.
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24). Isso nos faz crer que s6 mudaram as praticas, alternando a submissao de outrora
das tribos em crencas e superstices para o0 comando sobre os trabalhadores néo
livres que também s&o subjugados. Para os autores, a tese central no inicio da
Dialética do Esclarecimento é de que “O mito ja é esclarecimento e o esclarecimento
acaba por reverter a mitologia” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.15). Para Rodrigo
Duarte (2002), essa tese pode ser resumida pela ideia de que o processo civilizatoério,
no qual os homens aprenderam progressivamente a dominar a natureza em seu
proprio beneficio, acaba por se converter em seu contrario, em barbarie, ou seja, o
progresso se configura na sua antitese. Em sua obra Antropologia do Cinema,
Canevacci (1984, p. 86-87) complementa ao afirmar que
[...] entre as “maldigdes mitologicas” que o homem traz consigo, desde a
origem de sua civilizacdo até a cibernetizacdo da producdo, estd o
antropomorfismo. [...] Agora que 0s vicios humanos nao sao mais projetados
e nos deuses, nem a angustia do incognoscivel é projetada em Deus, o robd
e o0 hotel Overlook aparecem como nova valvula de escape para canalizar e
remover as “inconfessaveis” questdes da humanidade. [...] Agora que os
deuses estdo démodés e que a epopeia foi substituida pelo cinema, sdo as

méquinas que sofrem a antropomorfizacdo e se tornam objetos da proje¢éo
dos vicios humanos: seu espelho e sua tela.

Ao evidenciar a nocao de esclarecimento pautada na razdo humana, a
Modernidade abriu espaco para o nascimento de um novo tipo de racionalidade — a
instrumentalizada — que domestica o sujeito. No entanto, a razdo ativa ou criativa
escapa aos individuos que reivindicam, ainda, uma autonomia. O esclarecimento
pautado em uma racionalidade tecno-cientifica € visto como uma ilusdo na
Modernidade, na qual o alto grau de civilizacdo mostra a reificacdo tipica do
capitalismo monopolista, pois tudo é produzido a fim de propagar a ideologia
dominante para manutencéo do status quo. Assim, “a regressdo das massas hoje € a
incapacidade de ouvir o inaudito com seus proprios ouvidos, de poder tocar com suas
préprias maos o intocado, a nova forma de cegueira, que substitui toda aquela
derrotada, mitica” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 49).

Para evidenciar como, mais a frente nessa pesquisa, a arte auténtica,
aguela com possibilidade de escapar a pseudomorfose (falsa formacéo), possa se
tornar uma tentativa de saida desse sistema culturalmente totalizado, é preciso
corroborar que a Dialética do Esclarecimento, por se tratar justamente de um
“‘desvendamento genealdgico”, chama a atencgéo que o Alfklarung de seu titulo aleméo

nao se refere de fato ao lluminismo do século XVIII, mas ao esclarecimento que se foi
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performando como modelo de razdo. De tal maneira que, para elucidar a barbarie do
capitalismo atual, Adorno e Horkheimer viram necessidade em retornar ndo somente
ao surgimento da economia liberal pelas revolu¢des burguesas, mas sim, voltar até a
raiz do pensamento ocidental no ambiente pré-burgués, ou seja, 0 momento mesmo
do nascimento dessa razdo que selaria o destino da civilizagdo como se fora um
destino natural: precisamente 0 nascimento do esclarecimento como
desencantamento do mundo, um elemento proprio do mito grego que, a0 mesmo
tempo, é aquilo que rompe com o pensamento mitoldgico. Notamos, entdo, que a
critica é justamente que a razéao cientifica, a qual se iludiu como esclarecimento, nunca
saiu dos limites primitivos do pensamento mitolégico, reproduzindo inclusive sua
repeticdo e, com isso, suas praticas barbaras. A grande narrativa de Odisseu nada
mais € do que a representacdo do inicio épico do processo de civilizagdo esclarecida,
‘que apaga os monstros através da dialética produtiva de auto-sacrificio e auto-
afirmacao de si” (CANEVACCI, 1984, p. 88). A humanidade tal como os animais diante
do perigo, finge-se de morta para sobreviver. Nesse caso especifico da sociedade
administrada, fingir-se de morto é anular a sua subjetividade, anular a si mesmo.

Em Eclipse da razdo (1947), Horkheimer compreende que a razédo
instrumental, oriunda do desenvolvimento cientifico, deveria ter pretensdes de
progresso, mas ao se tornar cientificista se opde a razao critica e fundamenta uma
forma de fazer ciéncia pautada nos fins a serem alcangados, sem se preocupar com
0S meios necessarios para atingir tal objetivo, pois toda producéo € orientada pelo
lucro. Esta forma de racionalidade existiu ao longo da historia, mas tornou-se
dominante nas sociedades capitalistas democraticas liberais pdés-lluminismo.
Podemos falar de racionalidade instrumental sendo dominante no sentido de que
molda as praticas de pessoas e instituicdes. Entdo, na sociedade capitalista, a elite
econbmica, ou seja, a classe capitalista, produzirda e /ou vendera quaisquer
mercadorias que sejam o meio mais eficaz de obter lucro. Esse contexto favorece o
desaparecimento do sujeito autbnomo, pois este passa a ser visto puramente como
um meio para ser explorado, ao mesmo tempo em que modifica 0 modo como o
individuo conhece as coisas, visto que a cognicao passa a ser definida apenas em
termos de eficiéncia. Para Horkheimer (1976), os conceitos tornaram-se dispositivos
simplificados, racionalizados e que economizam trabalho. E como se o proprio

pensamento tivesse sido reduzido ao nivel dos processos industriais.
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A razéo instrumental domina a imaginacao dos que vivem sob ela, tornando
0 saber uma técnica, o que importa ndo € o fato se as teorias sdo ou ndo verdadeiras,
mas sim funcionais, Uteis. Este tipo de razdo se caracteriza por racionalizar para
dominar. As obras de arte produzidas sob este tipo de raz&o visam cumprir demandas
utilitarias, com uma linguagem uniforme alcanca a todos, configurando o que
chamamos de massificacéao.

A capacidade de resistir e se opor aos mecanismos de manipulacdo a uma
razdo que torna as ideias automaticas e inibe o pensamento critico se torna dificil,
visto que ha um atrofiamento que impossibilita o individuo de fazer uso de sua
autonomia. “O antropomorfismo, em sua nova veste de ‘ficgao cientifica’, envolve o
esplendor da tecnologia e, ao mesmo tempo, essa Ultima regride ao animismo mais
datado” (CANEVACCI, 1984, p. 87). Notamos que o0 avan¢o técnico se faz
acompanhar do processo de desumanizacdo. Dessa forma, o progresso acaba por
anular a propria ideia de sujeito autbnomo.

Essa critica ao conceito de esclarecimento e 0 modo que esta atesta a
decadéncia da formacé@o do individuo ndo é nova na filosofia da Europa central.
Adorno avalia a prépria cultura e o quadro social de sua época, evidenciando os fluxos
e contrafluxos da modernidade. A cultura alema foi um retrato vivo e vivenciado de
perto pelo autor. Em nome de um “progresso”, a barbarie tomou forma. A Alemanha
culta de Goethe desembocou em uma Alemanha da “irracionalidade racional”, um
paradoxo vivo no qual se pode sentir a forga do progresso nas maos esmagadoras de
guem detinha o poder.

Mas apesar de todo pessimismo em cima do processo de esclarecimento
da era moderna, Adorno deixa vivo em seus textos esperangas capazes de superar o
poder hegemonico da ciéncia moderna: por mais que estejamos inseridos em um
sistema ofuscado, ele ndo o torna insensivel a negacdo. Como sugere em um de seus
textos sobre A teoria freudiana e a propaganda fascista (1951), o controle ideolégico
e psicolégico pode sumir quando os individuos subitamente perceberem o carater
inveridico do encantamento, levando este estado de controle ao colapso. Mesmo
imerso na desilusdo que o periodo pds-guerra traz, o que podemos perceber dentro
da critica ao esclarecimento é uma tentativa dos autores de insistirem em encontrar
uma saida para a realizacdo do Aufklarung (esclarecimento) pautado em uma
racionalidade critica reflexiva, cuja razdo atinja uma potencialidade ainda nao

alcancada, favorecendo o aparecimento de um sujeito critico.
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2.2 Progresso como marca da era moderna

Em 1962, Adorno proferiu uma conferéncia intitulada Progresso, na qual
exp0e a propria dificuldade de abordar o termo e nos leva a uma leitura para mostrar
de forma mais clara esta nog¢do. Ao fazer critica a nocdo de progresso como algo
natural da evolucéo da histéria, o autor situa a critica como elemento central da sua
visdo atual da sociedade, contribuindo para a elaboracdo de suas ideias sobre a
cultura/arte em geral, que passa a ser submetida pelos moldes da logica do capital.

O que constatamos é que o desenvolvimento cultural e tecnolégico também
propiciou a maxima barbérie alema, em especial a Segunda Guerra e o holocausto.
Para Adorno, a liberdade depende do esclarecimento (Aufklarung) que, contudo, recai
em mito. Ao pensar numa reelaboracdo do passado, o autor busca resgatar uma
esperanca soterrada, aquela de que o homem se reconcilie com a natureza,
atestando, assim, uma vida mais justa. O conceito de progresso é filoséfico em sua
capacidade de se contrapor a prépria sociedade, pois ele vem desta e a confronta
com a realidade. Tentar reduzir a um fato, ideia, atesta sua prépria contradicdo, pois
‘o momento iluminista nele, que se consuma na reconciliacdo com a natureza na
medida em que conjura os espantos desta, esta irmanado ao da sua dominagao”
(ADORNO, 1992, p. 223).

No entanto, mais a frente em sua conferéncia, Adorno dirige sua atencao a
compreender esse termo e 0 insere nesse processo dialético, no qual o progresso
significaria:

[...] sair do encantamento, também daquele do progresso que é ele mesmo
natureza, por uma humanidade cbénscia da sua prépria naturalidade e capaz
de p6r termo a dominacgdo que impde a natureza, através da qual prossegue

a da prépria natureza. Nessa medida se poderia dizer que o progresso se da
no ponto em que termina. (ADORNO, 1992, p. 224-225).

Perante o avanco tecnoldgico e as falsas promessas da industria cultural,
a ideia de progresso esta atrelada a de decadéncia, pois se configura em sua propria
antitese, eis a dialética do progresso. A racionalidade calculadora, correlata ao
progresso técnico, teve na Modernidade uma perda em relacédo as sociedades pré-
modernas: a tecnificacdo privou os gestos humanos de toda liberdade e de toda
experiéncia, condicionando o esvaziamento de nossas emocdes. Fato este que

Adorno percebe e orienta para uma reeducacao dos sentidos nessa era do alto
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desenvolvimento tecnoldgico. Com o0 progresso, 0os homens deixam escapar 0
componente humano da cultura. A grande arte moderna, a obra de grandes autores
como Kafka, Beckett ou Baudelaire, é testemunha angustiada dessa decadéncia do
sujeito humano envolto pela vida moderna. Assim, produzir arte com potencial de
conhecimento se torna um desafio a ser alcancado no mundo administrado.

A perda significativa da experiéncia é condicionada por uma relacao de
proximidade e contato com o outro através dos produtos que o mercado langa com o
propdsito de unir e criar uma falsa aproximacédo. Porém, na verdade ndo passa do
substituto para uma imediatidade social que € bloqueada as pessoas. Mas ao ser
forcado a passar pelo filtro da industria cultural, os produtos produzidos criam a ilusédo
de que o mundo exterior € o prolongamento do mundo fornecido pelos produtos

consumidos. Percebemos que,

[...] atualmente, a atrofia da imaginacéo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicoldgicos. Os proprios
produtos — e entre eles em primeiro lugar o mais caracteristico, o filme sonoro
— paralisam essas capacidades em virtude de sua propria constituicdo
objetiva. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 104).

Ao confundir o que é totalmente mediatizado com o que os individuos
realmente precisam, ha um fortalecimento da regressdo. Com o incremento da técnica
e avangos que podem proporcionar progresso, recaimos na regressao que conduz,
na visao de Adorno (2008), a um estagio de “emburrecimento”. No processo de
producdo e reproducdo os sentidos embrutecem e regridem, condicionando uma
degradacédo da subjetividade e o encolhimento da expressividade humana como
processo de autodeterminacéo e critica.

O conceito de progresso ¢é “dialético no rigoroso sentido ndo metaférico do
termo, de que a razao, seu 6rgao, € uma,; de que nela ndo convivem justapostas uma
camada dominadora da natureza e uma reconciliadora, mas que ambas compartilham
todas as suas determinagdes” (ADORNO,1992, p. 226-227), ou seja, cada momento
se desdobra no seu outro.

A partir disso, podemos perceber uma influéncia de Walter Benjamin?®, que

€ um autor de constante dialogo com Adorno. A reflexdo sobre o progresso visita a

10 Dentro do grupo da chamada Teoria Critica, da qual participou de maneira mais ampla, Benjamin foi
0 primeiro a questionar a ideologia do progresso. Adorno manteria, assim, o rumo das posi¢cdes gerais
levantadas por Benjamin em relagdo ao conceito de progresso, apesar de algumas mudancas
posteriores.
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tese VIl da obra Teses sobre o conceito de histéria (1940) de Benjamin, mostrando
gue, ao encenar o Anjo da Historia lancado ao futuro por uma tempestade que o afasta
do paraiso, este é responsavel pela criagdo do caos, do proprio “progresso”. Essa
alegoria é importante para que possamos pensar nas transformac¢des que o avango
tecnoldgico traz que, na verdade, € a propria catastrofe, como mostrou a realidade
viva dos campos de concentracao.

Ainda na conferéncia de 1962, Adorno se refere as Teses benjaminianas
como o pensamento mais pertinente sobre a critica da ideia de progresso, fato que se
confirma ao compartilhar o pensamento de Benjamin em se recusar a confundir o
progresso da técnica com o conhecimento da humanidade.

A consciéncia disso anima a polémica de Benjamin contra a simbiose entre
progresso e humanidade, nas teses sobre o conceito de histéria — a reflexao
de maior peso para a critica da ideia de progresso feita ao lado daqueles que
em termos sumariamente politicos sao associados aos progressistas: “Tal
como ele se afigurava na cabeca dos social-antidemocratas o progresso foi,
uma vez, um progresso da prépria humanidade (ndo apenas das destrezas e
conhecimento)”. Por menos, contudo, que a humanidade enquanto tal avance
conforme o lema publicitdrio do sempre-melhor-e-melhor, tampouco cabe
uma ideia de progresso sem a de humanidade; o sentido da passagem de
Benjamin seria entdo mais propriamente a censura aos social-democratas,
por terem confundido o progresso de destrezas e conhecimentos com o da

humanidade, do que a intencdo de erradicar o progresso da humanidade da
reflexao filoséfica. (ADORNO, 1992, p. 219).

Essa reflexdo, apresentada nesta conferéncia de 1962, abre espaco para
pensarmos a dialética do progresso. Com profunda desconfianca da conceituacéo
abstrata, a frequente recusa a um conceito totalizante do progresso se caracteriza por
tentar fechar os espacos que conferiu aos conceitos fetiches caracteristicos da prépria
Aufklarung. Vale ressaltar a carga semantica da concepcao de progresso em Adorno,
vista como agente instrumental e como agente critico na constru¢cdo do proéprio
conceito de histériall.

Desse ponto de vista, mais do que se abster entre uma avaliagéo positiva
ou negativa, o que se pode tirar de seus escritos com essa dialética do progresso é
gue ela participa da dialética do esclarecimento ao mesmo tempo em que dela se
nutre. Desde seus primeiros textos, Adorno ja vislumbrava essa dialética, ao elaborar

um pensamento sobre o racionalismo ocidental. Mas € precisamente com a explosao

11 Adorno ndo nega o conceito de progresso enquanto salto histérico. Ele, assim como Benjamin, o nega
enquanto ideologia. E justamente desses saltos dialéticos que os autores pensam o desenvolvimento
da historia, ndo de maneira linear e continua, “progressista”, mas numa dindmica espiral que inclui
regressodes, assim como possibilidades de emancipacao do homem através de rompimentos historicos.
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da Grande Guerra que percebemos uma escrita preocupada e debrucada sobre novas
perspectivas de sobrevivéncia para a humanidade no espaco indefinido da
Modernidade.

Este duplo cardter do progresso manifesta-se primeiramente no
desenvolvimento tecnoldgico e cientifico. Desde a introducdo da maquina, da
evolucao dos meios de comunicacgéo e do aperfeicoamento da divisdo do trabalho, o
progresso sempre correu o risco de transformar-se em regresséo. A manipulacao que
existe frente a essa evolucdo tecnoldgica € bastante nitida quando percebemos a
alienacéao e o estranhamento do trabalhador frente ao produto gerado, ocasionando o
surgimento de uma subjetividade espectral que se distancia completamente de uma
subjetividade critica/autbnoma. Evoluimos e hoje nos submetemos a nossas criacoes.
O homem, tendo achado estar livre do mito, ndo percebe que

[...] o mito converte-se em esclarecimento, e a natureza em mera
objetividade. O preco que os homens pagam pelo aumento de seu poder é a
alienacdo daquilo sobre o que exercem o poder. O esclarecimento comporta-
se com as coisas como o ditador se comporta com os homens. Este conhece-
os na medida em que pode manipula-los. O Homem de ciéncia conhece as
coisas na medida em que pode fazé-las. E assim que seu em-si torna para-
ele. Nessa metamorfose, a esséncia das coisas revela-se como sempre a
mesma, como substrato da dominacdo. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.
21).

Essa dominacdo se consolida por apresentar um falso progresso, o
pensamento da realizacdo plena de um estado positivo, que comporta grandes
retrocessos. A relacao indissociavel entre progresso e regressdo torna-se evidente
quando consideramos as possibilidades técnicas que se encontram a nossa
disposicdo. Um exemplo disso sdo 0s meios técnicos que uma guerra dispde, como
0s gases letais que néo fazem distincdo entre a populacao civil e a populacédo militar.
Assim, a razao se desvia de sua finalidade emancipadora e renuncia a sua realizacao,
e 0 progresso tecnoldgico que dela é o meio privilegiado transforma-se em progresso
do poder quando se autonomiza com relacdo aos fins a que deve servir. Nesse
sentido, ndo é a evolucdo ou a tecnologia que permite a transformacdo da maquina
em mecanismo de dominag&o, mas a sua adaptacao ao poder que mantém essa nova
ordem de controle. Tanto a transformacdo da cultura em mercadoria e,
conseqguentemente, a manipulacdo da consciéncia dos individuos pela Kulturindustrie

(industria cultural), como a utilizacdo brutal das técnicas mais sofisticadas pela
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barbarie fascista sdo aspectos essenciais dessa inversao assustadora do progresso
cientifico.

E bem verdade que, desde as primeiras civilizacbes, o progresso cientifico
também se beneficiou dos retrocessos, para alcancar o seu ideal de evolucédo, tendo
em vista que muito do que hoje se sabe foi aprimorado com os erros. Em sua
conferéncia de 1962 acerca do progresso, Adorno salienta o caso do navio Titanic e
percebe que algumas catastrofes podem estimular novas descobertas. Percebe que

0 nexo de ofuscacao do progresso remete para além de si mesmo. Pela sua
mediacao naquela outra ordem, em que a categoria enfim receberia o que lhe
€ devido, ele tem participagdo nisso, que os desastres provocados pelo
progresso sempre serdo afinal remediaveis pelas proprias forcas deste e
jamais pela restauracao da situacéo anterior, que era vitima desse nexo. O
progresso da dominacédo da natureza, que, na analogia de Benjamin, corre a
contrapelo de todo progresso verdadeiro, que tivesse seu telos na redencéo,
ndo esti, contudo, desprovido de toda esperanca. Ndo € apenas no
afastamento da desgraca ultima, mas em toda forma de alivio do sofrimento
persistente que ambos o0s conceitos de progresso entram em contato.
(ADORNO, 1992, p. 229).

Adorno mostra que a histoéria da humanidade foi condicionada a ver o
progresso como algo linear, caminhando necessariamente para um desenvolvimento
especifico, independentemente da cultura em que se localiza e sem retrocessos
histdricos. E € nesse sentido que, em sua conferéncia de 1962, Adorno retoma a visao
agostiniana’? de redencéo e conduz o seu pensamento até a concepcdo moderna de
progresso, compreendendo a dinAmica que se apresenta para pensar o carater duplo
do termo progresso.

Adorno, ao perceber que “redencgao e histéria ndo existem uma sem a outra
nem existem uma na outra, mas sim numa tenséo cuja energia acumulada finalmente
nao quer menos do que a supressao do mundo histérico mesmo” (ADORNO, 1992, p.
221), supera o dualismo de sujeitos expressos em Agostinho, um terrestre e outro
divino. E, pois, na mesma humanidade que ele identifica o processo do
desenvolvimento terrestre e o da redencédo. Ao ser atingido o nivel do progresso, se
alcancaria seu proprio fim epistemologico. No entanto, os dois sentidos de progresso,

gue se contrapdem numa mesma dialética da histéria, ficam cobertos pelo véu da

12 Em Agostinho, Adorno (1992) vai perceber um duplo desenvolvimento expresso na histéria terrestre
e outro no &mbito da eternidade, no plano transcendente. Esses dois carateres, sendo um da “cidade
dos homens” e o outro da “cidade de Deus”, estdo em tensdo em Agostinho, como também se
encontram em Benjamin. E é justamente dessa tensdo que Adorno vai identificar a dialética no
progresso evidenciada.
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ideologia burguesa capitalista.

Ofuscados!® por essa realidade que se apresenta, os individuos sofrem
uma regressao a um estado selvagem, afirmando sua pseudoliberdade, muitas vezes,
através da violéncia. Diversos acontecimentos histéricos atestam esse fendbmeno. A
propésito, podemos citar principalmente os atos barbaros que ultrajam a consciéncia
e se propagam diariamente em todo o mundo. Constatamos isso na propria Dialética
do Esclarecimento, quando Adorno mostra que as formas de conduta antissemita séo
desencadeadas em situagcdes nas quais homens ofuscados, privados de
subjetividade, sdo postos a solta pensando que ainda sdo sujeitos. A ideologia
dominante molda a personalidade das pessoas de tal forma que estas fogem do
confronto com o diferente e o novo. Desta forma, os homens aceitam sem
questionamento o que jA& vem pronto e devidamente rotulado, formando uma

humanidade genérica, uma sociedade heterbnoma,

[...] isto é, nenhuma pessoa pode existir na sociedade atual realmente
conforme suas proprias determinagfes, enquanto isso ocorre, a sociedade
forma as pessoas mediante inUmeros canais e aceitam nos termos desta
configuracao heterbnoma que se desviou de si mesma em sua consciéncia.
(ADORNO, 1995, p. 181).

O contexto geral de ofuscamento tem estreita relacdo com a ideia de
industria cultural, pois esta realiza uma apropriacdo do esquematismo dos individuos,
retirando deles a capacidade de perceber a realidade da maneira que ela realmente
€. Mesmo sinalizando a relacdo do esquematismo kantiano com a critica a indastria
cultural, Adorno néo detalha o modo como ocorre essa operacao. O que vamos deixar
para nossa pesquisa é a compreensao de que o esquematismo se relaciona com as
estratégias que o capitalismo tardio se utiliza para prevalecer na sociedade
administrada, e serd através da transformacéo da arte em mercadoria que podemos
constatar que ndo ha mais nada a classificar, pois tudo ja foi antecipado pelo

esquematismo da producéo. Para Adorno (2006, p. 103),

[...] a funcdo que o esquematismo kantiano ainda atribuia ao sujeito, a saber,
referir de antemdo a multiplicidade sensivel aos conceitos fundamentais, é

13 Surge, entdo, o Verblendungszusammenhang (contexto geral de ofuscamento) (ADORNO, 2009,
p.336). Essa espécie de hipnose faz parte do programa de vulgarizacdo e intencionalidade de
manipulacdo gerada pela Kulturindustrie. Turvando a percepgéo do real, o individuo se encontra sob
0 encanto do esclarecimento. Prejudica a formacao de uma sociedade justa, dotada de pessoas que
tenham guestionamentos proprios, livres de sua influéncia e formadora de opinides, pois esta sob a
dominagéo ideoldgica do mundo administrado.
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tomada ao sujeito pela industria. Ela executa o esquematismo como primeiro
servigo a seus clientes. Na alma deveria funcionar um mecanismo secreto, 0
qual ja prepara os dados imediatos de modo que eles se adaptem ao sistema
da razédo pura. O segredo foi hoje decifrado. Se também o planejamento do
mecanismo por parte daqueles que agrupam os dados é a indUstria cultural e
ela propria é coagida pela forga gravitacional da sociedade irracional apesar
de toda racionalizagdo, entdo a maléfica tendéncia é transformada por sua
disseminacdo pelas agéncias do negécio em sua prépria intencionalidade
ténue.

A subjetividade, hoje invadida, impede a plena realizacdo da capacidade
de julgar e decidir conscientemente. Por isso, a emergéncia de se pensar em uma
reeducacdo dos sentidos, para que seja recuperado a sensibilidade e o potencial
critico suprimidos pela induastria cultural, visto que envoltos por musica e imagem
ligeira (que ndo possui critérios estéticos) o individuo se debruca sobre um prazer
momentaneo e em uma estandardizacdo do gosto que elimina a autonomia do
individuo. O gque a industria faz é atuar sobre os sentidos, fornecendo o que deve ser
visto e ouvido, calando a voz do individuo ao conforma-los. Os individuos passivos
anseiam conformidade (ADORNO; HORKHEIMER, 2006) e buscam meios para se
conformar, fornecidos pela industria cultural que vende normas transitérias como
meios na forma de imagens ideais para os cidaddos consumirem e copiarem. Seria,
pois, a autorreflexdo e o esforco critico o que apontaria para a possibilidade de

resisténcia ao que esta dado e aceito como pronto.

2.3 Industria cultural e sua relagcdo com a barbérie

Ao estabelecer a reflexdo sobre o progresso e o esclarecimento, chegamos
a concepcdo de que a humanidade sempre esteve caminhando em prol de sua
evolucao. Mas é not6rio que essa evolugcdo nao se deu de forma esclarecida, mas em
vias de esclarecimento, cuja dominacao ideoldgica se firmou sobre os homens, a
razao se instrumentalizou, caracterizando um marco inicial para o século das luzes
que substituiu 0s atos extremos e barbaros. A esta mesma razdo, Adorno (2006) faz
sua critica contundente, justamente para denunciar a “onipoténcia do pensamento”,
pois € precisamente essa onipoténcia que atesta a faléncia da arte ou, nas palavras
do autor, a “desertificagao” da arte — quando a arte deixa de ser arte.

Para pensar e refletir acerca da barbarie e na superacédo desta, Adorno
profere em conferéncias que enfatizavam o ato educativo falas que evocam a ideia de

gue a educacao tem um papel importante para atuar na superacédo desse processo
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de instrumentalizacdo e semiformacdo (Halbidung!4). Partindo de sua visdo de
sociedade (a alemd), o autor afirma que a experiéncia real é responsavel pela
apropriagéo do discurso que queremos tracar. E ao experienciar de perto o que o
mercado fez com a arte, o autor desenvolve o seu célebre conceito de indastria cultural
que, passados décadas, ainda se torna atual no contexto em que vivemos.

O conceito de inddstria cultural'®>, sem duavida, é o mais tradicional e
discutido pelo autor frankfurtiano. Tal expressao € largamente explorada em sua
Dialética do esclarecimento (1944) e em outros pequenos ensaios que o autor trata
do assunto, podendo destacar o texto A industria cultural (1967) que traz uma
avaliacao curta e densa sobre essa expressao, crucial para compreender a critica de
Adorno em relagéo ao cinema.

A expressao industria cultural ndo é sinbnima de meios de comunicagao.
Tal expressdo nao se refere as empresas produtoras e nem as técnicas de difusao
dos bens culturais. Veio em substituicdo ao termo cultura de massa. Em esséncia,
indastria cultural significa a transformacéo da mercadoria em cultura e da cultura em
mercadoria, ocorrida em um movimento historico-universal, que gerou o
desenvolvimento do capital monopolista, dos principios de administracao e das novas
tecnologias de reproducdo, sobretudo a fotografia e o cinema. Em linhas gerais, a
indUstria cultural representa a expansao das relacdes mercantis a todas as instancias
da vida humana.

Adorno a conceitua como

[...] a integracéo deliberada, a partir do alto, de seus consumidores. Ela forca
a unido dos dominios, da arte superior e da arte inferior. A arte superior se vé
frustrada de sua seriedade pela especulacdo sobre o efeito; a inferior perde,
através de sua domestificag&o civilizadora, o elemento de natureza resistente

e rude, que lhe era inerente enquanto o controle social ndo era total
(ADORNO, 19864, p. 92-93).

Percebemos que a induastria cultural €, portanto, a producéo de produtos

culturais para adaptar e integrar seus consumidores a ordem social. Ela funciona

14 Semiformacdo ou Halbbildung é a determinacdo social da formacéo na sociedade contemporanea
capitalista, formacéo esta que se apresenta de forma incompleta.

15 Por volta de novembro de 1941, inicia-se a producdo da obra Dialética do Esclarecimento. Com a
colaboracdo de Horkheimer, Adorno elaborou o conceito de industria cultural, identificando a
exploracdo comercial e a vulgarizacdo da cultura, como também a ideologia da dominacdo da
natureza pela técnica, que tem como consequéncia a dominagdo do proprio homem. Vale ressaltar
gue, neste periodo, os intelectuais se encontravam exilados nos Estados Unidos e envoltos por toda
essa cultura massificada que o mercado estava possibilitando por meio dos novos produtos de
vinculagdo da comunicagdo, o que proporcionou uma andlise e incentivo para a sua teoria critica
acerca desta industria.
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como um sistema integrado, centralizando a producéo, a distribuicdo e o consumo da
cultura, de modo a integra-la a esfera da reproducdo material da sociedade. Como
uma forma de diminuicdo do potencial critico e de dominacdo da consciéncia das
pessoas, o consumo destes produtos € determinado na fase de fabricacdo. A massa
a quem se dirigem os produtos dessa industria ndo sdo um fator primeiro, mas um
elemento secundario, um namero, um acessorio da propria maquinaria, se tornando o
proprio objeto dessa industria.

Dentro dessa industria, ha todo um esquematismo que manipula o real e
reorganiza nossa percepcao da maneira que melhor convém a ela. A industria cultural
oferece como servico ao seu cliente esse esquematismo para que este possa atuar
na preparacao dos dados imediatos, ndo sobrando nada ao espectador para decifrar.

Desde o comeco do filme jA se sabe como ele termina, quem é
recompensado, e, ao escutar a musica ligeira, o ouvido treinado é
perfeitamente capaz, desde o0s primeiros compassos, de adivinhar o

desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele tem lugar como
previsto. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 103).

A industria cultural constitui uma fraude da racionalidade iluminista que, ao
absolutizar a ciéncia, permitiu que ela se transformasse em tecnicismo a servi¢co do
lucro e do capital. Como sinaliza Duarte (2003), essa industria € um negocio que tem
seu éxito na fusdo da arte, cultura e distracdo, tudo isso subordinado ao lucro e a
conformidade do status quo. Como falsificadora das relagdes humanas, a industria
cultural desperta em nés, de forma mais transparente, a regressao a violéncia fisica
primitiva que é inerente aos individuos. Imersos em uma logica que favorece a
competicdo, concorréncia e o ter, o individuo, ao ndo sublimar os desejos que sdo
ofertados constantemente, desperta sentimentos de insatisfacdo que abalam o seu
modo de agir. Tais acdes sdo justificadas em nome da autoridade, em nome de
poderes estabelecidos, sobre os quais a barbéarie se reveste. Para Adorno, ninguém
esta livre dos tracos da barbarie, pois eles estdo presentes em nds. Mas devemos
orienta-los contra os principios da violéncia extrema para impedir seu “curso em
direcdo a desgraca” (ADORNO, 1995b, p. 158).

A Kulturindustrie cumpre seu papel de falsificadora das relagbes entre os
homens e destes com a natureza. Esse papel é feito através de seus produtos, tais
como: radio, revistas, cinema, sendo os filmes a sua principal expresséao. A ideologia
presente na industria cultural substitui a realizagdo de valores humanos pela

adaptacdo a realidade administrada estabelecida, negando ao individuo uma
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consciéncia social, reduzindo-a a consciéncia particular e alienada, expropriada de si.
Isto ocorre porque a industria cultural, ao se desenvolver nos pilares da reproducéo
técnica, faz com que a arte caia em um vazio na busca pelo semelhante, em uma
necessidade de identificagdo a todo custo. A saber,
0 que na industria cultural se apresenta como um progresso, insistentemente
novo que ela oferece, permanece, em todos os seus ramos, a mudanc¢a de
indumentdaria de um sempre semelhante; em toda parte a mudanca encobre
um esqueleto no qual houve tdo poucas mudancas como na propria
motivacdo do lucro desde que ela ganhou ascendéncia sobre a cultura.
(ADORNO, 19864, p. 94).

Nessa busca incessante de semelhanca nos deparamos com 0 processo
de esvaziamento e anulacao da subjetividade. A industria cultural atua de forma clara
na manutencdo das massas, pois é ela que mascara as forgas sociais que conduzem
o homem a semiformacéo. Nesse sentido, percebemos a importancia de levar a sério
a proporcéo do papel dessa industria no controle psiquico das massas'®. Para Adorno
(1986a), somos obrigados a essa reflexdo e critica sobre a industria cultural para ndo
nos curvarmos diante de seu monopdlio. Para Duarte (2003), Adorno retoma a
discussao sobre a “importancia” da industria cultural, mostrando que seria ingénuo
omitir o peso gque esta tem sobre a vida cotidiana das pessoas, mas sem confundir
esta “importancia” com a justificacédo do conteudo estético de seus produtos, pois “a
funcdo de uma coisa, mesmo que diga respeito a vida de inUmeros individuos, ndo é
garantia de sua posi¢ao na ordem das coisas” (ADORNO, 1986a, p. 96).

A reprodutibilidade técnica, tal qual estudada por Walter Benjamin (2012)
em seu escrito Obra-de-arte na época de sua reprodutibilidade técnica (1936), abre
espaco para pensarmos a entrada da arte no processo industrial e na perda de sua
autenticidade, ou seja, de seu carater original. Diferente de Adorno, Benjamin tem um
olhar mais otimista para o cinema, na medida em que pensa uma politizacdo da arte
através da democratizagédo desses produtos. Dessa forma, uma transformacéo social
poderia ocorrer atraves da correta utilizacdo dos mass media. No entanto, € inegavel
gue os moldes ditados pela industria cultural acabam favorecendo a absorcao do

carater fetichista pela arte, massificando-a e tornando-a mero produto. Com a

16 E ndo s6 das massas distraidas, mas atinge também os “intelectuais que, mesmo tendo os
pressupostos formacionais para uma avaliagdo critica dos produtos da industria da cultural, s&o
possivelmente capturados por suas estratégias de manipulacdo da vida pulsional dos individuos e
apresentam uma posicao ambivalente: apesar do baixissimo nivel de produc¢des, a industria cultural
faria menos mal do que bem, j& que é democratica, divertindo e informando seus consumidores”
(DUARTE, 2003, p. 119).



44

reproducdo, a arte perde o seu valor de culto e se aproxima do espectador que tem a
possibilidade de levar para si uma cépia do objeto desejado. Fato caracteristico dessa
fase pds-auratica da arte marcado pela logica do capital € o conceito adorniano de
Entkunstung (desartificacdo da arte), que sera retrato mais adiante nesta pesquisa,
levantando a questao sobre a sobrevivéncia da arte nessa era pos-industrial.

Ao desenvolver as forgas de producao, a sociedade modernizou 0s meios
técnicos, criando um “véu tecnoldgico™’ sobre a sociedade e a ilusdo de que uma
sociedade emancipada ja estaria realizada. Contudo, o que se percebe é que o
desenvolvimento das forcas produtivas ndo se fez acompanhar do desenvolvimento
das relacdes humanas de trabalho, contribuindo para uma sociedade que permanece
irracional apesar de toda sua racionalidade.

As relacdes sociais se coisificaram®® numa progressiva desumanizacéo,
fazendo com que a reificacdo alcance até as emocdes intimas do homem, na qual a
existéncia das dimensfes morais, éticas, politicas sejam subordinadas aos interesses
do capital, condicionando a sociedade a uma barbarie que atesta uma irracionalidade
capaz de promover a faléncia da razéo critica.

Pensar as novas formas de barbérie, tais como a do fascismo e a ditadura da
industria cultural, a qual manipula a consciéncia das massas ao ponto de
ameacar de extingdo o pensamento critico. Em outros termos, a coisificagéo,

para Adorno, traz implicita a nogéo do triunfo da raz&o instrumental sobre a
razao pratica. (ADORNO, 1995, p. 246-247).

Para a compreenséao do conceito de barbarie em Adorno e sua relacdo com
a industria cultural, devemos partir da compreensédo de que a barbérie eclode dentro
de sociedades ditas esclarecidas e desenvolvidas. O motivo que explica tal
constatacéo é que a barbarie ao ser um impulso destrutivo que o homem traz consigo,
a sociedade, a qual ele vive, totalmente marcada pela competicao e pela concorréncia,
o impulsiona a externalizar as maiores violéncias. Tal impulso se desenvolve nas mais
diversas formas de agressividade que percebemos hoje no nosso cotidiano: 0 mundo
acostumou as pessoas a darem “cotoveladas”, podendo alcancgar situacdes extremas
como nas duas grandes guerras mundiais. Adorno questiona o fato de sociedades

terem provocado o horror quando poderiam promover a paz, questionando:

17 Expressao utilizada por Adorno para designar o modo como os meios tecnolégicos cegam ou deturpam
nossa visao.

18 Diante do mundo danificado, perdemos a nocdo do humano. Nos tornamos coisas e tratamos 0s outros
como coisas.
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[...] como pode um mundo tdo desenvolvido cientificamente apresentar tanta
miséria? Este é o problema central: o confronto com as formas sociais que se
sobrepbem as solugdes “racionais” [...]. Assim como o desenvolvimento
cientifico ndo conduz necessariamente a emancipagdo, por encontrar-se
vinculado a uma determinada formagdo social, também acontece com o
desenvolvimento no plano educacional. Como pdde um pais tdo culto e
educado como a Alemanha de Goethe desembocar na barbérie nazista de
Hitler? Caminho tradicional para a autonomia, a formacado cultural pode
conduzir ao contrario da emancipacéo, a barbarie. (ADORNO, 19954, p. 15).

Seus estudos, acerca da barbarie, partem do campo de sua propria
experiéncia: a Alemanha nazista de Hitler. A todo momento Adorno busca formas de
neutralizar e despertar os homens a fim de impedir que outras situacdes extremistas
surjam, atestando que “a tentativa de superar a barbarie é decisiva para a
sobrevivéncia da humanidade” (ADORNO, 1995a, p. 156). A industria cultural, ao
enfraquecer a razado, favorece o atrofiamento do pensamento e gera no individuo uma
relacdo falsa entre felicidade-consumo, que se revela em insatisfacdo, o que
impulsiona o homem a buscar em modelos repressivos a fuga para exorcizar seus
desgostos. Nesse sentido, percebemos como o processo de reificacdo do sujeito
enfraquecido, o qual é submetido a um aparato regressivo de esfacelamento do ego
na cultura administrada, retorna narcisicamente enrijecido a projetar uma identidade
falseada no mundo e, assim, a reproduzir uma gama de atos de barbarie, que vemos
eclodir diariamente das mais diversas formas e que ndo cessa por mais que a
sociedade se torne esclarecida.

Para Adorno, a barbarie pode ser entendida como

[...] algo muito simples, ou seja, que, estando na civilizacdo do mais alto
desenvolvimento tecnoldgico, as pessoas se encontrem atrasadas de um
modo peculiarmente disforme em relagdo a sua prépria civilizacdo — e nédo
apenas por ndo termos em sua arrasadora maioria experimentado a formacao
nos termos correspondentes os conceito de civilizagdo, mas também por se
encontrarem tomadas por uma agressividade primitiva, um 6dio primitivo, ou
na terminologia culta, um impulso de destruicéo, que contribui para aumentar

ainda mais o perigo de que toda civilizagdo venha a explodir, alids uma
tendéncia imanente que a caracteriza. (ADORNO, 1995a, p. 155).

Ocorre que, a barbarie ndo é uma concepcdo que se mostra as pessoas
pela sua obviedade, mas algo realizado em um conjunto de imposic¢des,
compromissos e valores dogmaticamente estabelecidos. O combate a barbarie,
através de uma educacao formadora, é realizado através da reflexdo de seus objetos
gue se encontram no sistema social. Esses objetos sdo os condicionamentos politicos,

religiosos, culturais, dogmaticos que, independentemente de cada homem, propiciam
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uma situacao de barbarie.

Dentro da sociedade totalmente administrada, a barbéarie eclode com ou
sem uma razéo de ser. Como lembra Adorno em seu texto Educagéo apos Auschwitz
(1971), o mundo sempre esta falando de uma ameaca de regresséo a barbérie, mas
nao se trata mais s6 de uma ameaca, pois 0 exterminio ja ocorreu em Auschwitz e
ocorre todo o dia no mundo inteiro. A barbarie continuara existindo enquanto existirem

os fatores que condicionam esta regressao.

A barbérie existe em toda parte em que ha uma regressao a violéncia fisica
primitiva, sem que haja uma vinculagdo transparente com objetivos racionais
na sociedade, onde exista, portanto, a identificacdo com a erupgédo da
violéncia fisica. Por outro lado, em circunstancias em que a violéncia conduz
inclusive a situagdes bem constrangedoras em contextos transparentes para
a geracao de condicbes humanas mais dignas, a violéncia ndo pode sem
mais nem menos ser condenada como barbarie. (ADORNO, 1995a, p. 159-
160).

E ainda:

Apesar da néo visibilidade atual dos infortanios, a presséo social continua se
impondo. Ela impele as pessoas em dire¢cdo ao que é indescritivel e que, nos
termos da histéria mundial, culminaria em Auschwitz. Dentre o0s
conhecimentos proporcionados por Freud, efetivamente relacionados
inclusive a cultura e a sociologia, um dos mais perspicazes parece-me aquele
de que a civilizacéo, por seu turno, origina e fortalece progressivamente o que
€ anticivilizatério. (ADORNO, 1995a, p. 119).

A industria cultural colabora para o desenvolvimento da barbérie, a partir
do momento em que ela se fortalece através da producdo e interfere na cultura,
ocasionando a faléncia desta. A industria faz que o individuo obtenha a ideia de que
é livre, quando na verdade ela pretende dirigir e orientar todas as suas decisfes e
atitudes. Falseia uma liberdade de escolha que recai sempre na mesma coisa. Essa
falsa liberdade ideoldgica é baseada, segundo Adorno, na coer¢cao econdmica do
individuo que acha que possui liberdade dentro de toda essa dominacdo da técnica
que promove a padronizagdo e a producao em série, sacrificando a légica da obra-de-
arte.

Grandes cineastas chegaram a casos extremos para filmar em nome da

sua nacéo. Ao filmar a invasdo da Polbnia, Leni Riefenstahl!®, apesar de negar,

Cineasta alema, realizadora de Hitler, através dos ideais da estética nazista representados em suas
obras. Considerada a diretora mais bem-sucedida da Alemanha, mas, por devido seus filmes ufanistas
em apoio ao partido nazista, foi ao ostracismo e, apés a Segunda Guerra, perde notoriedade nessa
area.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Alem%C3%A3es
https://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nazismo
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“parece ter usado pessoas de um campo de concentragcdo como extras em seu filme,
Tiefland (1954)” (COUSINS, 2013, p. 154), comprovando a completa desumanizagao.
Para Adorno (1995a, p. 121), os culpados por tais barbaries “sdo aqueles que
desprovidos de consciéncia, voltaram contra aqueles, seu 6dio e sua furia agressiva”.
Por isso, ha no autor a preocupacao constante na formacao do individuo e na busca
de retomar a autonomia de sua consciéncia.

Dessa forma, é claro que a ciéncia oriunda da raz&o instrumentalizada se
mostra como um agente de desumanizacdo, mais do que propriamente de um
aperfeicoamento do homem, a barbéarie se confunde com as modernas técnicas da
ciéncia. Portanto, vemos que o processo civilizatorio se inverteu: o que antes era para
ser 0 agente esclarecedor e emancipador, torna-se agente de controle e dominio do
individuo. A barbarie no mundo danificado é, ao mesmo tempo, produto e fator
condicionante de uma semiformacao (Halbbildung).

Adorno deixa claro que a mudanca em busca da emancipacdo deve ser
elaborada em conjunto com todos os planos de nossa vida. A educacgédo e a arte
possuem um papel importante nessa orientagdo, desde que a educacgéo “seja uma
educacao para a contradi¢ao e para a resisténcia” (ADORNO, 1995, p. 182) e que a
arte seja autbnoma, mais auténtica possivel. Arte essa que se contrapde a nocao de
arte de entretenimento que, na visdo do autor, enfraquece o potencial ativo e criativo
do individuo.

Para melhor evidenciar essa posicao e/ou saida apontada pelo autor,
devemos considerar a analise de conceitos da teoria estética de Adorno que se que
encaminham a uma arte auténtica, e, no que tange a educacédo e sua pratica para a
resisténcia, recorreremos ao potencial formativo através de filmes que carregam
elementos capazes de se aproximar desse vislumbre que o autor faz em seus textos
mais perspectivistas®® acerca de um cinema que se esquiva da captura total que o
sistema da industria cultural se propde a dominar.

Pensando a resisténcia a partir de dentro da industria cultural, € em filmes

do Cinema Novo, ou do novo cinema da década de 60, que mostraremos a

20 Mesmo com a mudanca em determinados textos de sua postura acerca do cinema, ndo podemos
falar de um otimismo em Adorno, devido ao fato de suas severas criticas aos produtos culturais que,
ao serem capturados pela inddstria cultura, se convertem em bens. Falamos, entdo, de um Adorno
perspectivista na medida em que este aponta possibilidades de pensar o cinema como arte
emancipada e, através da forma de elaboracao do filme, este possa ser capaz de atuar em prol de
uma experiéncia estética subjetivadora (ADORNO, 1986b) que movimente um dialogo interior no
individuo.
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multiplicidade das formas expressivas que o0 cinema inventou e as diversas
experiéncias estéticas que ele proporciona ao espectador que, ao se defrontar com
estas obras, tem a possibilidade de sair da mera passividade ao se mostrar
interessado em dialogar com o que estd sendo exposto, convertendo-se em um
espectador critico da cultura. Tais potencialidades foram ignoradas por Adorno, no
momento da redacédo de sua Dialética do Esclarecimento, mas sdo repensadas em
seu texto Notas sobre o filme de 1966. O que movimenta o caminhar desta pesquisa
€ 0 seguinte questionamento: se acreditarmos que a dominancia da inddstria cultural

fosse total, como seria possivel a prépria critica do autor a esse sistema?

2.4 A barbarie cultural: mass media x obras de arte

Na compreenséao de Jay (1988, p. 110), “os produtos da industria cultural
nao sdo obras de arte posteriormente transformadas em mercadoria; eles sdo na
realidade, produzidos desde o inicio como itens fungiveis a ser vendidos no mercado”.
Com as novas técnicas de reproducdo das obras de arte, os objetos artisticos
perderam o sentido de autenticidade, contemplacéo, testemunho historico. Os mass
media, como conjunto de comunicacdo de massa (jornais, radio, revista, televiséo...),
intensificam o controle através da disseminacdo dos produtos que precisam ser
consumidos, produzindo elementos culturais segundo as regras do rendimento e da
estandardizacao proprias do capitalismo.

A relacdo entre cultura e individuo é indissociavel, pois um influencia na
formacdo do outro. A formacao do individuo, por meio dessa perspectiva cultural —
reducdo da cultura a mercadoria —, seria propiciada ndo pelo desenvolvimento de uma
interioridade, mas pela continua exteriorizacdo ou projecao, visto que a identificacdo
forjada com as imagens da publicidade que nado se distinguem mais das mercadorias
€, no capitalismo, orientada para a reproducdo do capital, ou como reproducdo da
forca do trabalho ou como ampliacéo do lucro, ndo permitindo que o individuo preserve
a sua diferenca.

Dependéncia e servidao dos homens, objetivo Ultimo da industria cultural, ndo
poderiam ser mais fielmente caracterizadas do que por aquela pessoa
estudada numa pesquisa norte-americana, que pensava que as angustias
dos tempos presentes teriam fim se as pessoas se limitassem a seguir as
personalidades preeminentes. A satisfacdo compensatéria que a indistria

cultural oferece as pessoas ao despertar nelas a sensacéo confortavel de que
o mundo esta em ordem, frustra-as na propria felicidade que ela ilusoriamente
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Ihes propicia. (ADORNO, 19864, p. 99).

Se a industria cultural visa, de acordo com Adorno (2006), a conformacéo
do individuo com o existente e, com isso, a reproducéo da sociedade atual, a formacao
desse individuo deve ser limitada na percepcdo, apreendendo somente o que a
industria apresenta; na cogni¢do, impedindo a aquisicdo de conhecimento; e na
sensibilidade, ao embrutecer e enrijecer nossos sentimentos. Numa sociedade na qual
individuo e sujeito ndo coincidem, o individuo ndo pode ser sujeito, visto que este ja
se integrou a massa e por mais que a responsabilidade de seus atos recaia sobre si,
a percepcéo, o pensamento e a sensibilidade sdo sempre restringidos. O ouvinte de
uma musica e o mero espectador perdem a capacidade de adquirir um conhecimento
consciente dos sons (musica) e das imagens ao recepcionar de forma entusiasmada
as musicas de sucesso ou os filmes campedes de bilheteria, que logo séo substituidos
por outros, caindo no esquecimento e abrindo espaco para o novo que, na verdade, é
a repeticao do que ja foi descartado.

Como identificar, na sociedade atual, uma verdadeira obra de arte, que nao
se desvinculou de seu papel social? Ou seja, como identificar uma arte que nao limite
0 pensamento e a sensibilidade? Os mass media, no intuito de divulgar e tornar as
obras de arte acessiveis, finda por corrompé-las. As obras de arte deveriam vir com
seu carater enigmatico, como algo que instigasse o individuo a questionar, se envolver
e ultrapassar as limitacdes impostas.

Adorno (2003b, p. 49) mostra que o “conteudo de verdade das obras de
arte se funde com seu conteudo critico”, que se perde a partir do momento que os
mass media se ligam a obra de arte. Tudo que a maquina capitalista deseja é divulgar
seus produtos, mesmo que ao grande sacrificio do potencial critico das obras de arte.
N&o interessa aos detentores do capital a obra transmitir seu papel social, pois o que
interessa € sua comercializacdo. Através da pressédo socioecondmica, as obras de
arte sdo transformadas em mercadorias, visto que:

[...] no proprio cinema, os momentos industriais e estético-artesanais
divergem sob a presséo socioecondmica. A industrializagdo radical da arte, a

sua adaptacdao integral aos padrées técnicos alcancados, colidem com o que
na arte se recusa a integracdo. (ADORNO, 2003b, p. 244).

Uma obra de arte s6 se torna viva a partir do momento em que se
estabelece a relagdo processual entre sujeito contemplador e objeto contemplado,

preservando suas diferencas. “A experiéncia estética € viva a partir do objeto, no
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instante em que as obras-de-arte, sob o seu olhar, se tornam vivas” (ADORNO, 2003,
p. 199). E somente através da imers&do contemplativa que o carater imanente da obra
é libertado. As obras falam, e € através dessa fala que elas se movimentam, pois elas
nao sdo um ser, mas sim um devir que sO se realiza nas experiéncias individuais do
contemplador, que deve realizar um processo de relacdo do todo com as partes
responsavel pelo carater de devir da obra de arte. O objeto proveniente da arte ndo é
algo definitivo, mas sim algo em movimento e que a todo o momento estabelece
comunicacdo entre suas partes e seu todo. No interior da sociedade atual, essa
relacdo entre particular e universal (parte/todo) é privada de existir. Tal relacdo é
essencial para que a obra seja considerada como auténtica.

A cegueira da obra-de-arte ndo sé é um correlativo do universal que domina

a natureza, mas 0 seu correlato, como também sempre o0 cego e o vazio se

pertencem abstratamente um ao outro. Nenhum elemento particular é

legitimo na obra-de-arte que, mediante a sua particulariza¢éo, ndo se torne
também universal. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 132).

O que se percebe hoje, com o0 avanco da industria cultural, € que tudo tem
a pretensdo de ser arte. Segundo Adorno, uma auténtica obra de arte é
comportamento, ela se realiza através da historicidade em que se encontra, devendo
possuir a marca de quem a faz e, ao mesmo tempo, deve abrir diversas interpretacées
para quem a contempla. A recepcaol/interpretacao concede a capacidade da arte se
transformar em obra de arte, com seu devido éxito. Mas devido a toda essa
racionalidade técnica que se impde sobre elas, como reconhecer uma verdadeira obra
de arte nos dias atuais, ja que a sociedade manipulada recepciona como arte aquilo
gue a ideologia denomina como tal?

A técnica?! invade a producéo do artista que se entrega a ela a fim de obter
o real objetivo de sua obra no mundo contemporaneo: a comercializa¢cdo do que é
produzido. Para Adorno (1986a), o conceito de técnica na industria cultural diz respeito

a sua organizacdo imanente da coisa, relacionado com a sua distribuicdo e

21 Ao falar sobre a relagdo entre técnica e obra de arte, Adorno mostra que “A técnica ndo surgiu de
nenhum modo como tapa-buracos a partir de fora, embora a historia da arte conheca momentos que
se assemelham as revolugdes técnicas da producdo material. A tecnificagcdo imp&e a disponibilidade
como principio. Para se legitimar, pode apelar para o fato de que as grandes obras de arte tradicionais,
que desde Palladio apenas intermitentemente estavam ligadas ao conhecimento dos processos
técnicos, recebem, no entanto, a sua autenticidade do critério da sua perfeicao técnica, até que a
tecnologia faca explodir os processos tradicionais. E retrospectivamente que a técnica se deve
reconhecer como constituinte da arte, mesmo para o passado, de um modo incomparavelmente muito
mais agudo do que o admite a ideologia cultural que, segundo ela afirma, imagina a era técnica da arte
como posteridade e declinio do que outrora foi espontaneamente humano” (ADORNO, 2003b, p. 75).
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reproducdo mecanica e, dessa forma, permanece externa ao seu objeto.

Nesse contexto, os mass media atuam sobre a obra de arte, classificando
como objeto de arte aquele capaz de ser comercializado. Desse modo, ndo se
preocupando mais com a relacdo que o objeto contemplado deve estabelecer com o
sujeito contemplador. Para Adorno (2003b), em uma sociedade em que a arte perde
seu lugar e que possui a sua realizacdo abalada, a arte se converte em propriedade
cultural coisificada e entorpecida. A preocupacao agora € com o produto gerado e o
consumidor que o deseja. As obras de arte perdem sua qualidade ao passo que é
produzida em quantidades, pois todos as querem possuir para obter a felicidade
prometida. Porém, esse prazer subjetivo que a obra de arte sob esses moldes fornece
€ um tipo de fruicdo que deveria ser descartado, ja que “a felicidade produzida pelas
obras de arte é uma fuga precipitada e ndo um fragmento daquilo a que a arte se
subtraiu; € sempre acidental, mais inessencial para a arte do que a felicidade do seu
conhecimento” (ADORNO, 2003b, p. 27).

A arte se torna esse bem que promete satisfacdo, mas devido a légica do
consumo, a producdo constantemente langa ao mercado produtos que sao
descartados facilmente e o individuo fica novamente em busca de obter outro que
atenda suas “falsas necessidades”. A industria possibilita essa forgcada aproximagao
das obras, tornando-as mais acessiveis aos individuos, para que eles possam sentir
gue sua vida se completa com o produto conquistado.

Atualmente as obras de arte sdo apresentadas como os slogans politicos e,
como eles, inculcadas a um pulblico relutante a precos reduzidos. Elas
tornaram-se tao acessiveis quanto os parques publicos. Mas isso nao
significa que, ao perderem o carater de auténtica mercadoria, estariam
preservadas na vida de uma sociedade livre, mas, ao contrario, que agora

caiu também a ultima protecdo contra sua degradacdo em bens culturais.
(ADORNO, 2003b, p. 25).

Os filmes sao a marca dessa producéo que descartou a qualidade em prol
da quantidade e que hoje atinge toda a massa. Eles conseguem invadir a vida de cada
individuo através de sua forca inovadora. O cinema, ao surgir, veio com a marca da
inovacdo das imagens em movimento que transmitiam prazer aos espectadores.
Caberia ao cinema, como obra de arte, instigar o individuo a refletir sobre os
problemas do cotidiano. Desde a época de seu surgimento aos dias de hoje, o que se
percebe é a producdo em larga escala de filmes que séo realizados com o intuito de
gerar enriguecimento para a inddstria cinematografica e sem nenhum carater

libertador.
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A teoria critica, ao fazer uma avaliacdo da vida cotidiana e de seus
entraves, tenta atingir meios capazes de orientar os individuos para romper com esse
estado de alienag&o e o conduzir para o caminho da emancipagao, realizando uma
retomada da autonomia?? do individuo, mas que perde o romantismo do século XVIII
e ganha a realidade dura do século XX. Uma realidade que se configura em uma
barbarie cultural, pois os mecanismos de formacao cultural (Bildung) se encontram
em crise, acarretando em uma semiformacao (Halbbildung) generalizada. Sob a légica
da ideologia dominante capitalista que dificulta o surgimento de pensamento
diferentes aos seus, Adorno salienta que alguns grupos de individuos, antes mesmo
de formar sua consciéncia, sdo capturados e passam de um dominio a outro: “no lugar
da autoridade da Biblia, se instaura a do dominio dos esportes, da televisdo e das
‘histérias reais’, que se apoiam na pretensao de literalidade e de facticidade aquém
da imaginacao produtiva” (ADORNO, 2005, p. 5). Por isso, a necessidade de uma
retomada da consciéncia individual.

Adorno convida a pensar sobre uma arte capaz de ser autocritica, capaz
de eliminar o deleite artistico e abrir espago para uma catarse que possa atuar na
formacdao estético-cultural do individuo. A critica do autor a racionalidade moderna se
concentra na perda da capacidade de autorreflexdo critica, o que impossibilita uma
experiéncia, de fato, formativa dialética, e tal experiéncia se configuraria na propria
razdo. O que prevalece, portanto, € uma semiformacdo que passa longe dessa
experiéncia e se aproxima da vivéncia cerceada a légica vigente. Formar individuos
conscientes e capazes de julgar deve ser o proposito a ser alcancado pela sociedade,
que deve ser buscado a partir da autocritica, confrontando o existente e as
problematicas, amparado pela compreenséao do duplo carater que a arte possui: como
fato social e autonomia. E, pois, na arte que a dialética mais radical encontra sua maior
expressao, na qual a tenséo entre produto social e autonomia serve de pano de fundo

para Adorno desenvolver a sua teoria estética.

22 O projeto para a autonomia em Theodor Adorno pode ser entendido quando o individuo preserva a
integridade do eu e tem a capacidade de decidir por conta propria. Somente com a autonomia
recuperada ele pode ir em busca da emancipagdo, entendida aqui como um processo que se
desenvolve com a apropriacao critica da cultura. Seria, pois, a emancipacdo que poderia evitar a
semiformacao, sintoma este que conduz o homem a barbérie.
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2.4.1 O processo de Semiformacado como sintoma do mundo danificado

Como exposto, o ideal do esclarecimento que pretendia atingir uma
sociedade mais justa e igual, tendo como instrumento a Formacao (Bildung?3), ainda
nao se cumpriu. Ao elaborar o texto Teoria da Semiformacéao?* (1959), Adorno reflete
acerca do fracasso formativo que se apresenta na sociedade regida pela légica do
capital, dando lugar a uma semiformacao “socializada na onipresenca do espirito
alienado, que, segundo sua génese e seu sentido, ndo antecede a formacao cultural,
mas a sucede” (ADORNO, 2005, p.5). Entendendo a formagao como a cultura tomada
pelo lado de sua apropriacéo subjetiva, Adorno (2005) percebe que a arte-cultura tanto
se adapta a vida real como busca a autonomia do individuo, ou seja, a formacado tem
como condi¢des a autonomia e a liberdade. Entretanto, acaba por n&o alcangar tais
condicBes ao se fixar em estruturas previamente colocadas ao homem pela vontade
de terceiros e em relacdo as quais deve submeter-se para se formar. Como se pode
observar,

[...] a formac&o tornou-se objeto de reflexdo e consciente de si mesma, foi
devolvida purificada aos homens. Sua realizacdo haveria de corresponder a
uma sociedade burguesa de seres livres e iguais. Esta, porém, ao mesmo
tempo se desentendeu dos fins e de sua fungéo real, como, de certo modo,
ocorre radicalmente, por exemplo, com a estética kantiana que defende uma
finalidade sem fim. A formacéo devia ser aquela que dissesse respeito — de
uma maneira pura como seu proprio espirito — ao individuo livre e radicado
em sua propria consciéncia, ainda que néo tivesse deixado de atuar na
sociedade e sublimasse seus impulsos. A formacdo era tida como condicao
implicita a uma sociedade autbnoma: quanto mais lacido o singular, mais
licido o todo. Contraditoriamente, no entanto, sua relagdo com uma préaxis
ulterior apresentou-se como degradacdo a algo heterbnomo, como

percepcdo de vantagens de uma irresolvida bellum omnium contra omnes.
(ADORNO, 2005, p. 4).

A tese concentrada na Teoria da Sem formacdo (1959) ja vinha sendo
levantada em textos anteriores do autor frankfurtiano. O mais classico que podemos
apontar seria a Dialética do esclarecimento, no qual, ao falar do esquematismo,

Adorno mostra essa antecipacdo que a tudo a industria oferece, caracterizando a

23 Tomaremos por base o conceito de Bildung entendido, genericamente, como cultura; € uma forma
anéloga a palavra Kultur, de origem latina. Porém, enquanto Kultur tende a se aproximar das relagdes
humanas objetivas, Bildung aproxima-se mais as transformagdes na esfera subjetiva, referindo-se a
um processo de Formacgdo. Com uma forte conotacdo pedagdgica, designando uma maneira humana
de aperfeicoamento de potencialidades, o termo Bildung tem um carater bastante dindmico e define-
se essencialmente enquanto pratica.

24 Importante salientar que esse termo se equivale a semiformacéo e semierudicdo. A traducéo utilizada
remonta ao termo semicultura, mas usaremos semiformacdo para dar mais alusdo a relacdo
educacional e cultural.
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semiformacdo como uma determinada forma social da subjetividade socialmente
imposta por um modo de producao especifico em todos os aspectos da vida. E, além
disso, percebemos o interesse de uma classe dominante que, em nome do tecnicismo,
valoriza mais o conhecimento orientado para a dominagao da natureza e deixa de lado
tudo aquilo que se relaciona ao ambito cultural, para que aqueles que desempenham
as tarefas técnicas, as facam com presteza. Com a perda da tradicdo pelo
desencantamento, surge um estado de ignorancia que reduz tudo a mero meio.
Semiformacao, portanto, € consequéncia da exploracdo consciente desse estado.
Nesse contexto, a cultura despersonaliza-se de seu sentido, utilidade e valor e se
converte em semicultura.

A Teoria da Semiformacéo tornou-se um texto crucial para a pedagogia
critica ou ciéncia critica da educacdo no contexto do surgimento do movimento
estudantil aleméo. Porém, o préprio Adorno fez a excecdo na época no que diz
respeito a crise da formacéo, no sentido de que esta ndo deve ser considerada como
uma questao exclusiva da reflexao pedagdgica, nem como um problema particular do
sistema educacional e das formas/métodos da educacdo. Segundo Adorno, o declinio
da educacéao foi um tema que se espalhou por todas as esferas da sociedade — néo
apenas a alema — e que mereceu a participacdo de varias instancias para sua reflexao.
Para Adorno, esse problema deve, entdo, ser visto como uma questdo crucial da
época caracterizada como o0 momento da onipoténcia do espirito alienado, em que a
semiformacdo se tornou dominante. O que percebemos é que compreender o
processo de semiformacédo €, ao mesmo tempo, entender a sua magnitude, ou seja,
devemos tomar a semiformacdo em sua totalidade, pois ndo serdo reformas ou
reflexdes isoladas que possam desconstruir esse processo que se alastrou na
sociedade capitalista. Neste seu ensaio, Adorno revelou o inevitavel fracasso da
Bildung, por um lado, e a necessidade da Bildung (em vista de uma critica da
sociedade), por outro.

A semiformacéao faz que os individuos se sintam integrados e participantes
pelo simples fato de consumirem a semicultura que lhe sé&o destinadas. Estes bens
poupam o esforco da reflexdo, que s6 chega pelo processo da formacgéo que lhes é
negado. Nesse processo, em que a autonomia do individuo é tomada de assalto, lhe
é tirado e negado a possibilidade da critica; por sua vez, o individuo semiformado se
conforma e prefere ndo gastar tanta energia, ficando imerso dentro de um sistema que

0 conduz de um lado para o outro, afirmando sua pseudoliberdade.
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Qualquer leitor mais atento de Adorno, debrucado sobre sua teoria da
semiformacéo, percebera que a formacdo ali passa a desempenhar um papel
mediador e central como parte de sua ampla critica da sociedade e da dindmica
perversa da sociedade. Dai a necessidade de ndo subestimar o problema da formacgéo
e reduzi-la apenas a um contexto de discussdo, uma vez que é tratada como ponto
de ancoragem de uma filosofia da histéria e de uma filosofia da génese do sujeito
moderno. A teoria critica de Adorno ao papel formativo esta intrinsecamente ligada a
sua teoria critica da arte, visto que o0 mundo nega os pressupostos para uma formacao
completa®® (Bildung) e sem amarras. O conceito de experiéncia estética de Adorno
sugere a possibilidade de uma abordagem mais legitima da Bildung e da cultura, que
torne visiveis as fronteiras de nossa experiéncia e, como resultado, sugere uma
relacdo diferente conosco e com o mundo. O autor consegue transitar por todo o
processo de danificacdo que a vida moderna se encontra, diagnosticando 0s
processos que impossibilitam a individualidade, abrindo espaco para o individualismo
burgués que promove a competicdo sem piedade.

Em uma de suas conferéncias, ao perguntar Educacéo, para qué?, Adorno
(1995a) nos sugere uma educacdo para uma livre consciéncia, mostrando que tal
educacao deve ser uma exigéncia politica, pois, dentro de uma democracia, devemos
operar seu conceito de forma efetiva. A democracia demanda pessoas emancipadas,
tendo em vista que uma sociedade que se diz efetivamente democratica pressupde
uma sociedade emancipada. Mas como a emancipacdo se consolidara em uma
sociedade que esta envolvida por uma ideologia dominante que nega a formacao do
individuo? O que dificulta cada vez mais essa resposta, € o fato de que a propria
organizagdo de mundo hoje se converteu em “si mesma imediatamente em sua
propria ideologia. Ela exerce uma presséao tdo imensa sobre as pessoas, que supera
toda a educagao” (ADORNO, 1995a, p. 143).

A semiformacdo se configura em um elemento de critica da ideologia.
Constatar esse estado de formacdo incompleta nos faz querer, através da
compreensao do termo, buscar maneiras de sair dessa incultura que nos € imposta,
ampliando a consciéncia critica através de sua avaliagdo. Assim, a critica de Adorno

acerca dos problemas que se propde a diagnosticar ndo se baseia em uma idealizagcao

25 Este tipo de educacao se refere a um tipo de educar que almeja a completude do individuo. A Bildung
€ parte do processo histérico do povo alemao, refere-se a uma formacao que envolva educacao e
cultura.
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a ser realizada, mas sim em decifrar a critica do presente ja realizado e se realizando,
para que a teoria levantada se configure em praxis transformadora no momento da
tomada de consciéncia. Portanto, a “Unica possibilidade de sobrevivéncia que resta a
cultura é a autorreflexd@o critica sobre a semiformacdo, em que necessariamente se
converteu” (ADORNO, 2005, p. 20).

A desumanizacao, presente no mundo administrado, nega ao individuo os
pressupostos para a sua formacdo. Até mesmo o tempo livre que deveria ser
destinado a sua formagédo hoje € preenchido pelo “lixo” dos produtos da
Kulturindustrie. Como bem observa Adorno (2003b), toda arte que é tomada com um
meio para passar o tempo livre, se converte em um entretenimento, ao mesmo tempo
em que absorve o contetdo e a forma da arte auténtica como bens culturais. Como ja
alertava Eisenstein (2002, p. 89), “a tarefa do cinema é fazer com que a plateia ‘se
sirva’, nao ‘diverti-la’. Atrair, ndo divertir. Proporcionar municdo ao espectador, ndo
dissipar a energia”, que o leva a busca da arte.

A formacgdo pautada na racionalidade técnica, se baseia huma educacéo
autoritaria e submetida a ordem vigente, prezando pela competitividade e néo
evitando as possibilidades destrutivas que o homem traz consigo. A industria cultural
atua na manutencdo da semiformacdo, na medida em que impede a capacidade
humana de agir com autonomia ao disseminar os ideais que se deve seguir. Ao
vulgarizar a arte, a Kulturindustrie atinge os individuos diminuindo a sua capacidade
de autorreflexdo. Tendo sua consciéncia dominada pela comercializacdo e
banalizacdo dos bens culturais, o individuo ndo consegue se libertar desse sistema
gue dita regras e determina os padrfes aceitos. A busca a todo custo para se
enquadrar nos ditames dessa industria, favorece o aparecimento de seres genéricos,
sem individualidade. Para Adorno (2003c, p. 14),

[...] a vida modelada até suas Ultimas ramificagbes pelo principio de
equivaléncia, se esgota na reproducéo de simesma, na reiteracao do sistema
e suas exigéncias se descarregam sobre os individuos tdo dura e
despoticamente, que cada um deles ndo pode se manter firme contra elas

como condutor de sua prépria vida, nem incorpora-las como algo especifico
da condi¢do humana.

Com a presenca da razdo instrumentalizada no seio da sociedade e da
escola, operacionalizando todos o0s processos, a escola também se torna um
ambiente de comercializacdo ao vender um modelo ideal de sucesso pautado no

ensino técnico, que visa preparar o individuo para o mercado de trabalho. Desse
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modo, “0 pensamento reduzido ao saber € neutralizado e mobilizado para a simples
qualificacdo nos mercados de trabalho especificos e para aumentar o valor mercantil
das pessoas” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 162). Entretanto, o objetivo de
Adorno néo € apresentar uma teoria pedagogica. Longe disso, a sua ideia de formacéao
completa, nos termos da Bildung, representa observar todos 0s pressupostos que
compdem a formacéao do individuo, tais como: o uso do tempo livre para dedicar a si,
o tempo de contemplacéo e a experiéncia subjetiva com as obras de arte, debates
que estimulem as especulagbes criticas, dentre tantos outros que estdo
desaparecendo no mundo administrado. Essa formacao deve pensar arte, cultura e
educacdo em constante dialogo, rompendo com o tecnicismo, com as programacodes
ditadas pelas préaticas hoje incorporadas na arte e na educacao, propiciando aos
individuos uma experiéncia que os recoloquem na posi¢cao de senhores, de um ser
autbnomo e capaz de fazer escolhas livres de interferéncias.

A perda dos valores que anula o despertar critico e a autonomia humana
restringem a escola apenas a uma funcao operacional, quando na verdade o seu papel
é muito mais amplo: o de guiar para uma autorreflexdo critica. E necessaria uma
educacdo para a resisténcia, educacdo esta que se contrapbe a auséncia de
consciéncia individual. Para Adorno, “é preciso evitar que as pessoas golpeiem para
os lados sem refletir a respeito de si proprias. A educacdo tem sentido unicamente
como educacéo dirigida a uma autorreflexdo critica” (1995a, p. 121). E importante
perceber o papel do ambito institucional, capaz de promover um espaco de
aprendizado e reflexdo. Somente através de um educar formativo € que se
possibilitaria o surgimento de uma forca capaz de modificar as relacbes sociais e

devolver a autonomia ao individuo.

Tenho a impressao de que, por mais que isto seja almejavel, tudo ainda se
da excessivamente no ambito institucional, sobretudo da escola. Mesmo
correndo o risco de ser taxado de filésofo, o que, afinal, sou, diria que a figura
em que a emancipacdo se concretiza hoje em dia, e que ndo pode ser
pressuposta sem mais nem menos, uma vez que ainda precisa ser elaborada
em todos, mas realmente em todos os planos de nossa vida, e que, aquelas
poucas pessoas interessadas nesta dire¢éo orientem toda a sua energia para
gue a educacao seja uma educagédo para a contradicdo e para a resisténcia.
(ADORNO, 19954, p. 183).

A arte, que entra nesse processo formativo para tentar atuar como um
agente em prol da libertacdo desse sistema, para que isso se realize, deve recuperar

a sua autorreflexdo, deve escapar das amarras que a industria da cultura impde e,
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assim, ser incorporada no ambito de producdes artisticas auténticas. Adorno (2003b)
acredita na possibilidade de producdes auténticas que simbolizam a capacidade
humana para a autonomia. Essa possibilidade, enfrenta o fetichismo da cultura, e ousa
deixar passar algo de incontrolado. Este tipo de arte deve viabilizar a expresséo
individual e coletiva do individuo, sem se ajustar de imediato aos preceitos de
interesse comercial. E sdo as particularidades dessa arte que ndo se entrega
totalmente aos preceitos do capital industrial que ousamos apresentar através das
obras filmicas de Glauber Rocha. Para além do conteldo presente em suas obras, o
gue nos interessa é a forma como elas se configuram, para que o momento da catarse,
provocada pela obra, se configure como potencial formativo. Sobre a relacdo entre
contetdo e forma, esta sera melhor evidenciada no segundo capitulo que tratard,
especificamente, dos conceitos da filosofia da arte de Adorno, que nos direcionam
para a obra de arte auténtica.

A semiformacédo instaurada acaba por justificar a desgraca acontecida ou
profetizar a catéstrofe disfarcada. Normaliza a barbarie que muitas vezes nédo é
sentida, banalizada pela insensibilidade que o homem semiformado adquire, pois
dessa forma € mais facil se entregar as paranoias que o mundo danificado lhe
apresenta. A semicultura se configura como um saber limitado, uma verdade para ser
aceita sem hesitacao, constituindo todo um circulo de manipulacdo e necessidades
retroativas, através de uma ‘“integracdo voluntaria” decisiva e que invade a
consciéncia das pessoas para confirmar o mundo tal qual esta, fazendo a propria
sociedade se converter em ideologia. O que percebemos do homem semiformado é

que,

[...] para ele, todas as palavras se convertem num sistema alucinatorio, na
tentativa de tomar posse pelo espirito de tudo aquilo que sua experiéncia ndo
alcanca, de dar arbitrariamente um sentido ao mundo que torna o homem
sem sentido, mas ao mesmo tempo se transformam também na tentativa de
difamar o espirito e a experiéncia de que esta excluido, e de imputar-lhes a
culpa, que, na verdade, é da sociedade que o exclui do espirito e da
experiéncia. Uma semicultura que, por oposicdo a simples incultura
hipostasia o saber limitado como verdade, ndo pode mais suportar a ruptura
entre o interior e o exterior, o destino individual e a lei social, a manifestacao
e a esséncia. Essa dor encerra, € claro, um elemento de verdade em
comparacdo com a simples aceitacdo da realidade dada, a qual a
racionalidade superior jurou lealdade. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.
161).

A emancipagdo dos individuos n&o ocorre a0 mesmo tempo que O

esclarecimento tecno cientifico, tendo em vista que quanto mais a realidade social se
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afasta da consciéncia que se cultiva, mais se submete a um processo de reificacao.
O pensamento vai perdendo espaco e ficando cada vez mais limitado, deixando a
autorreflexdo a deriva. A semiformagdo se converte em espirito objetivo dentro das
condi¢cbes impostas pelo capitalismo tardio, se tornando costume. Ela coloca o homem
em um estagio de paranoia e loucura para, justamente, manter a dominacao que, por
muitos ainda, ndo é sentida. Caminhamos para a liquidacdo da consciéncia moral; por
iISso a importancia de “nadar contra a corrente” e buscar formas de superacdo. O
individuo semiformado se torna cada vez mais individualista e se sente parte do

processo, inserido por isto mesmo.

Mesmo assim penso que atualmente a sociedade premia em geral uma néo-
individuacdo; uma atitude colaboracionista. Paralelamente a isso acontece
aquele enfraquecimento da formacgé&o do eu, que de ha muito é conhecida da
psicologia como “fraqueza do eu”. Por fim, é preciso lembrar também que o
préprio individuo, e, portanto, a pessoa individualizada que insiste
estritamente o interesse proprio, e que, num certo sentido, considera a si
mesma como fim dltimo, também é bastante problemética. Se hoje o individuo
desaparece, entdo também é verdade que o individuo cole o que ele mesmo
semeou. (ADORNO, 1995, 153).

Dentro desse campo que valoriza uma identidade coletiva e que a
educacéao favorece essa ndo-individuacao, o individuo critico s6 sobrevive enquanto
“nucleo impulsionador da resisténcia” (ADORNO, 1995, 154). A educacao deve
favorecer a formacao da individualidade e da funcéo deste na sociedade. No entanto,
no mundo contemporéneo, conciliar o individuo formado em si mesmo e seu
funcionamento na sociedade se tornou irrealizavel, pois ao tentar obter a
individualidade o homem acaba em um individualismo que o assemelha aos demais
forjados por um sistema que promove a competicao.

Tendo em vista a prépria conclusdo do autor, nos resta a autorreflexdo
como Unica possibilidade de obter autonomia. Esse processo deve ser iniciado por um
modo de pensar critico sobre a semiformacdo generalizada, na qual a sociedade se
encontra. Defender um projeto de libertagcdo do homem por meio do incentivo a uma
formacédo € pensa-la com uma amplitude humanistica. E séo, pois, o ensino critico
(educar emancipatorio) e a arte auténtica as ferramentas de resisténcia a industria
cultural, na medida em que contribuem para a formacdo da consciéncia critica e
permitem que o individuo desvende as contradi¢cdes da coletividade e possam atingir

a emancipacao, ao se darem conta de sua dominacéo. Portanto,

[...] tenta-se simplesmente comecar despertando a consciéncia para aquilo
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gue os homens sdo enganados de modo permanente, pois hoje em dia o
mecanismo da auséncia de emancipag¢éo é o mundus vult decipi [0 mundo
deseja ser enganado] em ambito planetario. A consciéncia de todos em
relagdo a essas questBes poderia resultar de uma critica imanente, ja que
nenhuma democracia normal poderia se dar ao luxo de opor-se de maneira
explicita a tal esclarecimento. (ADORNO, 1995, p. 183).

Para Adorno (1995a), a autorreflexdo é o que levard a negacdo da
adaptacao. E importante resistir aos processos que nos controlam e que conduzem a
acomodacédo. Uma formacao estético-cultural capaz de favorecer uma educacao que
sensibilize e que estimule a interpretacéo dos fatos, movimenta os individuos na busca
da retomada de sua subjetividade. Este tipo de formagé&o exige: esforco espontaneo,
interesse e disposicéo a capacidade de se confrontar com a consciéncia coletiva. Para
pensarmos acerca do individuo emancipado precisamos materializar essa questao
para que as pessoas, que se interessam neste proposito, possam orientar toda sua
energia para uma educagcdo orientada para a contradicdo e resisténcia a

semiformacao.
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3 DA CRITICA AO CINEMA A POSSIBILIDADE DO FILME EMANCIPADO

“O filme emancipado teria de retirar o seu
carater a priori coletivo do contexto de
atuacdo inconsciente e irracional,
colocando-o a servico da intencdo
iluminista.” (ADORNO, 1986b, p. 105).

Tomando o cinema como a principal expressao da industria cultural e
resguardados por uma severa critica do autor a essa arte, encaminharemos a
pesquisa avaliando a critica do autor ao cinema, para chegar a conceitos da filosofia
da arte adorniana que nos direcionam a uma arte capaz de romper com O0S
esquematismos e quebrar todo e qualquer carater nivelador que a industria da cultura
nos submete. Partimos da critica ao cinema que Adorno faz, a considerando uma
cultura produzida em massa que apresenta uma visdo danificada de uma realidade
lesada. Sua critica é enfatica devido a preocupacédo com a passivdade dos sentidos
gue é estimulada nos espectadores que recepcionam essas obras, o que acaba por
minar sua espontaneidade frente aquilo que assistem.

Mas, para além dos aspectos negativos atribuidos a analise de Adorno ao
cinema industrial, buscamos um alivio em textos que reposicionam seu pensamento
e que abrem o caminho para pensarmos 0 cinema como arte emancipada. Os
trabalhos pioneiros de Mateus Araujo Silva?® (1999) e Robson Loureiro?’ (2006) no
Brasil, contribuem com ricas discussdes sobre cinema e Theodor Adorno. Tais textos
foram de extrema importancia e movimentaram as reflexdes para a construcao desta
tese, a qual avanca estabelecendo um didlogo entre Adorno e o cinema novo de
Glauber Rocha. Tentando travar novas discussfes a fim de pensar a forma como os
filmes glauberianos foram concebidos. Tais filmes ndo recai na mera repeticdo do
cinema de narrativa facil, o qual auxilia na domesticacdo dos individuos ao controlar

seus sentimentos e orientar sentidos.

26 Primeiro trabalho no Brasil que inicia este tipo de discusséo e faz um levantamento dos textos em
Adorno sinalizou as analises sobre o cinema. O texto em destaque €, Adorno e o cinema: um inicio
de conversa. “O artigo discute a abordagem do cinema por Theodor W. Adorno nalguns de seus
textos dos anos 1940 aos 1960, procurando avaliar o grau e o sentido da sua contribuicdo para os
estudos sobre o cinema” (SILVA, 1999, 114).

27 Tese de doutorado apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Educacédo da UFSC, na qual o
autor trabalha a relagdo de Adorno com o cinema de Alexander Kluge.
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A busca por um olhar aliviado das consideracdes de Adorno se ampara no
conceito de antifilme, que surge no confronto com o controle realizado pela indastria
cultural. Ao desafiar a técnica/tecnologia o filme é capaz de propiciar uma reeducacao
dos sentidos através da experéncia estética subjetivadora proposta por Adorno em
seu texto Notas sobre o filme (1966). E a partir de apreciacdes mais positivas de
Adorno (a producdes de cineastas, os quais sejam: Chaplin e Antonioni), que
podemos vislumbrar a possibilidade do filme encarar de modo critico sua
materialidade técnica, buscando alcancar essa experiéncia estética que faca com que
o individuo dialogue com as imagens apresentadas, retirando-o de sua condicéo de
um mero consumidor de mercadorias culturais e auxiliando no desenvolvimento de
uma sensibilidade estética que possa lhe encaminhar para a formagéo.

Ao falar de Theodor Adorno e a arte, é inegavel o fato de que suas maiores
contribuicdes nessa area se deram no campo da musica?®. Os interesses culturais de
sua familia permitiram que ele participasse dos melhores aspectos da vida musical
desde muito jovem. Tanto sua mée quanto sua irma eram musicas talentosas e bem-
sucedidas e foi delas que ele recebeu seu treinamento inicial e incentivo em seu amor
pela musica ao longo da vida. A arte sempre esteve proxima deste autor que tinha
uma exigéncia para uma boa arte que reinvindicasse, desde o inicio, a participacao
ativa e concentrada (ADORNO, 1998) do ouvinte/espectador. Ao valorizar a musica
que se mostrava enigmatica e que clamava ao ouvinte qgue compossem em conjunto,
Adorno nos permite abrir essa possibilidade também ao cinema quando, em seus
escritos da década de 60, aponta para possibilidades de um cinema capaz de romper
com os clichés e “incita de certo modo o espectador a praxis em lugar da mera
contemplagdo” (ADORNO, 1998, p. 146).

Adentrar ao campo das novas possibilidades que Adorno apontou para se
pensar um cinema emancipador € adentrar no mundo do cinema que resiste.

Analisando suas novas reflexdes, constatamos que o autor ndo voltou atras em suas

28 Em seu texto intitulado Arnold Shoenberg (1874-1951), parte da coletanea de Prismas, percebemos
um critico cultural que valoriza o0 método dodecafénico de Shoenberg — utilizacéo de doze sons que
foge do sistema tonal tradicional, bem como da harmonia tradicional — por perceber que suas
musicas exige “a mais agucada atencdo a multiplicidade do simultaneo; a renincia as muletas
habituais de um ouvinte que sempre sabe 0 que vai acontecer; umas atenta percepc¢do do Unico e
do especifico; e a capacidade de apreender com preciséo caracteres que muitas vezes se modificam
no menor espaco de tempo, e também a histéria desses caracteres, desprovida de qualquer
repeticdo” (ADORNO, 1998, p. 146). O que Adorno percebe na musica de Shoenberg é o emprego
da técnica em sua exceléncia, ndo uma recusa, mas o0 uso de maneira a tencionar a partir de dentro
o sistema que impde padrdes que atuam no adestramento dos sentidos, tais como: repeticdo,
previsibilidade, falta de riqueza e rigor técnico, auséncia de seriedade.
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criticas e observacdes acerca do cinema, mas acreditamos que, em algum momento
de sua vida, houve um desvio de suas formulacbes que foi motivado, pelos
movimentos cinemanovistas, em especial o nascimento do Novo Cinema Alemao que

Adorno pdde presenciar.

3.1 A critica adorniana ao cinema

Para iniciar nossa investigacao acerca da critica contundente de Adorno ao
cinema, recorremos a frase que abre o capitulo intitulado A industria cultural: o
esclarecimento como mistificacdo das massas, presente em sua Dialética do
esclarecimento: “O cinema e a radio ndo precisam mais se apresentar como arte”
(ADORNO; HORKHEIMER, 2006 p. 100). E com essa afirmacido que podemos
concluir de antemao a regressao, devido a total diminuicdo de percepcao critica no
cinema da industria cultural. Antes considerado uma arte voltada para o despertar da
imaginacao, lazer e entretenimento, o cinema, a partir da década de 40, passa a ser
visto por Adorno como um meio eficaz de dominacao e controle de seus espectadores.
A partir da explanacdo sobre a industria cultural, percebemos a decepc¢éo que Adorno
tem para com a industria do cinema e seu produto, o filme. Mas é de suma importancia
avaliar o ponto de partida para a critica do autor e como ela é explorada.

Adorno nao desenvolveu uma teoria fechada acerca do cinema, fato que
dificulta uma grande abordagem sobre o0 assunto no ambito de sua teoria estética.
Porém, na Dialética do Esclarecimento, mais especificamente no capitulo que trata da
Indastria cultural, Adorno dedica uma grande quantidade de pensamentos e
observacdes que instigam o leitor a pensar o papel do cinema no atual estado de
manipulacdo dos individuos pela indastria cultural. Tratando o individuo como
espectador e a vida deste como um roteiro, Adorno desenvolve sua obra na direcao
de demonstrar ao leitor o modo por meio do qual os filmes invadem a capacidade
reflexiva do individuo e atuam na anulacao de sua subjetividade.

Para além dessa obra, a critica adorniana ao cinema também esta presente
em varios de seus textos, desde aqueles que tratam da indUstria cultural diretamente
ou daqueles que destacam a vida danificada, como no caso de Minima Moralia (1951)
e Primas (1962), além de sua obra classica Teoria Estética (1970), que indaga sobre
a necessidade de se questionar se o filme é ou nao arte.

As consideracdes acerca do cinema séo bastante pessimistas, ao passo
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gue um leitor que se depare apenas com 0s textos que tratam da industria cultural
jamais imaginaria novas conclusdes ou um novo re(pensar) acerca das possibilidades
gue o cinema carrega. Este lado pessimista do autor deve inquietar o leitor desta
pesquisa, que pode estar se questionando o porqué de se falar de uma reeducacéo a
partir de uma experiéncia estética em obras filmicas sob a 6tica de um filésofo que
atacou fortemente esse tipo de arte. No entanto, é esta inquietacdo que leva a
pesquisa adiante, o fato de buscar dentro dos escritos de Adorno esse alento para
uma teoria critica tdo marcada por apresentar a incapacidade do individuo de superar
a industria cultural.

Antes de sinalizar uma visdo mais “perspectivista” acerca do papel dos
filmes, € imprescindivel percorrer a critica de Adorno a industria cinematografica e o
modo como esta se utiliza do filme para “emburrecer” os individuos. E notério que o
flme ja nasce como um produto de massa devido a sua técnica de
autorreprodutibilidade. Dessa forma, € dificil desvincular este produto da industria
cultural, instancia maxima que subjuga as obras de arte. Por isso, tratar de cinema,
na visdo adorniana, corresponde a ndo desvincular este tema a nocdo de industria
cultural.

Tanto na Dialética do esclarecimento como na obra Minima Moralia, 0
cinema aparece para exemplificar tudo aquilo que Adorno condena e ataca ha
industria da cultura, caracterizando o cinema como “o medium drastico da industria
cultural” (ADORNO, 1992, p. 178), apontando o filme como o meio mais caracteristico
dessa industria. Essa critica de Adorno, em relacao ao papel exercido pelo filme, leva
em conta, além dos filmes produzidos em Hollywood, os filmes que ele denominou de
“cinema do papai”?® na Alemanha, ou seja, filmes que séo acessiveis a compreenséo
dos consumidores, que contém uma infantilidade e sofrem uma regresséo industrial.
O filme que deveria proporcionar ao individuo uma experiéncia subjetiva, no momento
em que este tentasse paralisar o movimento fugaz das imagens e sons, impossibilita
tal recepcao devido a sua velocidade caracteristica que serve para proibir a atividade

intelectual, favorecendo a pseudoformacéo.

29 Para Adorno, o manifesto de Oberhausen atacou o “cinema do papai”, considerando as produgdes das
seis décadas anteriores lixo da industria cinematogréfica alema. Em seu texto Nota sobre o Filme, o
ator escreve que “o abominavel cinema do papai € a infantilidade, a regresséo industrialmente
promovida” (ADORNO, 1986a, p. 100). O manifesto de Oberhausen foi o ponto de partida para
estabelecer as bases do Novo Cinema Alem&o na década de 60, entre os realizadores estava
Alexander Kluge, aluno e amigo de Theodor Adorno.
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Se fizermos um recorte aqui e direcionarmos nossa atencao para a historia
do cinema, temos que a primeira exibicdo cinematografica vista pelo mundo foi a saida
de empregados da fabrica Lumiére. Posteriormente, outro filme, produzido pelos
irm&os Lumiere, foi exibido: A chegada de um trem a estacao de La Ciotat (1985), no

qual

[...] a cAmera foi colocada perto dos trilhos, de modo que o trem aumentava
gradualmente de tamanho conforme se aproximava, até parecer que
atravessaria a tela e invadiria a sala. As pessoas se abaixavam, gritavam ou
levantavam para sair. Sentiam a emocdo, como se estivessem em uma
montanha-russa. (COUSINS, 2013, p. 23).

Podem parecer cenas simples, mas nestas primeiras exibicées € nitido o
papel que o cinema deveria desenvolver: transmitir a realidade, mostrando pessoas
comuns, seu dia-a-dia, gerar discussdes, provocar o raciocinio, despertar sensacoes
de prazer. O cinema vinha como uma revelacdo do mundo em que estava inserido.
Deveria instigar a inclusédo social e cultural a fim de integrar uma coletividade, abrindo
espaco para a discussdo sobre uma producdo e as ideias que surgiam com O
desenrolar do enredo do filme. Theodor Adorno parece ignorar essas formas de
experiéncia que o filme proporciona. Ao vivenciar de perto a forca e os produtos
gerados pelo cinema hollywoodiano, percebeu o desvio do papel social do cinema que
foi reduzido ao ambito comercial. O cinema “se define a si mesmo como industria, e
as cifras publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda duvida
quanto a necessidade social de seus produtos” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.
100).

A industria busca a todo custo uma aproximacdo do individuo com a
realidade apresentada na tela; ndo existe a preocupacéo de exibir a realidade mesma,
mas sim a fantasia, ditada e imposta sem questionamentos:

[...] a vida ndo deve mais, tendencialmente, deixar-se distinguir do filme
sonoro. Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme ndo deixa mais a
fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimensédo na qual
estes possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro da obra filmica
permanecendo, no entanto, livres do controle de seus dados exatos, e é
assim precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele para se

identificar imediatamente com a realidade. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006,
p. 104).

Ao falar dos filmes, Adorno aponta que muitas vezes somos impedidos de

usar nossa imaginacdo, de criar nossas proprias ideias relativas ao desenrolar do
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filme, resultando na paralizacdo de nossa capacidade criativa em beneficio do que
eles acham que seja mais objetivo e pratico para as pessoas. Impedem nossas
proprias opinides, deixando que nossos valores sejam regidos por esta industria,
entregando nossos sentidos e sentimentos nas maos da industria cultural, originando,
desta forma, uma sociedade formada por pessoas manipuladas e acriticas. E formado
um sistema de néo cultura, que possui certo estilo, o qual faz Adorno evidenciar que
vivemos em uma “barbarie estilizada”, caracterizada pelas meras repeticbes que sao
impostas como novidades, cabendo ao individuo recepcionar e aproveitar mais do
mesmo.

Por isso, o filme é considerado um dos principais produtos da industria, pois
ele adestra o espectador, paralisa a capacidade de imaginacdo em virtude de sua
prépria constituicdo objetiva:

[...] séo feitos de tal forma que sua apreensdo adequada exige, € verdade,
presteza, dom de observacdo, conhecimentos especificos, mas também de
tal sorte que proibem a atividade intelectual do espectador, se ele ndo quiser

perder os fatos que desfilam velozmente diante de seus olhos. (ADORNO;
HORKHEIMER, 2006, p. 104-105).

O espectador traz a fantasia filmica para a sua realidade, ao passo que se
projeta no enredo que acaba de assistir. E, quanto melhor a técnica utilizada para a
producédo do filme, maior € o poder de persuasao e de distracdo para que se torne
mais facil “obter a ilusdo de que o mundo exterior é o prolongamento sem ruptura do
mundo que se descobre no fiime” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 104). Walter
Benjamin (2012a) j& alertava para esse poder de distragdo em seu texto A obra de
arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Para ele, o cinema faz a recepcao
através da distracao: a “massa procuraria a distragcado, enquanto que o amante da arte
se aproximaria desta com recolhimento. Para as massas, a obra- de- arte seria uma
oportunidade de entretenimento; para 0 amante da arte, ela seria um objeto de sua
devocdo” (BENJAMIN, 2012a, p.110-111). N&o deixando espaco para a
contemplacdo, a era da exposicado favorece uma recepcao distraida, favorecendo
hébitos automatizados.

O cinema propicia uma relacao de reconhecimento, a partir do enredo que
retrata o cotidiano e, desse modo, o processo de identificacdo acentua, segundo
Adorno (2006), a relagédo de proximidade que favorece a realizacdo do homem
genérico. Dai percebemos um dos objetivos da indastria cultural: fazer com que o

individuo crie a ilusédo de que ele é capaz de ser e possuir 0 que quiser. Quanto maior
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a perfeicdo com que a técnica duplica os objetos empiricos, mais facil € a ilusdo de
gue o mundo la fora € o mesmo que se descobre nos filmes. Entreter € a nova ordem
do cinema, que deveria atrair e possibilitar ao espectador ferramentas para a
construcéo de um dialogo, mas ao se converter em mera diversao deve ser “entendido
apenas como um ato quantitativo de se apoderar do material tematico interior, e de
modo algum como um poder qualitativo” (EISENSTEIN, 2002, p. 89).
A ideologia dominante ndo escolhe género de filmes, sejam eles romances,
policiais, comédias, animacgfes. A logica do capital pretende se fazer presente e
invadir seus enredos. A industria tem a pretensao de controlar tudo, desde os sustos
provocados pelas cenas, o prazer obtido através do som de uma certa cena de
romance e, até mesmo, a crueldade, presente nas animacdes, € transformada em
diversdo. Adorno mostra que
[...] as primeiras sequéncias do filme de animacéo ainda esbo¢cam uma agéo
temética, destinada, porém, a ser demolida no curso do filme: sob a gritaria
do publico, o protagonista € jogado para cé e para l& como um farrapo. Assim

a quantidade da diversé@o organizada converte-se na qualidade da crueldade
organizada. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 114).

Nada deve escapar aos olhos do espectador que, mesmo cansado, deve
se entregar aos filmes. Esses, sabem o momento certo de produzir estimulos para
prender a sua atencao, através da distracdo. Para Adorno (2006), o individuo ndo tem
o direito de mostrar sua estupidez, devendo acompanhar tudo diante da esperteza a
qual o espetaculo se propde. E preciso reagir de forma positiva diante do que esta
sendo exibido. Os filmes de entretenimento, em beneficio préprio, paralisam a
capacidade de didlogo com o espectador e se contentam com a reproducdo do que é
sempre igual, descartando o que ainda nao foi experimentado. Por isso, configuram
um risco, pois a ideia € manter o individuo sempre atento a consumir a ideologia que
0 produto propaga e, dessa maneira, manter o estado atual das coisas, tendo em vista
que o “menor acréscimo ao inventario cultural comprovado € um risco excessivo”
(ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 112), sendo necessario manter as formas fixas
com as quais a industria sabe trabalhar a manipulacao.

Elemento importante a ser destacado nos filmes de entretenimento é o
“riso”. Cenas que orientam o espectador a ridicularizagéo corroboram para despertar
sentimentos autoritarios que, diante do riso, expressdo de divertimento, nédo

assumimos que estao ali. Vale observar que,
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[...] o riso frequentemente é sadico, produz atitudes autoritarias,
persecutorias, predispostas a tomar como objetos os débeis, os diversos, os
disformes, particularmente no “tempo de divertimento”. Estamos habituados
a rir sadomasoquisticamente quando ndo ha nada do que rir. Quando uma
mulher gorda escorrega numa casca de banana. Tende a ser cada vez mais
rara uma forma de riso libertadora, riso como instancia de vida, que é tal ndo
apenas quando se produz na critica social, mas também nas instancias
lidicas, alegremente agradaveis, que — em seu movimento especifico — sdo
privadas da marca da crueldade ou do limite do medo dissipado.
(CANEVACCI, 1984, p. 125)

Com a pergunta: “o que as pessoas querem?” a industria cultural se utiliza
do filme para penetrar na subjetividade humana quando, na verdade, o que se prop06s
a fazer desde o inicio foi desacostumar o individuo de sua subjetividade. “Os
espectadores, infantilizados pela organizacéo das projecdes, estdo preparados para
ser invadidos pelo super-ego filmico, que penetra até o interior do Id, para fazer apelo
as pulsdées mais inconfessadas” (CANEVACCI, 1984, p. 131). A industria pretende
quebrar todas as barreiras que se dirijam contra o0 seu “progresso cultural”’, pois a
subjetividade pode constituir uma ameaca para a sua continuidade. Ela produz, dirige
e disciplina as necessidades dos consumidores, ndo deixando escapar nada. O
divertimento que a indastria cultural propde envolve a exigéncia de estar de acordo
com tudo o que é posto. O imperativo que se segue é: ndo se deve pensar, tampouco
questionar o que foi visto. Ao prescrever toda a reacdo, o produto evita o esforco
intelectual em prol de uma aceitacdo que se consolida na domesticacao por parte
desse sistema. Para Adorno (1992, p. 131),

[..] o cinema conseguiu transformar os sujeitos, de uma forma tao
indiferenciada, em func¢des sociais, que as vitimas, ndo se lembrando mais

de nenhum conflito, se comprazem com sua prépria desumanizagdo como
algo humano, uma felicidade aconchegante.

A critica de Adorno e o ataque contundente a industria cinematografica sao
compartilhados ao ataque feito aos demais produtos da industria cultural que néo
sublima, mas reprime, nega aquilo que esta sempre oferecendo, condicionando o
individuo a um sentimento de insatisfacdo e frustacdo. As histérias projetadas
apresentam situagfes que o0 espectador, muitas vezes, jamais vivera, mas é treinado
e condicionado a desejar as cenas que sao vistas; “essa € uma outra lei do cinema:
mostrar alguma coisa ao publico e, ao mesmo tempo, priva-lo dessa coisa”
(CANEVACCI, 1984, p. 122).

O filme, por sua vez, € levado com mais desconfianga por usar do aspecto

visual, das imagens, sendo o olho mais estreitamente adequado ao mundo do
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racionalismo burgués, diferente do ouvido que € dotado de residuos mais arcaicos, 0
que evita ser absorvido em sua totalidade dentro do mundo administrado. A esta
percepc¢ao acerca da visédo e audicao, associamos o fato deste autor em sua obra com
Hans Eisler, Composic¢des para o filme, vislumbrar, mesmo que de forma embrionéria,
um lado mais perspectivista quanto ao uso critico do filme, avaliando as discussoes e
analises formais e estéticas sobre o uso da musica no cinema. Nesse momento, €
importante levantar uma questdo que Adorno sinaliza em sua Teoria Estética sobre a

arte ser uma promessa de felicidade.

3.1.1 Promessa de felicidade e o contexto geral de ofuscamento

Aqui cabe analisar o duplo aspecto que essa promessa de felicidade
possui: de um lado, aquela proveniente da obra de arte e, de outro, aquela prometida
pelo produto da industria cultural. A arte como promessa de felicidade, oriunda da obra
de arte em seu sentido mais autbnomo, se mostra como uma utopia, ja que é dificil
pensar em uma felicidade®® auténtica no interior de uma vida lesada e danificada que
o autor atesta. Em Adorno, essa felicidade prometida s6 pode ser alcancada no
horizonte de uma arte auténtica que dialoga com a sua teoria critica, estética e a
dialética negativa. Portanto, nesta pesquisa propomos estabelecer esse dialogo que
parte da dindmica da dialética do esclarecimento e pretende alcancar esse horizonte
que sinaliza uma aproximacao de uma arte que resiste a industria da cultura.

Na Teoria Estética, Adorno se apropria da sentenca stendhaliana®! de que
a arte é une promesse du bonheur3? (uma promessa de felicidade), mas que difere da
felicidade oferecida pelos produtos da indastria cultural. Freitas (2008) sinaliza que
essa promessa, por ser inalcancavel, produz um prazer peculiar, ou seja, a satisfacéo
de saber que nossa vida ndo é apenas um sofrimento injustificado. Essa ideia de
felicidade prometida pelas obras de arte, se aproxima do que Adorno pensa a partir
da reconciliacdo do homem com a natureza, que proporcionaria uma vida mais justa

e que caminhasse para a emancipacao.

Para Adorno a felicidade da obra de arte seria utopia social que resguarda o prazer e o bem-estar
particular.

Henri-Marie Beyle, mais conhecido como Stendhal (1783 — 1842), foi um escritor francés. Seus
romances de formacdo O Vermelho e o Negro (1830), A Cartuxa de Parma (1839) e Lucien Leuwen
(inacabado) fizeram dele um dos grandes romancistas franceses do século XIX.

32 A expressao apareceu em nota de rodapé na obra do autor O Vermelho e O Negro e no capitulo 17 do

livro L’Amour, escrito em 1820.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1783
https://pt.wikipedia.org/wiki/1842
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bildungsroman
https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Vermelho_e_o_Negro
https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Cartuxa_de_Parma
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Por outro lado, sabemos que a industria cultural e seus produtores se
vangloriam em prometer a felicidade que, todavia, permanece atrelada ao consumo,
que é o motor da economia capitalista. Nesse ponto da pesquisa, nos interessa esses
instantes de felicidade prometidos pelos produtos da industria cultural que se
apresentam como arte. Porém, concebida de tal modo, a arte ndo pode oferecer uma
felicidade auténtica, visto que ela propria € corrompida e, ao ser exposta, perde o seu
carater de denudncia e critica, restando apenas o seu aspecto propagandistico da
ideologia a ser difundida.

O cinema, como arte que organiza técnica, atores, diretores, imagem e som
em prol de captar e montar um produto que constitui a base de seu funcionamento e
comercializa¢do, ou seja, o filme atua como uma grande fabrica de sonhos. Os
inUmeros estudios tém a funcdo de produzir sonhos para todos os gostos, visando,
em primeiro lugar, distrair os espectadores de tal forma que sejam direcionados para
uma outra realidade, que s6 pode ser alcancada nas telas do cinema. O objetivo é
desvia-los da realidade na qual estdo inseridos. Como se fosse um 6pio 6ptico, o
cinema servia e serve como uma valvula de escape, por meio da qual o
individuo/espectador, isolado na sala escura, fixa seu olhar na tela com o intuito de
fugir do caos social que se encontra. Mas essa fuga néo se consolida, pois, ao sair da
sala escura, percebemos que a duplicacdo da realidade?, que o cinema pretende,
nao se realiza.

A industria cultural volta a oferecer como paraiso 0 mesmo quotidiano. Tanto
0 escape quanto o elopement estdo de anteméo destinados a reconduzir ao

ponto de partida. A diversdo favorece a resignagcdo, que nela quer se
esquecer. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 117).

O sentimento de insatisfacdo nasce a partir do momento em que o0
espectador percebe que o enredo do filme ndo se prolonga em sua vida. O cinema
vem sempre com a promessa da felicidade e com a realiza¢cdo dos sonhos. No mesmo
momento que invade e paralisa a reflexdo do individuo, o filme conduz o imaginario
do espectador para um mundo que ndo € o seu e, muitas vezes, favorece uma recusa
de sua propria realidade. O divertimento acaba por realizar a resignacao, justamente

aquilo que se quer esquecer, e acaba por ser aceito como ordem do destino.

33 De acordo com Canevacci, “o cinema foi sempre interpretado como duplicagdo da realidade; e, com
efeito, essa é a sua origem. Mas, a partir de sua ascensdo ao vértice dos mass media, em alianca
conflitual com a televiséo, assiste-se a uma inversdo da relacdo: € a realidade que aparece cada vez
mais como uma duplicacdo do cinema” (1984, p. 152).
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Os filmes sempre quiseram manter viva essa relacéo de identificagdo com
o individuo, mas essa promessa vai perdendo sua for¢a a partir do momento em que
a industria concretiza a massificacdo dos individuos e 0 homem passa a ser idéntico
aos outros. Dessa forma, os filmes ndo atingem a intimidade de cada um, mas de
todos os espectadores que se encontram inseridos dentro da industria do cinema,

formando um grupo de individuos idénticos.

Outrora, o espectador via no filme, no casamento representado no filme, o
seu proprio casamento. Agora os felizardos exibidos na tela séo exemplares
pertencendo ao mesmo género a que pertence cada pessoa do publico, mas
esta igualdade implica a separacao insuperavel dos elementos humanos. A
semelhanca perfeita é a diferenga absoluta. A identidade do género proibe a
dos casos. A industria cultural realizou maldosamente o0 homem como ser
genérico. Cada um é tdo-somente aquilo mediante o que pode substituir todos
os outros: ele é fungivel, um mero exemplar. (ADORNO; HORKHEIMER,
20086, p. 120).

O cinema, como promessa da realizagdo dos sonhos, se instaura na
sociedade totalmente administrada e faz nascer no individuo um sentimento de
insatisfacdo. A indastria cultural promete e ao mesmo tempo destréi 0s sonhos
exibidos nas grandes telas, na medida em que leva o espectador a viver num mundo
de fantasia e de pura imitacao, no qual a probabilidade de alcancar a sorte grande é
“tdo minima que é melhor risca-la de vez e regozijar-se com a felicidade do outro, que
poderia ser ele proprio e que, no entanto, jamais €” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006,
p. 120).

Os filmes podem mostrar a jovem em Paris, recebendo um grande prémio.
Podem, ainda, mostrar sonhos e realizacdes, promovendo em alguns o
contentamento ao vé-los na tela e, em outros, a decepcéao de perceber que ainda nao
foi possivel alcancar tais metas. Sem duavida, pode-se dizer que o cinema produz
continuamente sonhos, pois 0 sistema que o move e que o faz se reproduzir
diariamente é fundado em um mecanismo de dominacdo que, constantemente, gera
novos desejos e fantasias para justificar a sua existéncia.

lludidos pelas inidmeras possibilidades apresentadas, os individuos
envoltos pelo véu da tecnologia ndo percebem que ha muito tempo a originalidade e
o novo se foram. A falta de talento, que também se pode atribuir aos realizadores
artisticos, também € limitada pela organizacéo industrial que homogeneiza os filmes
e tantos outros produtos culturais. Banalizam sua linguagem a fim de atrair o maior

namero possivel de consumidores. Nao existe mais a preocupacdo com a forma de
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fazer algo, mas sim com a formula do sucesso para se obter altos rendimentos.

Assim, 0os meios de comunicacdo massificam a cultura e enganam o
individuo, mostrando que este tem o poder de decisdo e, ao mesmo tempo, o faz
pensar que ele tem uma total liberdade de escolha e opinido. Porém, essa liberdade
de escolha da ideologia, se revela em uma liberdade de sempre escolher a mesma
coisa (ADORNO, 2006). A midia, na industria cultural, consegue promover uma ilusdo
de independéncia, ao ponto de elaborar criticas e preceitos sobre determinados
produtos ou sobre determinadas pessoas. Os deixam livres para escolher o que
propositalmente produzem, sob o pretexto de uma pseudoindividualidade. O individuo,
neste estado de ofuscamento, passa a ser guiado ndo por sua consciéncia, mas por
diversas vozes que atuam em sua mente, devido a esse fenébmeno.

Surge entdo o Verblendungszusammenhang, o contexto geral de
ofuscamento. Atribuimos a esse conceito a ideia de cegueira, pois o individuo esta
encantado com o mundo que lhe é apresentado, sem saber se este € mesmo real para
ele ou se é apenas uma ilusao lhe gerando uma sensacao de bem-estar, que € o falso
propésito da industria cultural. Para Rosa (2003, p. 74), “o cinema estaria, assim, a
servico de uma dessensibilizacdo artistica, ainda que camuflado como arte. Seu
consumo acarretaria a identificacdo do espectador com a realidade, sem deixar lugar
para a critica, enfim, promovendo a ofuscacgao total do individuo”.

Essa espécie de ofuscacao/hipnose faz parte do programa de vulgarizacao
e intencionalidade de manipulacdo gerada pela Kulturindustrie, que prejudica a
formacdo de uma sociedade justa e dotada de pessoas que tenham questionamentos
préprios, livres de sua influéncia e formadora de opiniées. Os homens séo privados
de suas qualidades pessoais ou de sua individualidade. Transformam-se em mais um
objeto de consumo do sempre igual. Esse ofuscamento mostra que

[...]todos s&o livres para dancar e para se divertir, do mesmo modo que desde
a neutralizacéo histdrica da religido, séo livres para entrar em qualquer uma
das iniUmeras seitas. Mas a liberdade de escolha da ideologia, que reflete
sempre a coer¢cdo econfmica, revela-se em todos os setores como a

liberdade de escolher o que é sempre a mesma coisa. (ADORNO;
HORKHEIMER, 2006, p. 138).

7

Esse ofuscamento é reflexo do processo civilizatério que se inverteu e
recaiu no irracionalismo: ao priorizar somente os aspectos técnicos e cientificos faz-

se prevalecer a razao instrumental que leva o homem ao processo de semiformacéo
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(Halbbildung), provocando a perda da identidade e a coisificacéo do individuo®*.

Ainda no que se refere ao papel do cinema como um agente nesse
processo de ofuscamento da sociedade, percebemos que, com a perda da
subjetividade, a realidade filmica estd cada vez mais presente no meio da sociedade.
Do mesmo modo que Platdo, em seu mito da caverna, explica que a realidade que se
apresenta para os acorrentados sao as imagens projetadas nas paredes, Adorno
percebe no cinema algo semelhante, uma vez que, dentro da sala escura, a realidade
apresentada na tela é tomada como realidade auténtica, acentuando a relacéo
mimética®® entre ficgéo e realidade.

O cinema, por sua vez, atua no processo de dessensibilizacdo. O que se
procura retomar com uma pesquisa que aponte para uma visdo que nao conceba o
cinema somente como indudstria, sdo producdes que dentro da realidade virtual
apresentada possam criar a tensao entre sujeito-objeto. No processo de objetivacéo
da subijetividade do artista a obra ganha liberdade, ao ser exposta a relacédo sujeito-
objeto deve garantir infinitas interpretacées daquele que a contempla. Tal fato restitui
a voz das obras e garantem sua autonomia. Filmes capazes de promover uma
experiéncia que possibilite tal tensdo, atuam na reeducacao dos sentidos, retirando o
carater a priori coletivo que promove uma nivelacdo dos individuos. Dessa forma,
aguela promessa de felicidade, compromisso da obra de arte auténtica, que se
encontra em um mundo utopico, passa se tornar uma esperanca a ser alcangada na
medida em que as obras de arte sdo a historiografia inconsciente de si mesma em

sua época.

3.2 Um novo olhar para o cinema

Conforme levantado em discussdo até este momento, percebemos que
Adorno, ao fazer sua critica a possibilidade de existéncia da arte, se mostrou um tanto
guanto pessimista a esta condicdo. No que se refere ao estudo do cinema, suas
maiores reflexdes séo retiradas do texto Industria Cultural: o esclarecimento como
mistificacdo das massas, inserido na Dialética do Esclarecimento (1944). Esse texto

foi escrito tomando como base o cinema hollywoodiano, o qual ndo passa de um teatro

3 Aqui percebemos, mais uma vez, como 0s conceitos de Adorno estdo constantemente se
entrelacando, em uma filosofia que mais parece uma constelacao.
35 O tema da mimesis sera aprofundado no quarto capitulo dessa pesquisa.
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de ilusGes, aproximando a fantasia da realidade numa tentativa de atrofiar a
imaginacdo e a espontaneidade. Obtendo total controle sobre o espectador, os filmes

nao os deixam livres para passear pela obra, promovendo sempre o previsivel.

O espectador ndo deve ter necessidade de nenhum pensamento préprio, o
produto prescreve toda reacdo: ndo por sua estrutura tematica — que
desmorona na medida em que exige o pensamento -, mas através de sinais.
Toda ligacdo logica que pressuponha um esforco intelectual é
escrupulosamente evitada. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.113).

O que podemos inferir com toda a critica exposta ao cinema, tanto em
Minima Moralia como na Dialética do esclarecimento, é que todo o ataque feito ao
cinema deve ser direcionado as produc¢des norte-americanas, fato que leva diversos
autores a tecerem criticas e a se guestionarem o porqué de ser desconsiderada as
outras manifestacBes cinematogréaficas fora de Hollywood. Jay (1988, p. 109) afirma
que a fonte para as criticas adornianas “devem ser encontradas em sua propria
experiéncia com a nova cultura de massa, tecnologizada e andnima, da época de
Weimar; com a nova cultura pseudofolclérica nazista e com a cultura popular
americana das décadas de 30 e de 40”. O que percebemos é um autor que, ao abordar
a questdo do cinema, direciona suas analises para o cinema hollywoodiano que
despontava com uma forca industrial e produzia objetivando o lucro. O cineasta
alemao Alexander Kluge?®, o qual foi amigo e aluno de Adorno, em uma entrevista em
1986-87 afirma: “nunca acreditei nas teorias de Adorno do cinema. Ele s6 conheceu
os filmes de Hollywood” (KLUGE, 1988, p.42). O que 0s anos no exilio proporcionou
a Adorno, foi uma aproximacdo aos efeitos®” que o avanco do meio técnico
cinematografico promoveu e uma extrema especializacdo que na visdo de Adorno
(2006) condicionou a um “caos cultural”.

Se olharmos para tras e para toda a exposicao feita, os textos do autor nos
direcionam para um caminho perdido, no qual a industria cultural possui dominio sobre

todos os produtos que dela se utilizam para sobreviver, ndo deixando escapar nada,

36 Dos 25 jovens cineastas que modificaram o fazer artistico através do Novo Cinema Alem&o nos anos
de 1962 a 1982, Alexander Kluge foi um destes que reivindicaram um comprometimento maior com
o produzir cinematogréfico, visto que, para ele, os filmes tem uma responsabilidade para com o
publico, principalmente no que se refere a reeducacgéo estética. Sua aproximacéo a literatura abre
novos caminhos para repensar a harrativa do cinema.

87 Os produtos (filmes, musica) sdo aliados aos interesses do capital. Desse modo, forma-se um ciclo
de consumo que néo cessa fortalecendo uma construgdo de um sistema. Para Adorno (2006, p.
100), “o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade € o poder que 0s
economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje é a
racionalidade da propria dominacgao”.
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e 0 cinema seria mais um dentre 0s mass media que ndo precisam mais se apresentar
como arte. Pode, entéo, o leitor que vem acompanhando essas paginas se questionar:
por que nao utilizar outro autor, mais ameno em suas consideragdes ou que realmente
perceba o potencial que o filme carrega? E &, pois, esse pensamento tdo desiludido
de Adorno que leva a uma busca para além dos seus textos mais criticos. E bem
verdade que ndo ha grandes obras ou referéncias que sejam capazes de modificar ou
alterar a percepcao de Adorno que lancamos até agora, mas é importante ultrapassar
os limites que o proprio autor colocou em suas obras que incessantemente critica a
sociedade atual e 0 modo como essa organiza suas relacdes produtivas e sociais.

Com uma leitura mais atenta encontramos textos do referido autor, nos
quais ele comeca a admitir a possibilidade do cinema atuar como uma arte
emancipatoria. Tais textos servem de base para avancar nos estudos adornianos e se
inquietar com as entrelinhas que o autor deixa apds toda uma exposicdo avessa a
cultura industrializada. Dentre os estudiosos do autor, h4 uma completa divisdo de
gquem Vvé esses textos como um alento para um pensamento tdo critico e uma
sinalizacdo para novas possibilidades e outros que consideram esses textos apenas
complementos de sua critica sem grande motivacao para se ir além.

A presente pesquisa se coloca na posi¢ao do primeiro grupo de estudiosos,
pensando que ousar saber seja 0 passo para a autonomia. A leitura de uma nova
possibilidade para o cinema vir a ser uma arte emancipada € justamente ultrapassar
e ousar ir além em suas colocacdes tdo severas. Se o0 autor vislumbra tal
possibilidade, € importante que possamos fazer novas conexdes, sendo fiel a seus
posicionamentos, mas caminhando a passos pequenos e seguros para se chegar a
novas interpretacdes cabiveis em sua densa obra. Como observou Jay (1988, p. 115),

[...] é interessante que Adorno, no final da vida, tenha buscado algum alivio
dos incansaveis efeitos sufocantes da industria cultural voltando-se para o
cinema. Em “Transparencies on Films”38, ensaio que refletia sobre o Novo
Cinema Aleméao — lancado em 1966, com apoio governamental, por jovens
cineastas radicais como Alexander Kluge e VolkerSchléndorff -, Adorno

reconsiderou sua opinido de que o filme ndo passava de produto da industria
cultural.

Dentre os textos que abrem espagos para incorrer uma interpretacao mais

perspectivista, podemos destacar dois principais, sendo eles: Composi¢des para o

38 O texto referido esta sendo utilizado nessa pesquisa sob a traducéo: Notas sobre o Filme.
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filme39 (1944) e Notas sobre o filme (1966). Tais obras séo sinalizadas nesse topico a
fim de mostrar os novos apontamentos de Adorno sobre o cinema. No entanto, mais
a frente da pesquisa retomaremos essas obras para avaliar em que medida o Cinema
novo brasileiro pode dialogar com a possibilidade de suas producgdes carregarem o
antifilme que Adorno sinaliza como positivo no que se refere a uma arte que atinja fins

emancipatorios.

3.2.1 Composic¢des para o filme: Adorno, Eisler e a musica para cinema

Em ordem cronoldgica, iniciaremos com o texto Composicdes para o filme
(1944), o qual traz um estudo mais detalhado e com boas perspectivas para com o
cinema, mesmo com o foco sendo na musica. A grande questdo é pensar em como a
relacdo entre musica e imagem pode romper com 0S esquematismos impostos pela
indUstria cinematografica. Escrito em colaboracdo com compositor austriaco Hans
Eisler, na mesma época em que estava escrevendo a Dialética do Esclarecimento,
este estudo foi resultado de uma pesquisa feita por Eisler para a fundacdo Rockfeler
e pela experiéncia de Adorno como diretor, no que se refere & musica do Radio
Research Project, também financiado pela fundacdo Rockfeler. Quando de sua
primeira publicacdo, o nome de Adorno foi suprimido, talvez pelo fato de ser um critico
severo da industria cultural, fato que deixaria em suspeita uma avaliacao desse autor
pensando em como resolver a tensao existente entre imagem e musica nas producdes
filmicas. Contudo, seu nome foi reincorporado neste livro na década de 60 e, em uma
nota na reedi¢do de 1969, Adorno sinaliza para um futuro trabalho em conjunto com
um dos representantes do Cinema novo aleméo, Alexander Kluge, o qual foi seu aluno
e dizia sempre que Adorno limitou suas observac¢des ao cinema hollywoodiano,
deixando a desejar um estudo acerca dos novos cinemas e a experiéncia que eram
capazes de promover. Composic¢des para o filme discorre sobre masica para o cinema
em relacdo a industria cinematografica de Hollywood, mas apresentando solucdes
musicais fora das influéncias comerciais. O que Adorno e Eisler (2003b) buscam com

essa obra € estabelecer a relacdo especifica entre musica e cinema com todas as

39 Nesta pesquisa usaremos sempre 0 nome da obra traduzido do seu original em alemao “Komposition
fur den film”. Para a pesquisa estamos usando duas edi¢gbes dessa obra, uma no original da lingua
alema e outra em espanhol. A versdo em espanhol tem como titulo “El cine y la muasica”. As citagbes
se encontrarao em portugués e seu original vem colocada em nota de rodapé. Ainda ndo ha tradugéo
dessa obra para o portugués.
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suas possibilidades e suas contradi¢cdes técnicas e sociais.

Hans Eisler (1898-1962) percebeu muito cedo o poder do cinema e como
este poderia atuar como um dispositivo politico para educar o proletariado e servir
para a transformacdo social. Se estabeleceu como critico e compositor de filmes,
explorando uma variedade de abordagens musicais e, ao chegar aos Estados Unidos
em 1938, ja era considerado um especialista neste assunto. Seu trabalho com Adorno
gerou algumas inquietacdes e discordancias, principalmente no que tange as
questdes politicas. Porém, compactuavam de um pensamento em comum, fazer
critica a arte puramente comercial. Para além desse pensamento, a ideia de que a
musica autdbnoma de determinados compositores, tais como Schénberg e Bartok, se
adaptava melhor as necessidades estéticas do cinema do que o repertorio
padronizado. Para Eisler e Adorno (2003b), utilizar-se dessas musicas fora do
contexto de uma sala de concerto, seria uma critica aos valores burgueses.

Logo na introducéo de Composicdes para o filme (1944), Adorno coloca em
contraposi¢ao o potencial estético que o filme carrega frente ao seu empobrecimento
ocasionado pela industria cultural. Vemos que

[...] as possibilidades que os dispositivos técnicos podem trazer a arte do
futuro sdo imprevisiveis, e mesmo no filme mais detestavel ha momentos em
gue estas possibilidades irrompem de forma patente. Mas o0 mesmo principio
gue deu vida a estas possibilidades as mantém sujeitas ao mundo do big
business. A analise da cultura de massas deve mostrar a conexao existente
entre o potencial estético da arte de massas numa sociedade livre e seu
carater ideoldgico na sociedade atual. (ADORNO; EISLER, 2003a, p.15,
traducdo nossa)*°.

Todo o texto de Composi¢cdes para o filme transita nesse abismo entre o
gue o cinema poderia ser e 0 que efetivamente vinha sendo, um olhar novo para um
autor que excessivamente fazia critica aos produtos culturais. Do mesmo modo que
faz critica a massificacdo da cultura e a regressdo da audi¢cdo, o pensamento de
Adorno com relagdo a masica no cinema vem em forma de um alerta do modo como
deve coexistir imagem e som. Para Adorno, a musica € uma arte superior, pois se

diferencia da linguagem verbal pelo seu “aspecto teolégico”, o qual se revela e ao

40“Las possibilidades que los dispositivos técnicos pueden brindar al arte en el futuro son imprevisibles, y
hasta en la pelicula mas detestable hay momento en los que estas possibilidades irrumpen de forma
patente. Pero el mismo principio que ha dado vida a estas possibilidades las mantiene sujetas al mundo
del big business. El andlisis de la cultura de masas debe ir dirigido a mostrar la conexién existente
entre el potencial estético del arte de masas en una sociedade libre y su carater ideoldgico en la
sociedad actual.” (ADORNO; EISLER, 2003a, p.15).
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mesmo tempo se oculta, deixando sempre o caminho aberto para interpretacdes.
Desse modo, a musica nao deveria reforcar as imagens que sao retratadas pelo

cinema, mas sim abrir caminhos de interpretacdes, pois a

[..] mdsica que tenta ilustrar uma cena, deixando-se reduzir a
correspondéncias identitarias € musica afirmativa, ela faz com que a imagem
se torne excessiva, transborde de si mesma. Em vez de confirmacéo, o
cinema precisa é de interpretacdo, de varias interpretacfes. (ROSA, 2003,
p.106).

A trilha sonora ndo deve ser concebida como um mero complemento das
imagens filmicas, corroborando com a ideia de um espectador passivo. Longe disso,
a musica deve despertar um carater ativo e questionador em seu publico.

Toda essa pesquisa mostra esse pensamento adorniano que concebe a
arte como um agente transformador, capaz de promover a razdo emancipadora.
Adorno e Eisler compreendem que a musica é capaz de ajudar o individuo a superar
a fantasmagoria ocasionada pelas imagens exibidas na tela. O ponto que € pertinente
destacar dessa obra sdo as avaliagbes sobre as praticas musicais, bem como
destacar as sugestdes e prescricdes sobre 0 uso da masica, principalmente na relacéo
entre imagem e som propiciada pelo cinema. Tais consideracées ndo exigem uma
rigidez de como se deve aplicar a musica, mas apresenta as potencialidades e
possibilidades do seu uso para que nunca deixe de tensionar e forgar seus limites.
Como observa Rosa, os elementos identificados como incoerentes nessa obra no que

diz respeito ao uso da masica no cinema, sao:

1) o emprego equivocado de Leitmotive (0s motivos condutores, que 0S
diretores norte-americanos tentavam imitar a partir de uma estreita
compreensdo do que havia sido seu emprego nas O6peras de Richard
Wagner); 2) a exigéncia de que a trilha sonora contenha melodias sonoras e
cantaveis; 3) o preconceito de que a musica para cinema é boa quando nao
€ ouvida, isto €, quando nao é percebida como tal pelo espectador; 4) o
emprego da musica tem que ser sempre justificado pelas imagens projetadas
na tela; 5) a ilustracéo obrigatoria e mais 6bvia possivel da acédo e do cendrio
por meios musicais; 6) a producdo forcada de musica para acompanhar
cenas rodadas em paises supostamente exoéticos; 7) a “armazenagem” de
exemplos musicais (stock music — muasica de estoque) prontos para serem
empregados em passagens-chavao; 8) o uso abusivo de clichés musicais,
encenacdo de situagbes tipicas, momentos emocionais sempre repetidos e
padronizacdo de estimulos; 9) padronizacdo da interpretacdo musical
(inclusive da dindmica). (2003, p. 16-17)

Musica e imagem devem convergir em uma tentativa de incitar o

espectador a estabelecer uma relagdo de desvendar o que a obra propde. A
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problematica encontrada pelo autor € que o mercado acaba exigindo uma musica que
induza a uma determinada interpretacédo da imagem que a industria cultural deseja. O
publico ja habituado (educado) ao tipo de trilha oferecida sempre busca uma relagéo
efetiva entre som e imagem. Qualquer musica acaba sendo empregada com o intuito
de fazer com que o individuo perca a liberdade de interpretacao por ele mesmo. Como

ja sinalizava Eisenstein (2002, p. 226) no inicio do filme sonoro era que,

[...] o primeiro trabalho experimental com o som deve ter como direcéo a linha
de sua distinta ndo-sincronizacdo com as imagens visuais. E apenas uma
investida deste tipo dara a palpabilidade necessaria que mais tarde levara a
criagdo de um contraponto orquestral das imagens visuais e sonoras.

O fator revolucionério que Adorno vé no som é o seu carater enigmatico. O
que querem fazer no mercado cinematografico € usar o som para ilustrar qualquer
coisa, reutilizando o material sonoro em filmes completamente diferentes, com ideias
distintas apenas com o intuito de ser rentavel. O som, dessa forma, deixa de ser
enigmatico e se torna previsivel*’. O espectador muitas vezes ja sabe o que vai
acontecer, devido a essa massificacdo, empregando sempre as mesmas trilhas
sonoras, e 0 espectador ndo se impressiona mais com o que esta por vir. Adorno e
Eisler exemplificam da seguinte forma: “o que em um manual de Wagner era chamado
de <motivo agitado>, uma figura aspera, convulsiva e tumultuada para a secédo de
cordas é usada com muita frequéncia e sem pensar, e a familiaridade do efeito a torna
ridicula™? (ADORNO; EISLER, 2003a, p. 32, traducdo nossa). As trilhas sonoras
acabam infantilizando o ouvinte devido a sua mesmice que impede 0 progresso na
musica que s6 se confirmaria quando o compositor racionalizasse a0 maximo o
procedimento composicional e se recusasse em apreender o heterogéneo (ADORNO,
2002).

A masica antecipa a imagem, prepara nossa mente e prenuncia 0 proximo
evento da cena. Busca concentrar a atencdo do espectador na totalidade de seus

sentidos. Nada deve escapar, nem aos olhos, nem aos ouvidos. Numa tentativa de

41 Para Eisenstein (2002, p. 226), “usar o som deste modo destruira a cultura da montagem porque
cada ADESAO do som a uma peca de montagem visual aumenta sua inércia como uma peca de
montagem, e aumenta a independéncia de seu significado — e isto sem duavida ocorrerd em
detrimento da montagem, agindo em primeiro lugar ndo sobre as pecas de montagem, mas em sua
JUSTAPOSICAO.”.

42 “lo que en um manual sobre Wagner se llamaba <motivo airado>, uma figura aspera, convulsiva y
tumultuosa para la seccién de cuerda se utiliza muy menudo e irreflexivamente, y la familiaridade del
efecto la hace ridicula” (ADORNO; EISLER, 2003a, p. 32).



80

domesticar os sentidos, 0 som atua como um complemento para essa captura.
Apesar das severas criticas, Adorno ndo renega a musica dentro do
cinema; ao contrario, o teérico mostra no livro Composi¢cfes para o filme (1944) que
0S compositores devem tentar sobreviver dentro da industria cinematografica como
um compositor competente e responsavel, criando composi¢cées enigmaticas que
despertem a critica em cada espectador, distanciando-o para uma melhor

compreensao. Dessa forma, a musica ganharia a funcéo de

[...] desligar o espectador da ilusdo de realidade e fazer com que o filme se
torne um momento de reflex@o; para isso a musica tera de realizar tanto um
contraponto com aspectos subconscientes da trama como contribuir para o
gue Brecht denominou de Verfrendumg (distanciamento), que € o colocar em
relevo elementos que ajudem a plateia a diferenciar entre o que esta
acontecendo no filme e a possivel acdo objetiva de tomada de posicdo em
relagdo a histéria. (ROSA, 2003, p. 119).

Superando os clichés, os compositores devem ser cautelosos e
apresentarem novas composicoes que elevem a estética filmica, produzindo musica
nao com a intencao de antecipar a imagem ou provocar efeitos sobre os espectadores,
mas com a intencdo de se fazer presente na cena, assegurando uma relacdo de
participacdo questionadora, se esquivando dos convencionalismos.

Adorno e Eisler (2003a) empregam uma gama de possibilidades musicais
dramaticas que inclui sincronizacédo detalhada, constituindo o efeito mais extremo e
contrastantes de contraponto. Explorar segmentos visuais curtos, repetidos como um
meio de demonstrar a importancia de pequenas formas e unidade estrutural entre
filme e musica, possibilita que a estrutura do filme forneca uma estética ideal para a
organizacdo formal da musica. Formas menores — abriria espaco para o método
dodecafonico —, como variacdo, fugindo de uma harmonia tradicional, poderiam
fornecer uma relacéo mais precisa entre musica e filme em bases arquiteténicas, uma
vez que sentiu que as estratégias formais de desenvolvimento tematico utilizadas nas
obras filmicas do século XIX tornam-se irrelevantes para a rapida mudanca de humor
inerente a montagem.

A preocupacao de Adorno (2011) para com a musica sempre foi ponto forte
em sua critica cultural, visando a sua sobrevivéncia e preservacdo em um mundo que

iguala a tudo. No sentido de preservar o que pode negar o status quo, o autor valoriza
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a musica dodecafénica*® de Schoenberg, que evita a repeticdo e ndo é serial,
possibilitando maior liberdade na composicéo. Tal musica “volta-se tao violentamente
contra 0s musicos neo-objetivos e contra a coletividade, que tém a mesma direcao,
quanto contra o ornamento romantico” (ADORNO, 2011, p. 41). O que Adorno sugere
€ uma postura negativa que possa se opor a tudo que possa seduzir e que seja de
facil assimilacdo. Sua critica a cultura € uma critica imanente a sociedade que
promove a dessensibilizacdo através da domesticacdo. O compositor deve se opor a
cultura massificada e buscar formulas capazes de estimular o publico, “com a negagéo
da aparéncia e do jogo, a musica tende ao conhecimento” (ADORNO, 2011, p. 42).
A musica consegue superar o limite temporal muito mais do que as
imagens. Por mais enigmética que venha a ser, ap0s um tempo, ela consegue se
impregnar no individuo. Isso pode ser facilmente comprovado pelas trilhas sonoras.
Basta ouvir uma musica para associa-la a uma imagem ou a um filme. Por isso, é
evidente que uma musica pode comentar a imagem muito mais do que um espectador.
A musica deve acompanhar a imagem sem antecipar a cena seguinte e deve ser
empregada a fim de valorizar elementos da trama que passam despercebidos, ocultos
por trilhas sonoras homogeneizadas. O cinema deveria proporcionar novas
experiéncias estilisticas, porém toda inovacdo que fuja dos padrdes do mercado

acaba ficando encaixotada, longe do conhecimento da massa.

3.2.2 Notas sobre o filme e a possibilidade do filme emancipado

Adorno fez algumas reconsideracfes acerca da industria cultural no que
tange ao modo de se opor e confronta-la a partir de dentro do proprio sistema que
mantém a sua estrutura. Seria mais precisamente no ensaio de 1966, Notas sobre o
filme, que podemos constatar a suspenséao de algumas fixacées de sua teoria acerca
da industria da cultura. Este referido texto movimenta uma leitura contra a corrente

dos escritos de Adorno sobre o cinema e a cultura de massa que, na sua maioria, S&o

48 Criado por Schoenberg nos anos 30, tal técnica faz uso dos doze sons e foge do sistema
tonal tradicional, bem como da harmonia tradicional. Para Adorno, “as obras de Schoenberg séo as
primeiras em que realmente nada pode ser diferente: sdo documento e constru¢do ao mesmo
tempo. Nelas nada permanece das convengBes que garantiam a liberdade do jogo. Schoenberg
assumiu uma atitude tao polémica a respeito do jogo quando a respeito da aparéncia...]. Ele mesmo
formulou sua dupla atitude da seguinte maneira: ‘A musica nao deve enfeitar, mas deve ser
verdadeira’ e ‘A arte ndo nasce do poder, mas do dever.” (ADORNO, 2011, p. 42).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Tonalidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tonalidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Harmonia
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registrados quando de seu exilio nos Estados Unidos*4.

Em Notas sobre o filme, o autor avalia obras e aponta positivamente
grandes cineastas como: Chaplin, Antonioni e Schiéndorff. O elogio a Chaplin se faz
ao afirmar que as criticas concedidas a ele, pelos especialistas do cinema, néo
diminuem e tampouco podem colocar em duvida sua posicdo de cineasta. Também
destaca o0 modo como a experiéncia estética proposta por Antonioni se mostrava
combativa a realidade filmica dominante. Ainda neste ensaio, sinaliza de forma mais
positiva uma experiéncia de filme para a televisdo do compositor Mauricio Kagel
(Antithese/1962). Ao enfatizar o movimento de Oberhausen, de 1962, confere a este
movimento o carater critico ao cinema em prol de sua emancipacdo, hipétese que
pode ser confirmada com a carta enviada a Kracauer, em 22 de outubro de 1962, na
qual Adorno (2012, p. 25) afirma:

[...] o que hoje é decente no filme alemao esta ligado mais ou menos ao grupo
de Oberhausen, e resulta que eu néo lhes faca nenhuma reprimenda pelo
fato de eles ndo conseguirem dizer exatamente o que eles querem - eles
sabem exatamente o que ndo querem, e Spinoza esta certo, o falso é indice
do verdadeiro.

Para Adorno, o movimento surgiu para atacar o “lixo” cinematografico
produzido até entdo, denominado como “cinema do papai’. Esse tipo de filme,
produzido nas seis primeiras décadas, ficou marcado pela infantilidade e regresséao
industrialmente promovida. Tal ensaio se mostra como uma forma de dialogar com o
Novo Cinema que surgia. Os jovens cineastas que produziam de forma independente
dos grandes estudios, apresentavam uma nova forma de fazer cinema, rompendo com
0S esquematismos impostos, identificando no Novo Cinema aleméo a possibilidade
de seus filmes serem colocados em um local diferente dentro da critica a industria da
cultura.

E indiscutivel que o “cinema do papai” corresponde, de fato, aquilo que os
consumidores querem, ou, talvez, mais exatamente: que ele lhes torna
acessivel um canone inconsciente daquilo que eles ndo querem, ou seja, algo
que seria diferente daquilo com que costumam ser tratados. Caso contrario,
a industria cultural ndo se teria tornado cultura de massas, embora a
identidade de ambas nédo esteja tdo acima de toda e qualquer duvida como

imagina o intelectual critico, enquanto ele fica do lado da producéo, sem
examinar empiricamente o lado da recepcao. (ADORNO, 1986b, p. 106).

44 O grande temor de Adorno era que os filmes produzidos por Hollywood carregassem semelhancas
com as propagadas nazistas. A preocupacao era que as obras de arte produzidas e distribuidas em
massa por esses estidios retratavam as normas sociais como realidade imutavel.
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E neste texto que Adorno sinaliza um cinema auténtico, sendo aquele cuja
“a estética do filme devera antes recorrer a uma forma de experiéncia subjetiva, com
a qual se assemelha apesar da sua origem tecnolégica, e que perfaz aquilo que ele
tem de artistico” (1986b, p.102). Este novo fazer artistico que proporciona essa nova
forma de experiéncia nega o0 mundo administrado e a tradicdo, rompendo com o
padrao de identidade imposto. Neste momento, podemos atribuir o conceito da néo-
identidade dentro desse tipo de cinema, no qual ha a valorizacao do diferente e a ndo
marginalizagdo do que fica de fora. A experiéncia da n&o-identidade surge nos
escritos de Adorno como um caminho de resisténcia ao principio de identidade, que
configura a dominacéo social vigente. Para Adorno, a arte se configura como negacao
determinada da sociedade e, dessa forma, ela nega a cultura administrada, cujo
fundamento é dado por negar os padrdes da industria da cultura. A esta resisténcia
ou negacdo da determinacdo do mercado, Adorno atribuiu o termo antifiime. Os
cineastas que se voltaram contra as regras de dominio da industria do cinema
surgiram cada um com o seu antifilmico, depositando em suas produ¢des um pouco
dessa capacidade formativa. E é através da negacdo aos moldes impostos pela
industria cultural que o caminho de possibilidades para o cinema se tornar um agente
emancipador pode se consolidar.

A grande proposta que se coloca em busca de filmes com caracteristicas
emancipatorias, € o rompimento com os padrées que as grandes industrias impdem
como lei, fato que caracteriza um filme como “bom” ou “ruim”, levando em conta
somente o0 seu sucesso de bilheteria. Os filmes emancipados se distinguem dos filmes
comerciais por ndo oferecerem a eterna promessa do ilusério, do irreal. O espectador,
assim iludido, expressa a dominacdo em forma de obediéncia. Entender o cinema
como possuidor de uma capacidade formativa é pensar uma linguagem
cinematografica que, apesar de inserida nos parametros da industria cultural, resiste
a esse processo nivelador que massifica a arte.

O primeiro ponto a ser elucidado para romper com esse processo de
massificacao € perceber que a técnica de montagem é capaz de suscitar a reflexao,
tédo sufocada pelos filmes de formula “facil”. Seria, portanto, a forma como o filme se
apresenta o que vai estimular a retirada do espectador da passividade, na qual ele se
encontra. Dessa forma, aparece o critico espectador ou 0 espectador critico. Tendo
em vista que, a critica é a grande saida que Adorno encontra para confrontar a vida

danificada.
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“Ao refletir sobre a forma pela qual os novos filmes que ele agora havia
passado a respeitar questionavam a ideologia, Adorno se concentrou na antiga
técnica desenvolvida por cineastas radicais de vanguarda como Eisenstein” (JAY,
1988, p. 115). A técnica ao qual Adorno se refere seria aguela que o cineasta soviético
empregava na hora da montagem do filme, a saber, aquela de carater
expressivo/intelectual, em que a sucessao dos planos ndo é mais ditada apenas pela
necessidade de contar uma histéria, mas também pela vontade de causar um choque
psicoldgico no espectador, baseada

[...] em justaposicdes de planos cujo objetivo é produzir um efeito direto e
preciso pelo choque de duas imagens; neste caso, a montagem busca
exprimir por si mesma um sentimento ou uma ideia; ja ndo é mais um meio,
mas um fim: longe de ter como ideal apagar-se diante da continuidade,
facilitando ao méximo as ligagbes de um plano a outro, procura, ao contrario,

produzir constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador,
fazé-lo saltar intelectualmente. (MARTIN, 1990, p. 132-133).

Sergei Eisenstein, um dos maiores cineastas russos, se caracteriza como
principal representante nesse tipo de montagem#°; os soviéticos avancaram para uma
montagem intelectual ou ideoldgica que suscitava a participacdo ativa do espectador,
em que a emocado e a razdo do espectador interferiam no processo de criacdo. O
principio de montagem intelectual “obriga o espectador a criar, e € gracas a isso que
a montagem alcanca, junto ao espectador, essa forca de emocéo criadora que
distingue a obra patética do simples enunciado lIégico dos acontecimentos” (MARTIN,
1990, p. 161).

Uma caracteristica importante em filmes que aponta para a emancipacéo €
gue estes retratam a realidade, o cotidiano das pessoas, sem nenhuma promessa de
final feliz. Muitas vezes rejeitado pelo grande publico, o filme, assim caracterizado, é
esquecido e muitas vezes nem chega a ser assistido. Ele ndo participa dos eternos
clichés, ndo possui carater de mercadoria, apesar de atingido, também, pela

dominacéo cultural. Ele resiste e ndo se entrega totalmente a l6gica dominante, pois

45 Vale salientar que Benjamin, em seu texto A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica
(1936), valorizava a técnica de montagem e se mostrava mais otimista do que Theodor Adorno. Para
ele, “o filme acabado ndo tem nada em comum com uma criagdo em um lance; € montado a partir
de muitas imagens e sequéncias de imagens, entre as quais 0 montador pode fazer sua escolha —
imagens, de resto, que desde o inicio da sequéncia da filmagem até o resultado final, poderiam ser
melhoradas a vontade” (BENJAMIN, 2012, p. 51). Tal otimismo de Benjamin pode ser compreendido
devido sua visdo de que no mundo que prevalece a estetizacdo, € preciso abrir espaco para a
politizagcdo da arte, utilizar-se da técnica e dos meios tecnoldgicos, modificando suas condi¢des de
producdo e realizacdo, para que estes atuem em prol de uma mudancga significativa das relacdes
sociais mediatizadas.
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sempre busca incomodar os espectadores, ao retird-los da acomodacao imposta.

Os filmes seriam arte ao se apresentarem como uma reposicao
objetivadora de uma experiéncia que vai em busca do sujeito. Adorno exemplifica isso
mostrando que uma pessoa pode obter diversas imagens, caso mude a sua rotina, as
novas paisagens observadas podem ser suscitadas durante o sono ou ho momento
de descanso. Como numa lanterna magica, as imagens vém em intervalos e podem
ser continuadas ou ndo, dando sempre ao individuo a capacidade de dialogar com
elas. Para Adorno (1986b, p. 102),

[...] a estética do filme deverad antes recorrer a uma forma de experiéncia
subjetiva, com a qual se assemelha apesar da sua origem tecnolégica, e que
perfaz aquilo que ele tem de artistico [...] E possivel que esse traco das
imagens comporte-se em relagdo ao filme assim como o mundo dos olhos

em relacdo a pintura ou 0 mundo auditivo em relacdo a musica. O filme seria
arte enquanto reposicao objetivadora dessa espécie de experiéncia.

Ocorre que, para Adorno, os filmes deveriam “retirar o seu carater a priori
coletivo do contexto de atuacdo inconsciente e irracional, colocando-o a servi¢co da
intencao iluminista” (ADORNO, 1986b, p. 105). Nesse trecho retirado do texto Notas
sobre o filme, fica o posicionamento mais flexivel do autor e aponta novos caminhos
e possibilidades para o cinema.

Tanto em Composic¢des para o filme (1944) como em Notas sobre o filme
(1966), percebemos um Adorno que reconsidera algumas de suas proposi¢coes
depreciativas para com o cinema no inicio da década de 40, embora o primeiro texto
tenha sido escrito paralelamente a Dialética do Esclarecimento (1944). No “primeiro”
Adorno mostra que, para os espectadores sob o regime da industria cultural, a
resisténcia e a espontaneidade ainda podem sobrevivem. No “segundo” texto,
apresenta, talvez, seu maior dialogo com o cinema e as producfes de alguns
cineastas.

Pensar a relacdo entre um cinema emancipador e a industria cultural
corrobora com o posicionamento de Adorno que, em Composi¢des para o filme,
propde formular aspectos possiveis que caracterizam a musica inserida na industria
cinematografica, para que ndo seja reduzida & mera repeticdo e que estabelecam uma
relacdo de tensao com a imagem apresentada, a fim de instigar a reflexdo. O que se
pretende € ndo pensar musica e industria numa relacdo de tensdo na qual a primeira
seja a exclusdo da segunda, ou seja, ndo se pode afirmar que o autor ndo percebeu

gue a arte como um todo e, nesse caso especifico, 0 cinema estava preso e
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condicionado as amarras da industria cultural. Livrar o cinema, a masica, a fotografia
ou a pintura desse aprisionamento € conceber a faléncia dessas artes. Como ja
alertava Silva (1999), devemos pensar a relacdo do cinema emancipador e industria
cultural como uma tensao, necessaria para a sua constituicdo. Assim como a muasica
que deve ser criada por profissionais competentes que mostrem sua resisténcia aos
ditames do mercado, o cinema deve existir forcando novos limites e devolvendo o
carater intrigante ao espectador que deve questionar o filme exibido diante de seus
olhos. O cinema € o meio mais caracteristico da Kulturindustrie, como ja apontou
Adorno. Portanto, conceber o cinema € entendé-lo dentro desse meio ao qual esta
vinculado; € se confrontar a cada nova producdo com a lei dominante e fugir dos
esquematismos do mercado.

Cabe, por finalizacdo, sugerir uma hip6tese que nos encaminhe para o
préximo momento da pesquisa: apesar da dominacao técnica exercida sobre os
produtos culturais que acaba impossibilitando uma arte auténtica, seria, pois, a critica
feita a arte na Teoria Estética de Adorno ja uma saida possivel desse status quo, ou
seja, a critica atuaria como uma ac¢ao transformadora. Ao conectar a critica do sujeito
dependente e a critica da arte, a acdo transformadora se encaminha para uma
emancipacao, a qual requer criticidade para pensar o sistema que o oprime. A critica
acerca da sociedade fragmentada s6 € possivel pautada em uma razdo que néao
colabore com a manutencao da consciéncia coletiva, mas que favoreca a consciéncia
individual e critica. E necessario, entdo, o caminho da negatividade que favorece a
critica as falsas identificacbes. Para Adorno (2009), o positivo que ele combate se
refere a afirmacéo do todo sobre tudo que € individual e particular reduzindo-os a uma

identidade total, a qual elimina as singularidades.

3.3 Dialética Negativa: o negativo no cinema

E de se observar que a ideia de uma dialética negativa de Adorno se
encontra em forma diluida em quase todos os seus escritos. A dialética adorniana
mostra a impossibilidade de capturar o todo por meio do pensamento, baseando o
conhecimento em uma nao-identidade entre sujeito e objeto. Tal movimento se
sustenta devido as tensbes que a sociedade nos apresenta e que se mostram
irreconciliaveis. A dificuldade de resolucdo dessas tensdes nos abre o espaco para

uma nova dialética, aquela pautada no confronto do existente. E tarefa da dialética
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negativa se confrontar com a visdo positivista que colabora para a manutencéo do
sistema através da ideologia do progresso que propaga. Nessa dialética teremos uma
“relacdo bilateral, interferente entre fé, representada pelo mito, e a inteleccéo,
representada pela razéo, sem a solucao do problema num terceiro momento” (TIBURI,
1995, p. 56).

E bem verdade que esses tracos acerca de uma dialética negativa tém
influéncia de Kierkegaard, autor de que Adorno se ocupou para elaborar sua tese
intitulada Kierkegaard e a construcao do estético, nos anos de 1920, na qual traca
uma analise critica e marxista da cultura. Adorno o apresenta como o tedrico de uma
ontologia subjetivista que ndo conhece sintese, mediacdo ou conciliagdo. E uma
ontologia diddica, isto é, o ser é afirmacdo e negacao.

Essa fuga de se fechar em uma totalidade mostra o distanciamento dos
frankfurtianos, em especial de Adorno, em néo ficar preso a um sistema. Identidade e
contradicdo no pensamento estdo unidas uma a outra. A totalidade da contradicdo
nada mais € do que a inverdade da identificacdo total, como se manifesta nesta ultima.
Contradicdo é ndo identidade. Dai que

[...] a contradi¢é@o é o ndo-idéntico sob o aspecto da identidade; o primado do
principio de ndo-contradicdo na dialética mensura o heterogéneo a partir do
pensamento da unidade. Chocando-se com 0s seus préprios limites, esse

pensamento ultrapassa a si mesmo. A dialética é a consciéncia consequente
da néo-identidade. (ADORNO, 2009, p. 13).

A dialética adorniana, ‘trata-se de uma dialética que néo precisa obedecer
a uma regra imposta do exterior, que ndo tem que corresponder a uma expectativa

promovendo um objetivo dado a priori” (ROSA, 2003, p. 56). Por isso, conforme Rosa,

[...] a dialética negativa de Adorno, com sua critica ancorada nas rela¢des
sociais, possui um determinado carater moralizante: ja que toda a sociedade
esta arruinada pelo capitalismo, é urgente a resisténcia moral contra esta
situacdo. A Filosofia — a Légica — envenenou o mundo, por isso lemos na
Dialética Negativa que o antidoto para a Filosofia seria desmitologizar o
mundo. Para resistir a racionalidade iluminista que tenta expulsar o paradoxal
e 0 ambiguo, e ndo d& trégua a sua voracidade identificadora, Adorno prop6e
uma dialética que aponte para a verdade que estd escondida nos intersticios
do particular, daquilo que é distinto, sem visar qualquer sintese final
apaziguadora. (2003. p. 22).

O gue é almejado é retirar a dialética do dominio da afirmacao positiva, que
é representada pela tradigéo filosofica. Tal fato fica bastante evidente ja nas primeiras

linhas da Dialética Negativa, nas quais o autor afirma:

[...] aformulagédo 'Dialética Negativa' choca-se contra a tradi¢cdo. J4 em Platédo
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a dialética pretende que algo positivo se produza pelo meio intelectual da
negacéo; mais tarde a figura de uma negacdo da negacdo deu nome a isso
de maneira marcante. Este livro gostaria de libertar a dialética dessa esséncia
afirmativa, sem perder em nada de sua determinacdo. O desdobramento de
seu titulo paradoxal € um de seus propdsitos. (ADORNO, 2009, p. 9).

Adorno trabalha em contraposicao a filosofia tradicional no que se refere
ao “idéntico”, mostrando que este conceito ndo pode demarcar a identidade, pois ela
se da na historia ndo totalmente dominada pelo homem sujeito-objeto da histéria, pois
“a dialética entre sujeito e objeto é tomada pela histéria que néo é capaz de garantir a
identidade entre razéo e realidade. Em Adorno a ndo-identidade entre sujeito e objeto,
homens e natureza, raz&o e desrazéo, é o motor da histéria” (TIBURI, 1995, p. 66).

Ou seja, 0 homem nao € o sujeito-objeto subjetificante da histéria, € a
dialética existente entre sujeito e objeto que constroi a sua historia. O que ligara o
convivio entre homem e natureza é o principio de ndo-identidade que, como negacéo
determinada, desqualifica a promessa humana de adequar o conceito a uma
estabelecida forma historica da realidade, fazendo que essa promessa impossibilite a
insuficiéncia do conceito em caréncia a ser suprimida. A ndo-identidade, desse modo,
representa o ndo conceitual, que s6 pode ser entendido a partir do exame critico da
sistematizacao promovida pelo conceito. Assim, a dialética teria a fungédo de ser uma
reflexao filosofica sobre aquilo que escapa aos conceitos.

O alvo critico da Dialética Negativa € a l6gica da identidade, subordinando
o individuo a uma totalidade, sacrificando sua singularidade e ndo respeitando suas
contradicbes. Adorno n&o aceita nenhum final positvo e o conceito de
sintese/fechamento se mostrou perigoso quando colocado em pratica a politica, pois
este fechamento insiste na mesmice e recai em uma totalidade. Tal aceitacdo do que
€ dado se caracteriza pela reificacdo do individuo que se encontra passivo devido a
auséncia de sua autoconsciéncia, aceitando tudo que Ihe é designado. A dialética
negativa seria a recusa em aceitar a identidade presumida entre uma coisa e seu
conceito. Evidenciando a primazia do objeto e sua relagdo com a experiéncia espiritual
na relacdo entre teoria e préatica, Adorno vé na dialética negativa uma forma de se
opor ao sistema totalizante e isto se da percebendo o que foi recalcado e excluido da
historia. O autor sublinha,

[...] ateoria e a experiéncia espiritual carecem de seu efeito reciproco. Aquela
nao tem respostas para tudo, mas reage ao mundo falso até o seu ponto mais
intimo. A teoria ndo possui nenhuma jurisdicdo sobre aquilo que se subtrai a

seu encantamento. [...] Ela visa a um duplo modo de comportamento
propriamente dialético; e um comportamento livre, que vem a tona como que
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a partir da dialética, sem vinculacdo. (ADORNO, 2009, p. 34-35).

Somente confrontando as contradicbes se pode resistir aos sistemas
totalizantes. Como observa Ronel Alberti da Rosa (2003), devemos entender o
trabalho filosofico de Adorno a partir de sua Teoria Critica, fazendo uma analise do
estranhamento a que o0 homem se encontra, pois a nossa realidade “é determinada
pelo estranhamento que a nds se impde, sendo o sujeito forcado a submeter-se ao
imperativo identitario, totalitarista, tendo de abdicar de sua ndo-identidade e fundir-se
ao conceito” (ROSA, 2003, p. 21). O objetivo €é resgatar a ndo-identidade, ou aquilo
que foi reprimido na busca pela totalizacdo e reificacdo. De forma abstrata, também
concreta e psicolégica, é importante para Adorno que se reconhec¢a nao apenas o que
foi recusado, mas também que se chegue a um acordo com a culpa por ter se afastado
das contradicGes dentro da dialética. Esse sentimento de redencéo e culpa deve estar
presente para elaborar algo novo. Em face de uma histéria desastrosa que se
configura em atos extremos de barbarie, devemos recorrer ao passado para
recordarmos sobre os motivos que, outrora, conduziram ao caos.

Adorno sempre insistiu na importancia do pensamento utdpico como
negacao do status quo, visto que é negada ao ser humano a chance de efetuar a
identidade total entre ser e pensar, pois 0 homem recusa o0 status quo que lhe é
conferido por uma historicidade que abomina todo o estado reconciliatorio entre o
existente e o ambiente natural. O ndo-idéntico seria aguele elemento que escapa
desse status quo. A nao-identidade vem como forma de superar o empobrecimento
das experiéncias. Dai que,

[..] o empobrecimento da experiéncia provocado pela dialética,
empobrecimento que escandaliza as opinides razoaveis e sensatas, revela-
se no mundo administrado como adequado a sua monotonia abstrata. O que

h& de doloroso na dialética é a dor em relagdo a esse mundo, elevada ao
ambito do conceito. (ADORNO, 2009, p. 14).

No mundo regido pelo principio de equivaléncia e identidade, o que Adorno
propbe € trazer para debate as divisbes, as degradacbes, o que é oprimido e
impotente. O carater de negativo e ndo-idéntico da obra de arte como negacéo total
do conteddo social, desperta o potencial da arte como conhecimento critico da
sociedade. A relacdo com o que a obra desperta ndo se restringe a paixao pelo
palpavel estimulada pelo consumo, mas numa apropriagdo da sua ldgica interna, ou
seja, da lei formal, elementos pelos quais se dao as determinagdes sociais que estao

mediadas na propria obra de arte. Deve-se se estabelecer uma experiéncia dialética
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que seja

[...] a consciéncia consequente da nao-identidade [...]. A identidade e a
contradicdo do pensamento sdo fundidas uma na outra. A totalidade da
contradicdo ndo é outra coisa sendo a ndo-verdade da identificacéo total, tal
como ela se manifesta nessa identificacdo. (ADORNO, 2009, p. 13).

A consolidacdo de uma resisténcia frente ao mundo administrado que se
pauta por uma razao instrumental, que operacionaliza as a¢des, deve se dar mediante
o principio de uma néo-identidade, ja que o principio de identidade n&o € suficiente
para uma sociedade que o tome enquanto principio formador de um pensamento livre
e emancipado. O principio de identidade, que domina no capitalismo tardio industrial,
atua na administracdo e controle do pensar, impossibilitando a realizacdo de uma
sociedade autbnoma. Nesse sentido de administracao feita pela Iégica mercadolégica,
0 pensar significa identificar, quando na verdade o pensar deve ser sinbnimo para
negacao e resisténcia aquilo que é imposto (ADORNO, 2009). E € a experiéncia do
nao-idéntico que abre espacos possiveis para uma reconciliagdo do homem com a
natureza, devolvendo ao individuo a possibilidade de obter uma experiéncia formativa

por meio da obra de arte.

3.3.1 A arte como negacdo: dimensao epistemolédgica

Apos discutir varios elementos da teoria estética adorniana, capazes de dar
um direcionamento ao que buscamos nesta pesquisa, € necessario pensar o conceito
de autonomia da arte no sentido de encontrar um caminho possivel para sua
existéncia na sociedade contemporanea, e que sé pode estar ancorado em uma
dialética negativa que destaca o nao-idéntico como manifestacdo da ruptura com a
mera identificacdo imposta.

Acreditamos que a arte é capaz de servir de instrumento discursivo para a
critica e resisténcia, mesmo em tempos em que tudo se encontra capturado pelo
interesse mercantil. No que diz respeito a possibilidade de se constituir enquanto
resisténcia, podemos atribuimos a hipotese de que a arte € negacao da praxis social,
de si e da tradicdo que carrega. A condicdo de ser indissoltvel e irredutivel, assim
como uma moénada, € dada pela negacéo, ao passo em que ela caminha na contramao
da identidade, rompendo com o preestabelecido. E nesse momento que ela (arte

autbnoma), enquanto negacdo, produz uma descontinuidade, se mostrando
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enigmatica, abrindo espaco para novos caminhos, favorecendo o nascimento do
acaso e da imprevisibilidade, caracteristicas que ndo estdo presentes em uma arte
que se pretende apenas enquanto entretenimento, como ocorre com a arte
mercantilizada. O duplo carater da arte (fato social e autbnoma) promove uma
dialética que encontra sua expressao mais radical na arte. Ao ser social, ela mascara
uma vida correta partindo de um todo falso (vida danificada); enquanto auténoma, a
arte foge da mera imitacao da realidade falseada, dialética que constitui uma tensao
entre a determinacao e a autonomia.

N&o é de se negar que os produtos da industria cultural defendem uma
sociedade da aparéncia. Por outro lado, as obras de arte auténticas seriam
concebidas como meras aparéncias como negacao determinada da aparéncia social,
ja que, para Adorno (2003b), o antissocial da arte € a negacdo determinada da
sociedade determinada. A sociedade industrial, marcada pela instrumentalizacédo da
razdo, esconde do sujeito sua reificacdo, exerce o controle e impede a formacao de
individuos independentes e capazes de julgar de forma consciente o que se apresenta
na sua vida. Tal fato acaba por podar a imaginacéao, bloqueia sua espontaneidade e o
leva a busca por uma identificacao total com a realidade empirica. Seria, pois, a arte
o refugio, a condicédo de preservar da ndo-identidade em relacéo a totalidade social,
pois ela é capaz de exigir liberdade dentro de uma sociedade que se sustenta ao privar
os individuos desta condigéo.

Ao propor que a racionalidade estética defenda o ndo-idéntico (ADORNO,
2003b), podemos inferir gue, mesmo que as obras de arte sejam constituidas com os
elementos que sao proprios da realidade, as obras podem sobressair a essa realidade
empirica, podendo criar algo novo a partir dos elementos que se utilizou da realidade;
este outro, por sua vez, carregard uma esséncia propria, capaz de estabelecer uma
relacdo de alteridade. Isso sO é possivel, pois as obras sdo cépias do sujeito que
exprimem tanto a realidade manifesta quanto aquilo que também é negado e que fica
de forma latente na prépria historia. O conteudo de verdade das obras por se
caracterizar enigmatico carrega esses tracos do nao-idéntico, que impede uma
identificacdo imediata e exige do sujeito uma reflex&o critica para sua interpretacao.

A verdade das obras de arte depende se elas conseguem absorver na sua
necessidade imanente o ndo-idéntico ao conceito, o contingente que lhe é
proporcional. A sua finalidade precisa do que ndo tem finalidade. Deste modo,

algo de ilusério penetra no seu préprio rigor I6gico; a aparéncia € ainda a sua
I6gica. A sua finalidade, para subsistir, deve suspender-se no seu outro.
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(ADORNO, 2003b, p. 120).

E €, pois, a ndo nao-identidade e a ndo-imediaticidade das obras de arte
gue carregam o0s aspectos de sobrevivéncia da arte diante do mundo administrado. A
arte requer um distanciamento para que haja uma mediacdo com a realidade empirica
gue a constituiu. Dessa forma, ela pode despertar para a reflexdo e a negacao do
mundo que a construiu a partir da denuncia dos problemas que a sociedade carrega.
Para Adorno (2003b), filosofia e arte convergem em seu contetdo de verdade. No
entanto, essa verdade ndo aparece de imediato, uma vez que ela se encontra na
aparéncia da ndo-aparéncia, no dizer e ndo dizer, em seu carater enigmatico.

Ao negar a realidade social, a arte condensa as antinomias e o0s
antagonismos como antiteses que nao precisam ser reparadas por uma sintese, mas
gue podem existir enquanto tal. A dimensao epistemoldgica pode surgir a partir dai,
pois questionaria a racionalidade instrumental e, se essa dimenséo de conhecimento
favorecida pela arte ndo modificar as condi¢des existentes, ela pode ao menos incitar
novas perspectivas para a mudanca social. E em sua cria¢do e constituicdo da arte
engquanto negacao que lhe é atribuido o seu carater de autonomia. Como mediacéo
com a realidade que a produziu, a arte € negagdo. “Quanto mais energicamente
acontece, tanto mais as obras de arte se organizam segundo uma finalidade imanente
e se constituem justamente assim, de modo progressivo, no contato com o que elas
negam” (ADORNO, 2003b, p. 161). Adorno confere a dimenséo epistemoldgica aos
antagonismos que surgem como antiteses da sociedade enquanto problema de sua
forma interna. Atribuir conhecimento a arte € interrogar a razao instrumental e da conta
de sua prética que impede a formacao que encaminhe o individuo a sua completude.

A arte, como negacdo determinada, busca resgatar o outro esquecido,
rompendo com a identificacdo imposta que forma uma sociedade genérica e tenta
pensar a liberdade em uma sociedade que aprisiona. A experiéncia subjetiva proposta
por uma arte autbnoma se move a caminho do nao-idéntico, observando, nesse
elemento, a capacidade de romper com o preestabelecido. Seria, pois, 0 ndo idéntico
o “antidoto” para resistir a identidade total, que deve ser combatida, tendo em vista
gue a sociedade é plural e diversa e nao deve ser reduzida ao homogéneo. Se existe
uma via capaz de levar a uma vida menos danificada, essa deve passar pela arte, ja
gue ela é capaz de fazer a denuncia da sociedade em que esta inserida. No todo
social em que se deseja o dominio do universal sobre o particular, a arte é

negatividade determinada e, enquanto tal, reforca a arte como conhecimento critico
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4 TEORIA ESTETICA DE ADORNO E A SOBREVIVENCIA DAS OBRAS DE ARTE

“A definicdo do que é a arte é sempre dada
previamente pelo que ela foi outrora, mas
apenas € legitimada por aquilo em que se
tornou, aberta ao que pretende ser e aquilo
em que podera talvez se tornar.”
(ADORNO, 2003b, p. 17).

As transformagfes que a Modernidade trouxe intensificaram uma série de
questionamentos acerca de varios temas que envolvem a relagdo entre individuo e
sociedade. A arte, por sua vez, ndo ficou de fora desses questionamentos. E no século
XIX que Hegel, ao proferir seus cursos de estética, atesta o “fim da arte”. Porém, seria
mesmo o seu fim ou a abertura para novos caminhos e possibilidades que a arte teria
que enfrentar dentro da era industrial? Adorno se remete a essa tese para conduzir
seus estudos acerca da arte na Contemporaneidade. Tendo a industria cultural como
fundamento, o filésofo frankfurtiano passa a analisar o estado atual da arte e o que foi
feito desta em uma sociedade que se desumaniza a cada novo passo rumo ao
“progresso”.

Sua obra Teoria Estética (1970) € bastante importante para os estudiosos
de estética que se arriscam a tragcar uma critica cultural. Publicada apos sua morte, o
gue recebemos € uma obra inacabada, mas isso néo tira seu brilho e grandiosidade
que se justifica pelo carater enigmatico que essa inconclusdo confere a obra. O
aspecto inacabado favorece um desafio a mais ao leitor, que precisa acompanhar o
pensamento do autor tendo como referéncia um sumario organizado para sua
publicacdo, nomeados na ordem em que seus conceitos mais tradicionais vao
surgindo ao longo do texto. Pode-se dizer que a Teoria Estética condensa a reflexédo
estética que Adorno proferiu ao longo de sua vida, fragmentada em véarias de suas
obras, mas que agora ganha um aspecto mais diretivo ao que se propfe. Esta obra
convida o leitor a continuamente se interrogar sobre suas reflexdes. Esse convite
representa da melhor forma o autor que valoriza uma obra aberta, que favorece a
imersdo e construgdo constante. Tracando circulos concéntricos incansavelmente,
essa obra realiza uma dupla reconstrucdo dialética. Ela reconstr6i o movimento da

arte moderna do ponto de vista da estética filosofica. O que Adorno faz é extrair o
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significado sdcio-historico da arte e da filosofia discutida.

As afirmacdes de Adorno sobre a arte em geral derivam de sua
reconstrucdo do movimento da arte moderna. A Teoria Estética comeca e termina com
reflexdes sobre o carater social da arte, principalmente no que diz respeito a
Modernidade. Dois temas se destacam nessas reflexdes sao, por um lado, a pergunta
hegeliana atualizada se a arte pode sobreviver em um mundo capitalista tardio e, por
outro lado, a pergunta marxista atualizada se a arte pode contribuir para a
transformacao deste mundo. Ao abordar ambas as questdes, Adorno apresenta a
nocao de que a arte é caracterizada pela autonomia formal. O que constatamos € um
relato complexo da necessidade e ilusdo simultaneas da autonomia*® da obra de arte
que, por sua vez, é a chave do carater social da arte moderna, a saber, se constituir
enquanto antitese social da sociedade.

Os textos presentes nesse tratado sobre a arte sdo assegurados quando
séo lidos com base na critica da sociedade administrada, com base na teoria da
sociedade. Por isso a necessidade de abrir tal pesquisa com a “histéria da infelicidade”
gue percebemos ao falar sobre o conceito de esclarecimento. A abertura de sua obra
nos faz o alerta que o autor se propde: pensar a possibilidade de existéncia da obra
de arte no mundo pés-industrial, no qual

[...] tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser
evidente, tanto em si mesma como na sua relagdo ao todo, e até mesmo o
seu direito a existéncia [..] O lugar da arte tornou-se nele incerto. A autonomia
que ela adquiriu, apos se ter desembaracado da funcéo cultual e dos seus

duplicados, vivia da ideia de humanidade. Foi abalada & medida que a
sociedade se tornava menos humana. (ADORNO, 2003b, p. 11).

Esse questionamento acerca do papel da arte € perceptivel em toda sua
obra, e sua teoria estética tem como objetivo lancar as bases de um projeto tedrico
capaz de resguardar a arte de vanguarda*’ dos efeitos homogeneizadores da industria
cultural. Para a pesquisa em questdo, evidenciamos alguns conceitos cruciais

presentes na Teoria Estética, capazes de nos levar a pensar o carater adaptativo da

46 Adorno (2003b) vincula a autonomia da obra de arte a liberdade alcangada pela obra e a coloca em
um contexto histérico. Obras de arte auténticas sdo aquelas que carregam o contetdo histérico de
seu tempo ao invés de acreditar que séo elas que se baseiam nele. Outro componente importante da
concepcéo de autonomia da arte para Adorno é sua recusa em ser transcrita em conceito, 0 seu
caracter de enigmatico indecifravel.

47 Como sublinha Loureiro (2006, p. 100), “a verdade da vanguarda modernista jaz, na acepgao
adorniana, em expressar, racionalmente, a irracionalidade social. Em outros termos, ela T...]
conserva a imagem do seu objectivo obstruida pela racionalidade e convence o estado de coisas

1)

existentes de sua irracionalidade, da sua absurdidade’.
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cultura, bem como sua forma de superacéo e, senédo, seria melhor dizer resisténcia
frente ao que foi feito as obras de arte. Embora a obra de Adorno aborde diversos
conceitos, sdo os de Entkunstung*® da arte, arte de entretenimento, arte auténtica,
conteldo de verdade, carater enigmatico, ndo intencionalidade da obra de arte,
catarse, kitsch e nao-identidade, elegiveis para o desdobramento pontual que a
pesquisa exige: alcancar no cinema novo de Glauber Rocha caracteristicas de sua
obra que sejam capazes de atuar no processo formativo de reeducacao dos sentidos,

por meio de uma experiéncia estética subjetivadora.
4.1 O processo de desartificagdo da arte

Ja na Dialética do Esclarecimento (1944) é denunciado o “desvio prescrito”
da industria cultural como transposicao da arte para o ambito do consumo, reduzindo
o0 prazer estético*® a um mero prazer sensivel. A arte perde seu sentido na medida em
gue a sociedade foi se tornando cada vez menos humana. A captura da inddstria ao
transformar a arte em mercadoria condiciona a ela uma perda de seu carater artistico,
denunciado em seu conceito de Entkunstung.

Apesar de ser um conceito desenvolvido na Teoria Estética (1970), Adorno
sinalizou uma primeira considerag&o sobre o termo, ainda sob o conceito de uma arte
desartizada (Entkunstet), em seu texto Moda intemporal — sobre o jazz, publicado em
sua obra Prismas (1969), na qual ele mostra que

[...] os jovens ainda ndo sdo dominados pela vida econbmica e por seu
correlato mental, “o principio de realidade”. Seus impulsos estéticos ndo séo
facilmente apagados pela submisséo, mas apenas desviados. O jazz € o meio
preferido desse desvio. Ele fornece as massas de jovens que a cada ano
aderem a essa moda intemporal — muito provavelmente para esquecé-la apés
alguns anos — um compromisso intermediario entre a sublimagéo estética e a
adaptacao social. O elemento “irrealista”, imaginativo e ndo-pragmatico é
admitido na medida em que se assemelha cada vez mais, no seu proprio
carater, ao movimento real, reproduzindo e obedecendo a seus
mandamentos. A arte é desartizada [entkunstet]: ela mesma se transforma

em peca daquela adaptacdo que € contraria a seu préprio principio.
(ADORNO, 1998, p. 129).

Indicios desse conceito ndo se fazem presentes de forma clara em outros

48 Adorno empregou esse termo pela primeira vez em seu livro Prismas (1955), denunciando o
fendmeno do jazz.

49 De acordo com Freitas (2008), o prazer estético que a arte deve proporcionar é o de descortinar esse
véu que paira sobre nossa individualidade concreta, reprimida e abafada pelo esforco individual de
insercdo na sociedade. Seria este prazer que ndo mascara a realidade, o que nos libertaria de uma
vida passiva imposta pela industria cultural.
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textos do autor, mas sempre sdo sinalizados aspectos que envolvem essa
desartificacdo da arte na era pos-auratica. Tais indicios se revelam na discussao da
paixdo pelo palpavel e do adestramento feito pela cultura de massa. Na Teoria
Estética, obra na qual se desenvolve o conceito de Entkunstung®’, especificamente
na secdo que trabalha a situacédo da arte, ha um subcapitulo que recebe o nome de
“Entkunstung da Arte; Critica da industria cultural”. L4, os dois principais conceitos que

se referem a cultura de massa, industria cultural e Entkunstung, séo indissociaveis.

Os ingénuos da industria cultural, avidos das suas mercadorias, situam-se
aquém da arte; eis porque percebem a sua inadequacao ao processo da vida
social actual — mas néo a falsidade deste — muito mais claramente do que
aqueles que ainda se recordam do que era outrora uma obra-de-arte.
Impelem para a Entkunstung da arte. A paixdo pelo palpavel, de ndo deixar
nenhuma obra ser o que é, de acomodar, de diminuir a sua distancia em
relagdo ao espectador, € um sintoma indubitavel de tal tendéncia. (ADORNO,
2003b, p. 28).

Entkunstung, ou desartificacdo corresponde ao fendmeno em que a arte
perde progressivamente suas qualidades e propriedades tradicionais para tornar-se
outro tipo de coisa. A este “outro tipo de coisa” podemos diagnosticar os produtos da
industria cultural, como resultado das forcas ideoldgicas dominando o mundo
administrado, tornando a arte mera mercadoria.

Neste momento, podemos também inferir a andlise de Walter Benjamin
(2012a) sobre a perda aura®' na época da reprodutibilidade técnica. Esse processo é
sintomatico e seu significado vai muito além da esfera da arte. A aura em Benjamin
pode ser compreendida como “uma teia singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a aparigdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”
(BENJAMIN, 2012a, 184). A reproducéo atinge a aura do objeto reproduzido. Se a
obra de arte exigia o distanciamento para sua contemplacdo e compreensao, essa
relacao de distancia do espectador para com o objeto é rompida pela proximidade que

a fotografia inaugura com suas imagens cada vez mais nitidas e expostas na cara do

50 O desencantamento da arte € uma das interfaces de um processo mais amplo a que Max Weber
designou como desencantamento do mundo (Entzauberung der Welt) e que Adorno, enquanto leitor
de Weber, conhecia profundamente.

51 Contudo, a perda da aura nao é vista de forma negativa por Benjamin. Com o fim do valor auratico,
a obra-de-arte amplia 0s horizontes, cria expectativas de relacionamentos no mundo de imagens.
Quando a obra se torna independente do contexto histérico em que esta inserida, seu teor factual
(Sachgehalt) surge seu contetido de verdade (Wahrheitsgehalt) e quando se libera das relacdes de
culto (Kultwert), adquire significagcdo no hoje. Ao se libertarem da tradi¢éo, as obras de arte passam
a ser expostas através da reproducéo técnica, tornando-se apropriacdo do coletivo, o que permite
um maior acesso a todo o publico.
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contemplador, revelando o inconsciente 6tico, assim como a psicanalise revelou o
inconsciente pulsional, devido a experiéncia da imagem com as novas técnicas para
sua modificagéo.

Essa perda da aura pode ser exemplificada com o que Adorno,
posteriormente, denominou paixdo pelo palpavel (Leidenschaft zum Antasten),
sintoma mais caracteristico da Entkunstung. Devido a grande difusdo e intensidade
dos movimentos de massa, esta tem a preocupacao de fazer as coisas ficarem cada
vez mais proximas, tornando dificil resistir & necessidade de possuir o objeto, h4 uma
crescente vontade de té-lo o mais perto possivel. O consumidor projeta no objeto a
esperanca de que, ao possuir o objeto de arte, este lhe proporcione algo além de sua
verdade ou conhecimento; a sublimacgéo estética € perdida ao passo que o espectador
“quer tornar a obra semelhante a si mesmo” (ADORNO, 2003b, p. 29), ao invés de
buscar uma compreensdo critica daquilo que estd contemplando. Decerto, o
espectador acredita na semelhanca do objeto consigo e, dessa maneira, esse objeto
artistico passa a ser um talisma da identidade. Antes do total controle, por meio da
apreciacgao artistica, o sujeito/espectador deve se perder e esquecer de si mesmo, ao
ponto de extinguir-se na obra de arte. Mas ao invés disso, o espectador projeta seus
impulsos em tudo que lhe é apresentado.

Para haver uma real compreensdo acerca da obra, a arte precisa de um
certo distanciamento entre o objeto e o sujeito que a contempla, obtendo, dessa forma,
a verdade e o conhecimento que o objeto estético possui e deve transmitir.

No entanto, como tabula rasa de projec¢des subjectivas, a obra de arte
desqualifica-se. Os polos da sua Entkunstung s&o os seguintes: por um lado,
torna-se coisa entre as coisas; por outro, faz-se dela o veiculo da psicologia
do espectador. O espectador substitui 0 que as obras de arte reificadas ja ndo
dizem pelo eco estandartizado de si mesmo que percebe a partir delas. A

industria cultural pde em andamento este mecanismo e explora-o. (ADORNO,
2003b, p. 29).

A todo instante a industria promete felicidade e satisfacdo aos seus
clientes. Prazer este que nunca é alcancado, pois a maquina que move 0 cConsumo
gira muito rapidamente, “ao mesmo tempo que ja determina o consumo, ela descarta
0 que ainda nao foi experimentado porque € um risco” (ADORNO; HORKHEIMER,
2006, p. 111). Na medida em que promete o prazer com a posse de algo, ela o nega
ao individuo, fazendo nascer um ciclo vicioso que auxilia na destruicdo da producao
artistica, enquanto evidencia a necessidade da substituicdo do objeto de arte. E visto

que
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[...] a indUstria cultural ndo cessa de lograr seus consumidores quanto aquilo
que esta continuamente a lhes prometer. A promissoria sobre o prazer,
emitida pelo enredo e pela encenacdo, € prorrogada indefinidamente:
maldosamente, a promessa a que afinal se reduz o espetaculo significa que
jamais chegaremos a coisa mesma, que o convidado deve se contentar com
a leitura do cardapio [...]. Eis ai o segredo da sublimacao estética: apresentar
a satisfacdo como uma promessa rompida. A inddstria cultural ndo sublima,
mas reprime. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 115).

A partir do momento em que é reprimido o desejo, o individuo se sente
desamparado dentro da sociedade. A obra traz a esperanca de que, ao possui-la, esta
lhe proporcionara importancia e prestigio no mundo em que vive. Existe hoje uma
“necessidade imanente ao sistema de n&o soltar o consumidor, de ndo lhe dar em
nenhum momento o pressentimento da possibilidade de resisténcia” (ADORNO;
HORKHEIMER, 2006, p. 117). A distancia que é exigida entre sujeito e objeto ndo se
configura nesse estagio de controle da arte. Tal distancia € extinta, o que reforca a
aniquilagdo de individuos livres e a sua substituicAo por individuos ddoceis e
“satisfeitos”, que rejeitam a arte auténtica em detrimento da arte de entretenimento.

No entanto, Adorno (2003b) aponta que o Entkunstung da arte ndo se
define apenas como fase da sua liquidacdo, mas como tendéncia evolutiva notando
gue uma certa dissolucéo da realidade empirica pode levar a uma “indagacao sobre
o relacionamento da arte com aquilo que lhe é radicalmente exterior e promover 0
contrario da falsa projecao” (DUARTE, 2007, p. 29-30). Essa promocao advém do que
se chama de arte autbnoma/auténtica/séria. As obras de arte, para serem autbnomas,
devem apontar para algo como a utopia ou transcendéncia; somente desse modo, as
obras de arte se tornam espirituais, mostrando-se imdéveis e dindmicas, em que, ao
mesmo tempo que se revela, se oculta, convidando a decifrar o enigma que a propria
obra é. Essa transcendéncia ocorre através do abalo, do incémodo, quando diluimos
a arte em nosso mundo reificado. Assim, poderiamos fazer o remanejamento da

percepcao que nos é dada e absorvida, para novas producdes de nossa subjetividade.

4.1.1 Mimesis

Ao constatar o fracasso do esclarecimento, Adorno ndo faz alusdo a
tempos imemoriais em que havia uma razdo melhor do que a gerida pela racionalidade
técnica. Sua afirmacéo € a de que houve uma potencialidade nunca desenvolvida, de

modo que nunca se dispensaria a ratio. Muito pelo contrario, se a razdo houvesse se
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desenvolvido por outras vias e com outros elementos, ela poderia ser mais racional,
ndo menos. Na formacdo da razdo, percebemos que alguns elementos foram
sucumbidos pela autoconservacao, o que poderia ter dado mais razéo a propria razao.
Um desses elementos que foi corrompido ao ponto de trazer uma razéo irracional é a
prépria mimesis. O conhecimento mimético se exerce representando a imagem ou a
sensacao que se tem da realidade, na aproximacdo do simbolo com o fenébmeno
natural que representa. Para Freitas (2008), o comportamento mimético é estético-
cognoscente que, se ndo era capaz de resultados para a producgdo tecnolégica, talvez
fosse capaz de melhor integrar o homem a natureza.

Ocorre que o sentido adorniano de mimesis difere da concepcdo que a
tradicdo carrega, seja a visdo platbnica ou aristotélica. A definicdo supera a ideia
platbnica da capacidade dos objetos do mundo sensorial de imitar o modelo ideal do
suprassensivel e vai mais além do que para Aristoteles®® seria a representacédo
constituida a partir da acdo humana. A mimesis, em Adorno:

[...] ndo é imitagdo, € a inversdo deste carater da mimesis platonica. Ela diz
muito mais respeito a concepgao de arte do “lon”. Ela sim é o regresso do
irracional, do ndo conceitual, que pode ser encontrado no “lon” a partir de
uma viséo secularizada. Adorno fala de um conteddo metafisico da arte, o
gual seria o préprio contetido de verdade da obra que ndo pode ser fabricado
pelo homem, embora dado pela natureza e pela histéria, ndo na medida em
gue seja imitada, mas na medida em que se elabora o seu contrario; apesar

da inversdo, ndo deixa de existir a referéncia e o ponto de partida da natureza.
(TIBURI, 1995, p. 101).

Mimesis corresponde, portanto, a uma atividade arcaica descrita como uma
adaptacao orgéanica a natureza, implicando em uma identidade imediata entre sujeito
e objeto. Dentro da Dialética do Esclarecimento percebemos que o significado de
mimesis é exposto no interior da cultura. A mimesis € “um elemento que foi proscrito
em prol do progresso racional da civilizacao; ela seria a assimilacao fisica do individuo
a natureza que ainda nédo estaria subjugada ao conceito e a racionalidade desejosos
de poder” (TIBURI, 1995, p. 85). Ela esta intrinsecamente atrelada a racionalidade,
perfazendo-se mesmo numa dialética — mimesis/racionalidade — da qual poderia se
dizer que ocorre subjacente a dialética do esclarecimento.

Nessa fase de indeterminagcéo, o homem teve que escolher entre se sujeitar

52 Na obra A Poética de Aristételes, a nocdo de mimesis apresenta um carater cognitivo, que traz um
prazer na elaboracdo do objeto artistico que diferente da no¢éo platbnica, ndo ficava preso a mera
cépia, mas possibilita a absorcédo de elementos imaginarios quando de seu fazer artistico. Inserido
no fendmeno da inddstria cultural, a mimesis encontra-se restringido a imitar, copiar uma vida
danificada.
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a natureza ou subjuga-la. Diante das ameacas externas e das limitacbes do medo que
a natureza impunha, cabia ao homem se emancipar desta e tornar-se seu senhor, na
medida em que desenvolvesse um ego como instinto de sobrevivéncia para dominar
essa natureza exterior. Para isso, ele precisa desenvolver métodos adequados.
Conforme Tiburi,
[...] estes métodos e este fim representam a racionalidade e seu contetdo
instrumental-teleolégico originario. Para desenvolvé-la — a racionalidade — o
€go precisa reprimir a natureza no seu interior; para se tornar racional ele
precisa eliminar o nédo racional nele contido. Na arte sera apresentada a
mimesis como retomada deste estado natural ndo racional que foi reprimido

pela civilizacdo, como manifestacdo do primitivo livre da racionalidade
instrumental. (1995, p. 147).

O que se deveria esperar € que 0 sujeito imitasse tudo que fosse diferente

do que se espera. Porém, no processo em que a arte se encontra vulgarizada, o

objetivo é distanciar cada vez mais o sujeito do objeto. A mimesis aqui ndo pode,

portanto, ser entendida como uma mera imitacdo do real, mas sim como uma dialética

negativa da imitagdo, que denuncia a violéncia da raz&o instrumental, pois, na era

técnica, a arte torna-se mediocre quando camufla as relagdes sociais como mediacdo
universal:

[...] a oposicao das obras de arte & dominacdo é mimesis desta. Elas devem

assemelhar-se ao comportamento dominador para conduzir algo de

gualitativamente diferente do mundo da dominacdo. Mesmo a atitude

imanentemente polémica das obras de arte perante o existente assume em

si 0 principio ao qual, aquela se submete e o desqualifica em simples ente; a

racionalidade estética quer reparar os danos causados no exterior pela
racionalidade dominadora da natureza. (ADORNO, 2003b, p. 321-322).

Percebemos que a mimesis pode ter sua no¢ao representada na natureza,
no que concerne ao relacionamento do homem com o que lhe é externo. E, pois, a
mimesis que liga 0 homem ao mundo ambiente, mas para que isso seja possivel, deve
existir um sujeito consciente destas possibilidades. No entanto, na tensao que existe
entre objeto e sujeito, o individuo hoje perde sua subjetividade, tornando inviavel uma
mimesis verdadeira; a esse fendbmeno Adorno d4 o nome de falsa mimesis.

Na obra da Dialética do Esclarecimento (1944), a falsa mimesis é
condenada por Adorno, pois é descrita como um processo de identificacao perversa.
Essa condenacdo é constatada devido ao fato de se recusar um acordo ou um
compromisso com a realidade existente e que esta constituida em bases autoritarias,

sendo
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[...] o reverso da mimese genuina, profundamente aparentada a mimese que
foi recalcada, talvez o trago caracterial patoldgico em que esta se sedimenta.
S6 a mimese se torna semelhante ao mundo ambiente, a falsa projecao torna
o mundo ambiente semelhante a ela. Se o exterior se torna para a primeira o
modelo ao qual o interior se ajusta, o estranho tornando-se o familiar, a
segunda transpde o interior prestes a saltar para o exterior e caracteriza o
mais familiar como algo de hostil. Os impulsos que o sujeito ndo admite como
seus e que, no entanto, lhe pertencem séo atribuidos ao objeto: a vitima em
potencial. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 154).

Substituindo o comportamento mimético pela falsa mimesis, recairemos na
identificacdo pela imitacdo. Segundo Adorno, somos incentivados a abandonar a
tendéncia de representar 0s outros que, por sua vez, implica a identificacdo. Essa sé
pode ocorrer pela aproximagdo com o0 objeto da identificacdo, mas o individuo,
obrigado a abandona-la, torna-se vazio, se enfraquece. Antes, o igualar-se permitia a
diferenca; hoje, com a falsa mimesis, o igualar-se gera uma sociedade competitiva
que afirma seu poder, na criacdo de um “nés” identificante nivelador.

Diante da instrumentalizacdo e do controle do mundo administrado, no qual
0 comportamento mimético pode voltar a se apresentar como uma instancia capaz de
possibilitar uma nova forma de experiéncia? Seria, pois, a arte auténtica que rompera
com os padrdes impostos, pois “a arte é o refugio do comportamento mimético”
(ADORNO, 2003b, p. 68). Para Adorno,

[...] nela, o sujeito expBe-se, em graus mutdveis da sua autonomia, ao seu
outro, dele separado e, no entanto, ndo inteiramente separado. A sua recusa
das praticas magicas, dos seus antepassados, implica participacdo na
racionalidade. Que ela, algo de mimético, seja possivel no seio da
racionalidade e se sirva dos seus meios, € uma reacdo a ma irracionalidade
do mundo racional enquanto administrado. Pois, 0 objectivo de toda a
racionalidade, da totalidade dos meios que dominam a natureza, seria o que
ja ndo é meio, por conseguinte, algo de ndo-racional. Precisamente, esta
irracionalidade oculta e nega a sociedade capitalista e, em contrapartida, a
arte representa a verdade numa dupla acepg¢éo: conserva a imagem do seu

objectivo obstruida pela racionalidade e convence o estado de coisas
existente da sua irracionalidade, da sua absurdidade. (2003b, p. 68).

Ao atentar para o fato de que dentro da sociedade administrada a mimesis
desenvolve um caréater negativo (falsa mimesis), Adorno ndo descarta dessa forma
corrompida da mimesis como instancia que possibilita outra forma de experiéncia, ou
seja, uma forma n&o vinculada a racionalidade instrumental. Portanto, é preciso
entender este conceito ndo como simples imitacdo do real a fim de se adequar ao
social danificado, mas sim como abrigo da liberdade e saida ao ndo-idéntico. Como

afirma Seligmann (2010, p. 100), “Adorno sonha com uma estética para além da mera
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aparéncia, tal como ele |é€ nas obras de Beckett. Para além da copia e da afirmacéo
mentirosa do cosmo e do individuo”.

Como visto, a semiformacdo e a regressdo sdo sintomas do mundo
danificado que impossibilitam os individuos de penetrar na experiéncia do novo, do
gue é desconhecido e ndo assimilado pela totalidade. Cabe agora pensar se a arte
auténtica é capaz de (re)existir diante da totalizacdo do mundo. Seria possivel, no
momento presente, obras de arte que relnam elementos necessarios para
estabelecer a dialética entre racionalidade e mimesis? E nesse sentido que
avancamos para a investigacdo de obras capazes de apreender a negatividade
presente nessa tensao dialética, com a intencéo de abrir novas perspectivas para uma

reeducacdao do individuo.

4.1.2 Arte de entretenimento x Arte auténtica

Um dos pontos que merecem destaque na teoria de Adorno é a reafirmacéo
da clara diferenca entre uma obra que pode ser vivenciada e compreendida Unica e
exclusivamente pela razdo estética, em contrapartida da alegria banal de uma obra
de consumo e entretenimento, que nada mais € que mera mercadoria, movendo-se
pela lei da oferta e da procura, da superficialidade, criando necessidades e
expectativas, ludibriando o individuo. Mas nesse momento ndo cabe aqui assinalar
artistas ou obras de arte que se enquadrem em uma dessas determinacdes, mas sim
perceber qual o tipo de arte € mais dificil de se adequar ao processo de mercadoria,
um tipo de arte subversiva, problematica.

A arte é o refugio da racionalidade. Mesmo demonstrando que sua
existéncia estd ameacada na sociedade atual ndo se pode ignorar o potencial que ela
possui. Adorno resguardou para a arte seu poder de critica social por meio da negacéao
do proprio social, de salvar a autonomia da arte como objeto estético e, a0 mesmo
tempo, consolidar sua soberania como forma de conhecimento que também se
desassocia de outros discursos e esferas de valor. A arte deve se colocar contra as
instituicbes que a criaram para que ela possa se defender das reducdes que o
mercado faz dela.

Adorno apresenta a tese de uma arte que, devido ao seu carater
expressivo, ndo esta comprometida com a racionalidade instrumental, pois a

“relevancia da tecnologia nas obras de arte ndo deve instigar a submeté-las aquele
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tipo de razdo, que suscitou a tecnologia e nela se prolonga” (ADORNO, 2003b, p.
295).

Nem toda arte pode ser vista como auténtica. A arte que serve aos
interesses do capital, neutraliza as perspectivas de cogni¢éo. A arte do entretenimento
nao pode desempenhar o papel de emancipacao do sujeito, uma vez que “existe um
ramo industrial que explora econdmica e ideologicamente a necessidade humana de
cultura e que possui, portanto, objetivos antagbnicos aos da arte no sentido
convencional” (DUARTE, 2007, p. 111); seu objetivo € ser comercializavel e gerar
lucro.

Assiste-se, portanto, a uma progressiva insercdo da arte na esfera da
indUstria capitalista. Rebaixando as obras do nivel de mercadorias que
obedecem a lei da oferta e da procura, fazendo a arte entrar no ciclo da
producéo [...]. A arte precisa se tornar “palpavel”, acessivel ao amador que
deixa de percebé-la como expressdo de uma vida melhor que a que suporta.
Se bem que reconhecida como ndo consumivel, no sentido préprio do termo,

a arte é para o amador, como o produto de luxo para o consumidor.
(JIMENEZ, 1977, p. 85).

Na histéria da filosofia, o discurso estético ndo possui uma uniformidade
caracteristica como em outros temas. Entre os filésofos, a concepcao de arte sempre
oscilou em diferentes perspectivas. Mas sempre convergia a um mesmo ponto: em
dar a arte um status privilegiado em suas teorias. Todo o discurso sobre a arte
objetivava conferir-lhe certa importancia como auténtica expressédo do conhecimento.
Adorno confere essa importancia a arte e, por isso, adota em sua filosofia o “ensaio”
como forma de vinculo entre arte e pesquisa. Valorizar a arte, contudo, significa em
seu pensamento algo mais que a reflexdo estética. Ela se torna relevante quando esta
inserida em uma critica da cultura, da sociedade capitalista, da razao cientifica, da
cultura do entretenimento e da alienacdo das consciéncias. Nao se pode, pois,
desvincular o discurso estético de Adorno do projeto da Teoria Critica.

A arte, no mundo contemporéaneo, so resiste enquanto pode ser critica e
filoséfica para garantir seu direito a existéncia. Pois “a arte parece estar condenada a
situacdo aporética, e toda tentativa atual, para dela escapar, estd para Adorno,
destinada ao fracasso” (JIMENEZ, 1977, p. 157). Ela se encontra num verdadeiro
estado de paralisia, pois mesmo tendo se livrado das fun¢des que outrora exercia —
funcdes culturais, religiosas ou morais —, 0 mundo capitalista soube atribuir-lhe um
lugar especifico no seio da realidade social. A arte acaba se integrando na rotina das

mercadorias. Sua autonomia, conquistada depois de muito esfor¢o, se volta contra
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ela, sendo levada também a ser veiculo ideoldgico do poder social:

[...] a aporia € uma das consequéncias do duplo carater da obra, “polémico”
e “ideolégico”. Ela é polémica porque sua simples presenga na realidade
social ja traz em si uma condenacédo do mundo existente. Ela é igualmente
ideoldgica, j& que, produto do trabalho social, ela ilustra os efeitos da
dominagéo, de que constitui um testemunho. (JIMENEZ, 1977, p. 147).

Na obra Dialética do Esclarecimento (1944) e em sua Teoria Estética
(1970), Adorno aproxima a arte a critica filosofica e nos mostra o poder que a arte
possui de manipular e atuar na reificacdo do individuo, constatando o fato de que a
razao instrumental invadiu a area da cultura e da criacao artistica, deturpando o seu
papel social. E a busca por uma arte emancipada que faz com que Adorno desenvolva
sua teoria critica como forma de recuperar uma verdadeira dimenséo social da arte.

Adorno contrapde os produtos da industria cultural ao sentido de obra de
arte auténtica e séria, que possui um “valor de verdade”, pois se apresenta muito
distante da precaria condi¢cdo material humana e, ao mesmo tempo, se manifestava
como protesto a ordem vigente. Quando a arte protesta, negando o ambito das
relacbes socioecondmicas, ela atrai para si uma “promessa de felicidade”, que
significa afirmar no contexto da obra uma possibilidade para o futuro. A natureza
inesperada da arte auténtica reflete uma sociedade que ndo mantinha expectativas
do artista, uma vez que se encontra livre das exigéncias do mercado e capaz de
produzir algo que refletisse a beleza. Ao evocar a possibilidade da arte no mundo
contemporaneo, podemos inferir que, se a arte € possivel, o individuo é livre quando
a contempla, o que o ajuda a superar a falta de liberdade no mundo em que vive.

A arte emancipada deve recuperar seu carater libertador, ao passo que a
sociedade também haveria de recuperar sua autorreflexdo, o que parece permanecer
apenas como uma promessa. Adorno nos convida a uma nova leitura da obra de arte,
tomando consciéncia dessa realidade sem saida, na qual a arte se encontra. Adorno
busca uma arte livre dos ditames do mercado. Valorizar a arte que surge entre as
camadas mais populares e as ditas marginalizadas, as quais nao estejam corrompidas
pelo interesse econémico da inddstria cultural, € o primeiro passo em busca de uma
arte emancipada. Geralmente essas artes tidas como marginalizadas sao deixadas
de lado por serem de dificil compreensado, visto que a Kulturindustrie impde
esquematismos para que o individuo s6 se aproxime do que é mais facil de assimilar,

sem muita reflexdo. Todos aqueles que estao inseridos na industria cultural sdo
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[...] livres para dancar e para se divertir, do mesmo modo que, desde a
neutralizacao historica da religido, sdo livres para entrar em qualquer uma
das inimeras seitas. Mas a liberdade de escolha da ideologia, que reflete
sempre a coer¢gdo econfmica, revela-se em todos os setores como a
liberdade de escolher o que é sempre a mesma coisa. (ADORNO;
HORKHEIMER, 2006, p. 138).

A industria acaba sempre impondo o igual e marginalizando o diferente.
Para Adorno, é nesse diferente que a arte desenvolve caracteristicas emancipatorias.
Um diferente capaz de devolver ao individuo a capacidade de questionar o papel que
desempenha dentro da sociedade totalmente administrada. Para Adorno, a arte
emancipada teria de se retirar desse carater coletivo de dominacéo e ser colocada a
servico de um proposito iluminista®3, capaz de libertar o individuo dessa dominacéo
que o cega. De acordo com Thompson (2010), uma obra de arte bem-sucedida é
aguela que questiona ao invés de confirmar a oposicdo que existe entre arte e
sociedade.

A arte precisa se tornar autocritica, voltar-se contra si, produzir uma tensao,
um incémodo, capaz de inquietar o sujeito. Uma arte auténtica é aquela que produzi
um abalo que serve como um processo educativo que possa formar uma subjetividade
capaz de confrontar-se com a realidade deste mundo danificado. A mudanca da
percepcdo, causada pela arte auténtica, atuaria nesse processo de preparar 0
individuo para as tensdes do mundo, tirando-os de sua passividade. Enquanto a arte
de entretenimento condiciona a um relaxamento, que conduz o individuo a manter sua
inércia frente as adversidades do mundo, a arte auténtica condiciona a uma forma de
experiéncia subjetiva, em que o individuo, ao fazer critica da arte, pode extrair seu
potencial emancipatério. Segundo Adorno (2003b), esta ultima, é aquela capaz de
promover uma experiéncia estética de fato dialética, na qual o fruidor se percebe como
natureza e ndo-natureza. E representacio da realidade e antitese dessas situacdes

reais, pois ela também é negacéao.

53 Importante destacar que, ao falar de um propésito iluminista, Adorno pretende repensar a concepgao
trazida pela promessa iluminista do século XVIII, que apostou na libertacdo do homem através dos
avancos cientificos e positivistas. Seu confronto e denuncia se da para com o esclarecimento
pautado na racionalidade cientifica que, na sua visdo, promove retrocessos ao invés de progresso.
A expressdo maxima que ele lamenta foi a barbéarie ocorrida nos campos de concentracao (Segunda
Guerra Mundial). O que ele evoca é uma critica a este esclarecimento que condiciona o homem a
barbérie. A propria reflex&o critica acerca dos efeitos oriundos da instrumentalizacéo j4 é uma nova
forma de pensar um esclarecimento pautado na racionalidade critica-reflexiva. O ideal iluminista a
ser resgatado vem da propria critica ao que ele constata como fraude. Na arte, esse ideal surge
guando esta adota uma postura antagbnica em relagdo a sociedade administrada, sendo negacgéo
determinada de uma sociedade determinada (ADORNO, 2003b).
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4.1.3 Kitsch ou a arte “vulgar”

Caracteristico da arte de entretenimento, a arte como kitsch torna-se uma
mercadoria Util para a manutencdo do sistema. Apesar de uma fonte de prazer para
um publico de massa, o kitsch € normalmente considerado um produto negativo e
usado como uma declaracio pejorativa. E vista como um tipo de criagdo que reafirma
mais do que desafia a norma coletiva, uma fonte de puro entretenimento em oposi¢cao
a elevada percepcao gerada pela arte auténtica.

Embora sua etimologia seja ambigua, os estudiosos geralmente
concordam que a palavra kitsch entrou na lingua alema em meados do século XIX.
Frequentemente sinbnimo de “lixo”, como um termo descritivo, kitsch pode derivar da
palavra alema kitschen, que significa den Strassenschlamm ausammenscharren (para
coletar lixo da rua). O verbo aleméao verkitschen (para baratear) é outra fonte provavel.
Da mesma forma, o Oxford English Dictionary define kitsch na forma verbal como
“tornar sem valor”, classificando esses tipos de objetos como aqueles “caracterizados
por pretensao inutil”. Em seu pequeno ensaio intitulado Kitsch, Adorno (2020, p.45)
atenta para que “se a interpretagao que deriva essa palavra do inglés sketch € correta,
entdo kitsch designaria, antes de tudo, aquilo que permanece irrealizado ou apenas
indicado”.

Para Adorno (2020), todo kitsch é ideologia e, por ser assim, carrega e
dissemina os valores que mantém o status quo, contribuindo para a idealizacao da
existéncia do burgués e do proletario. A sinalizacdo para este aspecto que engloba a
arte/mercadoria € uma forma do autor sinalizar 0 perigo que se encontra naguela arte
que se pretende ser de “bom nivel”. E contra esse tipo de arte que Adorno pretende
lancar um olhar atento para o que ele chama de “kitsch com classe”. Este tipo de arte
com pretensdo a ser sofisticada mascara o processo de padroniza¢do ao qual esta
submetida; com enfeites de uma erudicéo falsa, que colabora para a semiformacéo
do individuo, pois ndo passa de uma semicultura.

O processo de contemplacdo dessa arte “vulgar” acarreta diversos
sintomas que podemos constatar no mundo atual, sendo um deles a liquidagao do
particular pelo universal. Isso se da pelo fato de que o processo de catarse,
apresentado pelo que hoje denominamos kitsch, uma catarse que regride o individuo,

7

pois a industria cultural ndo é capaz de promover uma verdadeira catarse que



108

promova o desenvolvimento de uma sensibilidade estética. O proposito de uma
catarse puramente no sentido emocional focado no fruidor, visdo que a tradicdo nos
apresentou, foi rapidamente capturada pela inddstria da cultura que ndo faz outra
coisa senao fornecer aos seus consumidores o mais do mesmo, a fim de dominar e
imobilizar os individuos diante das tensdes sociais. O kitsch, assim como a obra de
arte, € histérico, indexa os valores da cultura de massa em uma determinada época,
ao mesmo tempo em que expde a relagédo entre as massas e as for¢as que controlam
a producdo. Muda, mas permanece sempre 0 mesmo, atuando no processo de
repressdo e sufocamento. A catarse provocada por esse tipo de arte excita seus
espectadores, mas nega a sua satisfacdo. Tal fato de insatisfacdo os fazem retornar
essa frustacdo em forma de barbarie. Esse controle libidinal impede que os
espectadores ndo vejam a liquidacao de suas particularidades.

As particularidades do eu ndo passam de mercadorias monopolizadas e
socialmente condicionadas por uma falsa insercdo no universal. A industria
monopoliza e condiciona essas particularidades, fazendo passar por algo
extremamente natural. Interfere nas particularidades em prol de uma massificacéo.
Porém, atua ndo sé no individuo, mas também em tudo que o cerca, em especial na
producdo artistica.

O individual reduz-se a capacidade do universal de marcar tao integralmente
0 contingente que ele possa ser conservado como o mesmo. Assim, por
exemplo, o ar de obstinada reserva ou a postura elegante do individuo exibido
numa cena determinada é algo que se produz em série exatamente como as

fechaduras Yale, que sé por fracbes de milimetros se distingue uma das
outras. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 128).

Adorno atenta para o fato de que a indastria cultural se vangloria por uma
duvidosa harmonia entre o universal e o particular. Duvidosa porque, a0 mesmo tempo
em que quer que o individuo participe dessa universalidade, ela o impede de possuir
suas individualidades. A pseudoindividualidade “é um pressuposto para compreender
e tirar da tragédia sua viruléncia: é s6 porque os individuos ndo sao mais individuos,
mas sim meras encruzilhadas das tendéncias do universal, que é possivel reintegra-
los totalmente na universalidade” (ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p. 128). O que
falta no universal sdo referéncias solidas para que o particular possa se amparar. A
sociedade capitalista massacra essas referéncias e os valores individuais séo
transportados para o ambito universal, no qual as caracteristicas individuais séo

organizadas e ditadas conforme o desejo do todo capitalista. Para Adorno (2006), as
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particularidades do eu ndo passam de mercadorias monopolizadas e socialmente
condicionadas, mas que todos sao induzidos a pensar que é algo natural. Por mais
que a sociedade totalmente administrada vise a falsa reconciliagcdo entre universal e
particular, devemos considerar que hoje essa relacdo esta condenada a esfera
particular, uma vez que estamos inseridos numa sociedade individualista.
Buscar uma identidade entre universal e particular € uma tarefa dificil.
Segundo Adorno, a questéo seria reestabelecer uma realizacao efetiva do universal
na reconciliagdo das diferencas. O grande problema enfrentado, atualmente, é tratar
a universalidade como sinénimo de igualdade. Tratar todos com igualdade €, para o
autor, uma forma de discriminacdo, fato que ocorre frequentemente no mundo
globalizado. E interessante, portanto,
[...] que todos 0s homens sejam iguais uns aos outros, é precisamente o que
yiria _a,(_:alhar para a so_ciedade_. Ela considera as diferNengas reais ou
Imaginarias como marcas ignominiosas, que atestam gque nao se avangou o

bastante, que algo escapou da maquina e ndo esta inteiramente determinado
pela totalidade. (ADORNO, 1993, p. 89).

Uma vez que a industria nega aquilo que promete, as pulsées libidinais
recalcadas geram um sentimento de insatisfacdo e a cultura de massa desqualifica o
sujeito e impede que este mostre suas diferencas. Essa igualdade de todos forma “um
ser genérico”, que busca a todo custo se enquadrar e pertencer a algum grupo e, para
isso, se entrega facilmente a cultura dita “vulgar”, que “esta misturado em toda a arte
como um veneno; separar-se dela constitui hoje uma das tentativas mais
desesperadas” (ADORNO, 2003b, p. 268).

4.2 O retorno ao belo natural: caminho para uma arte emancipada

A discussdo sobre a relacdo entre beleza artistica e beleza natural,
comecou na época da Critica da faculdade de julgar (1790), introduzida por Immanuel
Kant. O filosofo de Konigsberg considerava a beleza natural maior do que a artistica.
Ja para Hegel®*, a beleza da arte é melhor do que a beleza da natureza. No século

54 Hegel, ao apresentar seu argumento sobre a beleza, a concebe exclusivamente nas belas-artes e
mantém totalmente de fora a beleza da natureza. Segundo Hegel (2001), a ideia é constantemente
oposta a Natureza e a mente gera arte, que da ideia a natureza. Além disso, ele considera que a
beleza na natureza é muito amorfa e ndo hé critérios para analisa-la. Argumenta que uma fantasia
“boba”, que passa pela mente de uma pessoa, € superior a qualquer criagdo da natureza. Essa
diferenca constante entre a beleza da arte e a beleza da natureza é um ponto vital. Assim, Hegel se
insere na histéria da estética contra o conceito de Kant que € a beleza mais reconhecida da natureza.
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XX, Theodor Adorno mudou as hierarquias relacionadas com a ideia de beleza. Em
sua Teoria Estética, explica que a beleza natural ndo € superior a artistica. Ele
argumenta que a beleza natural é um pré-requisito para o tratamento positivo da
beleza proveniente da arte. Reconhecendo a habilidade estética da natureza, o autor
considera positiva a experiéncia estética das obras de arte. Dessa forma, 0 seu
conceito de beleza dialoga com as definicdes de seus antecessores.
Entende-se que a arte € livre e ndo se limita a uma determinada condicao.
Ela € a expressdo mais verdadeira do homem que tem o poder de sentir o mundo
(aisthesis) através do valor que representa, a saber, a beleza, o belo e é responsavel
pela sintonia do individuo com a obra, a partir das denuncias que esta faz. Este valor
surge no momento em que a arte assume uma postura critica em relacao a industria
da cultura e que faz oposicao a sociedade administrada. Adorno (2003b) mostra que
a arte auténtica, devido ao seu carater expressivo, ndo fica a mercé da racionalidade
instrumental. Este tipo de arte possui uma natureza que fala, que produz sentido
historico, criando uma relagéo diferente, ndo instrumentalizada, frente a sociedade.
O que a arte imita ndo € a natureza, mas sim seu belo natural. O avango
das forcas produtivas acabou substituindo gradativamente o belo natural pelo belo
artistico, ja que “a transicao do belo natural para o belo artistico € dialética enquanto
transicao para a dominacao” (ADORNO, 2003b, p. 120). O retorno a este belo que foi
substituido é indispensavel para se pensar uma arte auténtica a caminho de uma
emancipacao. Recorrer ao belo natural € uma forma de retorno a um estado de néo-
dominacdo, a um estado que ndo foi subjugado aos ditames da sociedade
administrada. A obra de arte possibilitaria esse retorno que, mesmo tendo uma
natureza mitica, ja esta carregada de racionalidade, fato que apresentamos no inicio
dessa pesquisa. A este retorno, ndo cabe lamentar um possivel “paraiso perdido”,
mas sim uma promessa de reconciliacdo do homem com a natureza, que residiria no
resgate desse belo natural o reino da liberdade. Para o autor,
Belo, na natureza, é o que aparece como algo mais do que 0 que existe
literalmente no seu lugar. Sem receptividade, ndo existiria uma tal expresséo
objetiva, mas ela ndo se reduz ao sujeito; o belo natural aponta para o
primado do objeto na experiéncia artistica subjetiva. Ele é percebido, ao
mesmo tempo, como algo de compulsivamente obrigatério e como
incompreensivel, que espera interrogativamente a sua resolugdo. Poucas
coisas se transferiram tdo perfeitamente do belo natural para as obras de arte

como este duplo carater. Sob este aspecto, a arte é, em vez de imitagdo da
natureza, uma imitag&o do belo natural. (ADORNO, 2003b, p. 87).

A mimesis do belo natural ndo seria dominacdo, mas o Unico lugar da
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liberdade possivel. A obra de arte, como imitacéo deste belo, estabelece uma relacao
nao-violenta; ela o imita como exemplo do que n&o foi corrompido pela racionalidade
instrumental, mostrando uma reconciliagdo que permite a critica da realidade. Tal
critica surge, pois a imitacao da realidade mostra uma despropor¢ao entre 0 que se
esta imitando e sua ndo-realizacdo na sociedade. Através de uma relacao dialética
com a histéria, a natureza pode aparecer como expressdo das obras de arte
auténticas, que buscam uma reconciliacao entre cultura e natureza.

Seriam, pois, as obras que recorrem ao belo natural, aquelas capazes de
possuir um valor critico, visto que sdo obras que se mostram sempre em busca de
resolucao e que nado se entregam tao facilmente a uma assimilacéo docil por parte do
sujeito. Estas se colocam em uma instancia ininteligivel, possibilitando uma
experiéncia que encontre sentido em si mesma.

Identificamos que a intencdo ndo é um ingrediente essencial da obra de
arte. A intencdo jamais deve aparecer numa arte verdadeira. A obra de arte s6 é
considerada enquanto tal quando vira ruina, pois somente naguele momento ela se
liberta das vicissitudes histéricas. A arte procura imitar uma expressdo, que nao
incluiria a intencdo humana. Esta € apenas o seu veiculo. Quanto mais perfeita uma
obra de arte, mais as intencbes dela se ausentam. A natureza, indiretamente o
conteudo de verdade da arte, elabora imediatamente o seu contrario. Se a linguagem
da natureza € muda, a arte aspira a fazer falar o siléncio, exposta ao insucesso pela
contradicdo insuperavel entre esta ideia, que impde o esfor¢o desesperado e aquela,
a gue se aplica o esfor¢o, de um ndo intencional puro e simples.

A intencd@o das obras de arte, porém, € muito pouco o seu conteddo — nao
porque ndo esteja garantido a qualquer intencéo, por mais sobriedade que

esteja aprontada, que a obra a realize: apenas um rigorismo obtuso a poderia
desqualificar como momento. (ADORNO, 2003b, p. 173).

Ao evocar uma arte livre de intencdes, capaz de estimular a reflexao,
Adorno se direciona a arte moderna radical (de vanguarda)®®, um tipo de arte que se
refere a artistas que se colocam culturalmente a frente do seu tempo, que buscam
novos caminhos, novas ideias, novas formas de elaboracéo artisticas. Este tipo de
arte rompe com todo o modo de elaboracao artistica e cultural até entdo produzidos.

Surge como uma resposta as determinacdes impostas a cultura, trazendo novas

55 “E compreensivel o choque sofrido por Adorno, criado no meio da vanguarda musical vienense dos
anos 20 (em contato direto com figuras como Schénberg, Alban Berg e Webern), quando ouviu as
musicas das estagfes de radio norte-americanas.” (KOTHE, 1978, p. 48).
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estruturas. No que se refere ao cinema, suas principais caracteristicas sdo destacadas
na técnica de montagem.

Para ele, a arte na Contemporaneidade perdeu uma funcéo especifica,
estando vinculada a valores de uma determinada classe social ou a valores éticos e
religiosos. A arte pertencente a industria cultural, € cheia de intencdes, procura a todo
custo ser e fazer obra de arte. O desenvolvimento do mercado acabou favorecendo a
dispersédo dos fins a que a arte poderia servir. Com efeito, a arte moderna radical,
ainda recusando a dominacgdo da industria capitalista, foi sempre uma arte que se
nutria do vinculo difuso que a obra possui com aquele que vai adquiri-la.

Ao contrario da industria cultural, a arte ndo tem uma funcdo de
divertimento: ela pretende ser conhecimento, buscar novas formas de criagdo através
de sua ruptura com paradigmas estabelecidos, emancipar a sociedade com uma arte
gue ousa desafiar o idéntico. Para despertar esse antigo compromisso esquecido em
meio ao controle industrial, a arte ndo deveria continuar a “fingir harmonia e melodia
num mundo pouco melodioso ou harménico” (KOTHE, 1978, p. 48). A seriedade do
prazer artistico faz que ela seja diferente do que se experimenta nos meios de
comunicacdo de massa. A arte de vanguarda apresenta uma forca que expressa o
sofrimento cotidiano, faz uso de matérias que chocam nossa sensibilidade. Para
Adorno (2003b, p. 35),

[...] os sinais de desorganizag&o sdo o selo de autenticidade do modernismo;
aquilo pelo qual ela nega desesperadamente o encerramento da invariancia.
A explosdo é um dos seus invariantes. A energia antitradicionalista
transforma-se em turbilhdo devorador. Nesta medida, o Moderno € um mito,
voltado contra si mesmo; a sua intemporalidade torna-se catastrofe do
instante que rompe a continuidade temporal. O conceito de Benjamin de
‘imagem dialéctica” encerra este momento. Mesmo quando o Moderno

conserva, enquanto técnicas, aquisi¢cdes tradicionais, estas sdo suprimidas
pelo choque que ndo deixa nenhuma heranca intacta.

Observamos que a arte moderna e vanguardista®®, ndo subjugada pela
industria cultural, ndo aceita nenhuma tentativa de ser inserida a parametros

socialmente determinados e aceitaveis. Ela

[...] surgiu historicamente como algo de qualitativo, como diferenca dos

56 Para Hobsbawn, “as artes de vanguarda do modernismo anunciavam, com antecedéncia, e muito
antes do que qualquer futurologista, o colapso da sociedade liberal-burguesa. Em 1914, a Europa ja
convivia com o modernismo nas artes, manifestado nos diversos estilos: o cubismo, o
expressionismo, o abstracionismo, o funcionalismo com sua defesa do ndo uso de ornamentos na
arquitetura, a atonalidade musical, com a técnica atonal de Schdnberg, o rompimento da tradi¢&o na
literatura etc.” (1995, p. 178).
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modelos esgotados; eis porque nao é puramente temporal; isso ajuda, alias,
a explicar que ela, por um lado, integrou tragos invariantes, os quais Ihe sdo
habitualmente censurados, e que, por outro lado, ndo é possivel anula-la
como ultrapassada. (ADORNO, 2003b, p. 303).

E por isso que Adorno a define como uma antitese social da sociedade,
pois despreza normas e preceitos de estruturacao preconcebidos, rejeitando modelos
éticos, politicos e religiosos que possam determinar previamente a sua forma. No
campo do cinema ele se concentra em cineastas vanguardistas como Eisenstein e
nas técnicas de montagem que cineastas do inicio do século XX desenvolviam.

O filme encontra-se diante do dilema de encontrar um procedimento que nao
decaia, tornando-o arte industrial e, por outro lado, sem cair no meramente
documentério. A resposta que primeiramente se apresenta é, como ha
guarenta anos, a montagem que ndo se imiscui has coisas, mas as recoloca
em constelagbes escriturais. [...] O apenas montado, sem acréscimo de

intencdo nos detalhes, nega-se a assumir intengdes unicamente com
principio da montagem. (ADORNO, 1986b, p. 105).

A arte moderna de vanguarda, apesar de possuir um estilo mais simples,
tem como caracteristica principal mostrar-se incompreensivel, enigmatica, por isso €
valorizada por Adorno, visto que o autor considera uma obra de arte aquela que possui
enigmas que suscitam investigacdes, isto €, que sejam passiveis de interpretacdes. E
uma arte que deve fazer justica ao poder critico que possui, dando testemunho da
dizimagdo do sujeito na vida moderna. Para Adorno, “somente escritores como
Beckett, Celan ou Kafka faziam justica ao poder critico da arte e davam esse
testemunho” (JAY, 1988, p. 117). E uma arte que expressa racionalmente a
irracionalidade social. Nas palavras de Adorno (2003b, p. 68), ela “conserva a imagem
do seu objetivo obstruida pela racionalidade e convence o estado de coisas existente
da sua irracionalidade, da sua absurdidade”. No cinema, 0 que a arte de vanguarda

busca

[...] € encontrar uma linguagem que seja capaz de renovar o estilo e criar 0
carater especifico da arte cinematografica. Essa procura enfatizava a forga
das imagens que, por suas caracteristicas, seriam portadoras de um novo
Iéxico semantico, aldgico, distantes das amarras do pensamento racional. O
material trabalhado pelo cinema deveria levar o espectador a uma
compreenséo direta, ndo mediada pelas palavras, mas por uma linguagem
baseada na intuicdo, pela percepcéo direta da coisa projetada. A linguagem
cinematogréfica, através do fluxo imagético, poderia expressar artisticamente
os caminhos do inconsciente, dos estados alterados da mente e dos sonhos,
sem a necessidade de recorrer inclusive ao audio — dai sua originalidade e
potencialidade expressiva. (SILVA JUNIOR, 2020, p. 39).

Cabe, ao final desse ponto, uma interrogagéo: ao expor que a arte imita o
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belo natural, o que realmente ela esta imitando? Talvez a arte imite uma utopia, um
nao lugar que se busca. Mirando aquela promessa de felicidade, essa utopia de uma
beleza “natural” talvez ainda possa chegar a sua realizacdo. Esse retorno s6 seria
possivel em uma humanidade liberada, visto que o que foi um dia verdadeiro e
falseado posteriormente no decorrer da histéria sé pode voltar a se manifestar se
forem modificadas as condicbes com as quais liguidaram a verdade em épocas
anteriores. Talvez esse estado de reconciliagdo nunca tenha existido, mas seria na
arte o lugar para continuar a sua busca.

Ao afirmar que o belo na natureza seria “o algo mais” (ADORNO, 2003b, p.
87), podemos perceber o potencial que a arte tem em proporcionar uma experiéncia
estética que rompe com o pensamento controlado pela razao instrumental. Este “mais”
se torna algo incompreensivel ao sujeito, apesar de depender do mesmo. Por isso a
arte auténtica proporciona ao individuo uma experiéncia semelhante a do belo natural,
porque desperta a percepcao para algo transcendente na obra, expressdo da coisa
em si. E desse modo que a experiéncia estética do belo natural é possivel como
apreensdo do carater enigmético da obra de arte, exigindo que o sujeito se relacione
com a obra de maneira diferente com a qual ele esta acostumado e orientado a se
relacionar com os produtos da industria cultural. N&o é possuir, dominar, encontrar
resposta para tudo que a obra pretende interrogar, mas sim experienciar, recuperar o

valor de contemplacéo perdido na era da exposicao.

4.3 O carater enigmatico e o contetudo de verdade

As obras de arte seriam concebidas enquanto verdadeiras, ndo pelo que
revelam na aparéncia, ou pelo que seria inapreensivel, mas sim pelo seu carater
enigmatico que desencadeia uma crise de compreensao que desafia nossa apreenséo
acerca do mundo. Esse vir a ser da obra de arte simboliza o enigma que permanece
fiel a emancipagéo, assim como a duvida despertada pela mesma traz a tona sua
verdade. A teoria da arte que Adorno evoca, mostra que algumas formas de arte séo
capazes de resistir a opressao imposta pelo principio de identidade. Isto devido a arte
possuir um duplo carater: em que, por um lado, se apresenta como fato social, sendo
produto do trabalho; ja por outro lado, se apresenta de forma autbnoma, sendo
antitese da sociedade administrada. Nesse sentido, Adorno (2003b) sinaliza que as

obras de arte sdo como “mdnadas sem janelas”, recorrendo ao sentido leibniziano de
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uma unidade pura, capaz de se distinguir uma das outras e indissolUveis. Deste modo,
concebendo a obra de arte como mbnada, esta entra em oposicéo a propria sociedade
que a subjuga, sendo capaz de se libertar de sua prisdo monadoldgica. Portanto, a
promessa de felicidade seria propria dessa arte autbnoma que resiste a razao
identificadora.

Sendo assim, que as obras de arte pretendem ser enigmaticas, se elas “sao
respostas a sua prépria pergunta, com maior razao elas proprias se tornam questdes”
(ADORNO, 2003b, p. 16). E nesse movimento de dito e n&o dito que a obra constitui
sua verdade, em gque 0 seu conteudo nao consiste ha mensagem que esta prestes a
ser compreendida, mas sim no seu enigma que € capaz de atestar a veracidade ou
falsidade da obra; para acessar tal obra, se faz necesséario ancorar-se na reflexdo
filosofica. Enquanto ménada “sem janelas”, essa obra de arte ndo aponta facilmente
a saida de seu enigma, mostra uma possibilidade de interpretacdes que propicia ao
sujeito uma nova relacdo com o objeto observado, uma relacdo de envolvimento que,
por ndo ter uma solugéo imediata, constitui um movimento para sua interpretagao.

A arte sO é interpretavel pela lei do seu movimento, ndo por invariantes.
Determina-se na relacdo com o que ela ndo é. O carater artistico especifico
gue nela existe deve deduzir-se, quanto ao contetudo, do seu Outro; apenas
isto bastaria para qualquer exigéncia de uma estética materialista dialética.

Ela especifica-se ao separar-se daquilo por que tomou forma; a sua lei de
movimento constitui a sua proépria lei formal. (ADORNO, 2003b, p. 13).

Em um mundo regido pela violéncia instrumental se faz imprescindivel ao
individuo ou ao critico de uma arte entender que esse seu conteldo se encontra
inserido nesse contexto: manipulado e ideologizado. E justamente devido a essa
manipulacdo que a reconciliacdo entre o mundo e o homem é impossibilitada, pois as
obras sdo aparéncias de uma verdade falseada, no interior de um mundo regido pela
violéncia instrumental.

Desta forma, para obter o conteido de verdade, a critica € um elemento
fundamental, pois cada obra possui um espirito objetivo que ndo € transparente e
precisa ser desvelado, ja que nunca € “auto-transparente no instante da sua aparicao”
(ADORNO, 2003b, p. 149). Esse espirito objetivo ndo é desvinculado da imagem
enigmatica da arte, dessa imagem que € recepcionada quando de sua aparicao,
sendo a propria aparéncia. Essa “imagem enigmatica da arte é a configuracédo da
mimesis e da racionalidade” (ADORNO, 2003b, p. 148). Nesse sentido, para Adorno,

todas as obras de arte, e a arte em geral, sdo enigmas, isto significa que, no mesmo
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instante em que a obra de arte quer dizer uma coisa, também oculta seu sentido. Tal
carater enigmatico “ndo é o seu ponto ultimo, mas toda a obra auténtica propde
igualmente a solugdo do seu enigma insoluvel” (ADORNO, 2003b, p. 148). Dai a
importancia de se perceber que a verdade que se busca na obra de arte ndo é o que
€ estabelecido pela tradicio como uma esséncia fixa, mas sim uma concepc¢ao
estética que nao se detém a rigidez e inflexibilidade do conceito. Dessa forma, “o
conteldo de verdade das obras de arte é a resolucao objetiva do enigma de cada uma
delas. Ao exigir a solugdo, o enigma remete para o contetdo de verdade, que s6 pode
obter-se através da reflexao filoséfica” (ADORNO, 2003b, p. 149). A este movimento
da arte autbnoma, Rosa (2003, p. 31) mostra que € algo ambiguo e paradoxo.
“Paradoxo por recusar-se ao movimento esperado de resolucdo, por furtar-se a
identificacdo, e ambiguidade por ndo oferecer solugéo acabada, por deixar em aberto”,
favorecendo diversos sentidos interpretativos.

Assim, percebemos o papel importante que a filosofia desempenha na
elaboracao de uma critica da obra de arte, em que ela e a arte convergem para o0 seu
contetdo de verdade de modo que,

[...] o espirito das obras artisticas ndo é conceito, mas € por seu intermédio
gue se tornam comensuraveis ao conceito. A critica, ao isolar o espirito a
partir das configuracdes das obras, ao confrontar entre si 0s momentos e com
0 espirito que nelas aparece, transforma-se em sua verdade para além da
configuracao estética. Eis porque a critica € necessaria as obras. No espirito
das obras, ela reconhece o seu contetido de verdade ou dele o distingue. S6
neste acto, e ndo através de uma filosofia da arte que a ditaria 0 que o seu

espirito devia ser, é que a arte e a filosofia convergem. (ADORNO, 2003b, p.
107).

Essa busca pelo conteddo de verdade nos direciona para encontrar a arte
auténtica, visto que, para Adorno, toda arte séria pretende ter seu carater enigmatico
revelado, pois exige uma interpretacdo. Apenas quem esta disposto a descobrir o
contetdo de verdade contido na obra é capaz de tentar desvendar tais enigmas e
nisso nao se deve pretender chegar a um sentido absoluto, porque recairia numa
positividade e, para Adorno, o conteudo de verdade esta em seu sentido negativo. Ao
nao pretender se chegar a um veredito Unico, devemos atentar para as interpretacdes
(solucdes) que séao apresentadas a partir dos enigmas que a obra desperta, visto que
0 conteudo de verdade se da a partir do momento em que o critico/espectador se
propde a solucionar tais enigmas.

A questdo que se coloca a partir disso €, se para Adorno esse contetdo de

verdade da obra aparece quando da resolucdo objetiva de seus enigmas, como
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pensar em um conteudo de verdade das obras mecanicas, isto €, aquelas que ja sao
caracterizadas como produtos? As obras artisticas da era industrial sdo padronizadas,
cOpias ou meras repeticdes, recaindo num todo igual, sem contradi¢cbes, pois a
industria condiciona a producao artistica a um esquematismo que as torna prética e
rapida, cheias de intenc¢des, quando de fato deveria estar carregada de verdade e
conhecimento. Sem duvida,
[...] a diferenca entre a verdade e a intencdo nas obras de arte torna-se
comensuravel a consciéncia critica, quando a intencdo, por seu lado, se
aplica a falsidade, quase sempre as verdades eternas, nas quais
simplesmente se repete 0 mito. A sua inevitabilidade usurpa a verdade.
Inumeraveis obras de arte sofrem por se apresentarem como algo em devir,
em mudanga incessante, em progresso € por permanecerem como a série

intemporal do sempre idéntico [...]. O conteudo de verdade das obras de arte
ndo é algo de imediatamente identificavel. (ADORNO, 2003b, p. 150).

Séo as tentativas em desvendar o enigma que ajudam na formacao da
capacidade reflexiva do individuo, pois uma obra-de-arte que nao estimula a reflexao
nao deve ser considerada obra-de-arte. Mesmo que a todo momento pretenda
compreender uma obra-de-arte, “resolver o enigma equivale a denunciar a razao de
sua insolubilidade: o olhar com que as obras de arte veem o contemplador” (ADORNO,
1982, p. 143). Dai que,

[...] guanto melhor se compreende uma obra-de-arte, tanto mais ela se revela
segundo uma dimenséo, tanto menos, porém ela elucida o seu elemento
constitutivo. SO se torna resplandecente na mais profunda experiéncia da
arte. Se uma obra se abre inteiramente, atinge-se entdo a sua estrutura
interrogativa e a reflexdo torna-se obrigatdria; em seguida, a obra afasta-se
para, finalmente, assaltar uma segunda vez com o <que € isto?> aquele que
se sentia seguro da questao. E possivel, porém, reconhecer como constitutivo
o carater enigmatico la onde ele falta: as obras de arte que se apresentam
sem residuo a reflexdo e ao pensamento ndo sao obras de arte. [...] Toda

obra-de-arte é uma charada s6 enquanto permanece na mistificacdo, na
derrota pré-estabelecida do seu contemplador. (ADORNO, 1982, p. 142).

Em relagdo aos conceitos destacados na teoria da arte de Adorno como o
carater enigmatico e o conteudo de verdade, nos deparamos com a seguinte questao:
como perceber esses elementos nos produtos industriais? A transfiguracdo da obra
de arte em mercadoria torna quase impossivel uma distincdo entre uma obra voltada
para o seu sentido convencional, de transferéncia do saber, e de uma obra
plenamente racional e instrumentalizada. Dai Adorno condenar a utilizacdo da
reproducgao técnica para a pura comercializagao, visto que a “obra-de-arte plenamente

elaborada na sua racionalidade e pureza liquidava, em virtude justamente da sua
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autonomia absoluta, a diferenca em relacéo a existéncia empirica; e assemelhava-se,
sem a imitar, ao seu contrario, a mercadoria” (ADORNO, 2003, p. 244).

Por isso é importante destacar os tipos de obras de arte que o autor nos
traz em sua Filosofia da Nova Musica (1949). O primeiro trata-se da arte tradicional,
aguela produzida desde o inicio das civilizacbes e que serviu de base para
movimentos artisticos de séculos anteriores a arte moderna, foi se privando do
pensamento, da relagdo vinculadora sem a qual ela ndo €, dando espaco para a obra
fechada. Adorno mostra a existéncia e distingdo de trés tipos de obras de arte, das
quais a primeira vem a ser a obra fechada que é, especialmente, a arte burguesa; a
segunda € a obra mecanica, que ja € a obra corrompida pela ditadura do capital e
pode ser identificada com as préprias mercadorias culturais; e um terceiro tipo de obra
chamado fragmentario, no qual é creditada a possibilidade ativa de conhecimento da
realidade.

Como autoconsciente, em compensacao, a obra-de-arte torna-se critica e
fragmentaria. Schonberg e Picasso, Joyce e Kafka e até Proust, estdo de
acordo em que hoje as obras de arte tém uma possibilidade de sobreviver. E
isto permite talvez de novo a especulacgdo historico-filoséfica. A obra-de-arte
fechada é a obra-de-arte burguesa, essa obra mecénica, pertencente ao

fascismo; a obra-de-arte fragmentaria indica, no estado da negatividade total,
a utopia. (ADORNO, 2011, p. 103-104).

E nesse conceito de arte fragmentaria que consideramos possivel a ideia
de uma arte com caracteristicas emancipatérias, destacadas pelo autor em textos
posteriores, sobretudo em seu ensaio Notas sobre o filme. Sem duvida, a palavra
“utopia” remete sobre essa possibilidade de se fazer arte no mundo contemporaneo.
Apesar da perspectiva pessimista que o autor nos remete, em alguns momentos séo
lancadas ideias de um possivel fazer artistico que devolva ao individuo a capacidade
de transpor a consciéncia manipulada, jA que a obra de arte dita “fechada”, mesmo
sem saber, “fazia desaparecer em si todo conhecimento. Convertia-se em objeto de
mera ‘contemplacao’ e encontrava todas as brechas através das quais o pensamento
poderia fugir do carater imediatamente dado do objeto estético” (ADORNO, 2011, p.
100). Seria, portanto, na obra fragmentaria e em sua rendncia em si mesma que seria
liberado o conteudo critico, visto que

[...] isto com certeza ocorre somente na dissolugdo da obra fechada e ndo na
estratificacdo inseparavel da teoria e da imagem, tal como aquela esta
contida nas obras-de-arte arcaicas. Com efeito, somente no reino da

necessidade, representado monadologicamente pelas obras fechadas, a arte
pode tornar sua essa forca da objetividade que é o que a torna capaz de
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conhecimento. A razdo desta objetividade esta em que a disciplina imposta
ao sujeito da obra-de-arte fechada atua como mediadora em relacdo a
exigéncia objetiva de toda a sociedade, de que esta sabe tdo pouco quanto o
sujeito. No proprio instante em que o sujeito transgride a disciplina, essa
exigéncia se eleva criticamente a categoria de evidéncia. Este ato € um ato
de verdade somente se encerra em si a exigéncia social que nega... A
liguidacdo da arte — da obra-de-arte fechada — converte-se num problema
estético e a dessensibilizacdo do préprio material conduz a rentncia daquela
identidade entre contelddo e aparéncia a que se atinha a idéia tradicional de
arte. (ADORNO, 2011, p. 102).

Esse problema da liquidacdo da arte remete ainda ao fato de que as obras
de arte tém se afastado de seu objetivo principal, que é fornecer conhecimento,
buscando a todo custo uma significagdo no mundo em que séo concebidas. Para
Adorno, as obras de arte demonstram que um conceito universal de arte € insuficiente
para explicad-las porque s6 algumas delas realizam o0 seu conceito estrito. Nao
podemos desconsiderar o momento historico das obras de arte, pois ele atesta a
autenticidade de sua existéncia; quanto mais uma obra se entrega ao conteudo
material histérico de sua época, mais auténtica ela é. O que constatamos & que “o
conteudo de verdade” das obras de arte, fator cujo qual depende a sua qualidade, é
histérico até ao mais profundo de si mesmo, isto pois “[...] A histéria é imanente as
obras, ndo é nenhum destino exterior, nenhuma avaliagéo flutuante” (ADORNO,
2003b, p. 217).

A questdo aqui que se trata € da dificuldade que uma obra tem para se
entregar plenamente ao contetdo historico de sua época, isto se deve ao fato da
fugacidade desse contetdo no mundo contemporaneo. Esse fenémeno da fugacidade
das coisas nao deixa fixar, pelo menos por algum periodo, um contexto histérico que
possa ser representado por uma obra. Por outro lado, o que o autor sugere € que a
tensdo entre a técnica e a esséncia mimética das obras de arte seja resolvida na
tentativa de salvar essa duracdo, mesmo que seja minima, pois o impulso da arte para
objetivar o efémero, e ndo o permanente, pode estimular a sua historia. Seria nesse
pequeno instante, a possibilidade de captar o fugitivo ou o efémero, surgindo o
conteudo de verdade de uma obra de arte.

Ocorre que as obras de artes ndo sao iguais, cada uma possui seu
conteudo de verdade e carrega seu contexto histérico. O que a industria do capital
tenta é construir um idéntico, como resultado de uma ideologia, e na arte ndo sera
diferente. Ela tenta acabar com as particularidades para construir identidades, a fim
de manter o status quo, sem respeitar a negacao e as contradicbes para manter a

massificacdo. Na contramé&o desse processo, Adorno desenvolvera seu conceito de
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ndo-identidade como forma de dar continuidade a sua critica a sociedade
administrada iniciada em sua Dialética do Esclarecimento, em busca do respeito ao
diferente e as contradi¢cdes traz a tona a reflexdo sobre a possibilidade de uma
dimenséao negativa que faz parte a propria dialética como uma “negagéo determinada”
que, ao se opor a identidade, se caracteriza como o antidoto a sua compulsao. Como
afirma ja na sua Minima Moralia, “o0 ndo-idéntico ndo € a confirmacéo da identidade,
mas pelo contrério, é oposicao e seu desmascaramento, e assim, ndo se trata de sua
inclusdo em um todo falseado, mas a sua superacdo desta totalidade, pois, ndo ha
nenhuma vida reta na falsa” (ADORNO, 1970, p. 18). A arte auténtica se afasta da
realidade na qual o pensamento subjuga a obra de arte sob um conceito, a uma
totalidade, busca representar o especifico e ndo idéntico, realizagdo possivel por meio
da ambiguidade.

4.4 O conceito de catarse

E bem verdade que a arte se torna um objeto capaz de infundir emocdes,
gue podem se transformar em ideias, por meio de aparatos perceptivos (imagens,
sons, cores). Baseia-se na imitacdo e, mesmo quando é abstrato, infunde e, portanto,
imita, a imagem da vida do artista projetando-a no objeto de arte. As vezes as
emocdes sdo tao fortes e intensas que a pessoa se perde dentro do objeto artistico
abandonando sua natureza humana, e se fundindo na forma de arte. Quando isso
acontece, a pessoa torna-se vitima da “autopurificacéo”: esta imersa no processo
catartico e, ao ser despertada dessa condicdo, adquire uma consciéncia superior
sobre si mesma e sobre o que Ihe ocorre. Dessa forma, a catarse pode ser definida
como um momento de dissociacdo capaz de gerar no ser humano uma nova
consciéncia sobre sua mudanca interior e, consequentemente, um estado de
consciéncia modificado.

Ao tratar sobre o conceito de catarse ndo podemos deixar de recorrer a
tradicdo, e nos remeter a Aristoteles (2004), pois foi o primeiro a dar uma espécie de
definicdo de catarse ao falar sobre a tragédia em sua obra intitulada a Poética, embora
nao fosse mencionado o termo precisamente. O pensador grego, ao tratar da tragédia,
descrita em forma dramatica, ndo narrativa, mostra incidentes que provocam piedade
ou temor e, com isso, gera a catarse, ocorrendo a purificacdo dessas almas.

Aristoteles (2004), define, entdo, a tragédia como a imitagdo de uma acao de carater
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elevado, completa e com uma certa extensdo com uma linguagem ornamentada e
que, gerando o terror e a piedade, tem como efeito a purificacdo das emocdes.

Deste modo, € possivel observar que a catarse é entendida habitualmente
como a descarga emocional que acompanha a experiéncia de emoc¢des angustiantes.
No entanto, é necessario ampliar a visdo acerca desse conceito para explora-la como
um elemento essencial na compreensao do fazer estético, visto que, para Adorno, “a
catarse aristotélica é arcaica enquanto parcela da mitologia da arte, inadequada aos
efeitos reais” (2003b, p. 267). O pensador frankfurtiano visa se distanciar da
concepcao aristotélica de catarse, ao compreendé-la ocorrendo no individuo que
observa a arte, sendo esta puramente emocional, captando o intimo do sujeito. Assim,
0 conceito de catarse esta voltado somente para a perspectiva do sujeito. Entao,
percebemos que, no processo de purificacdo das emocgdes, h4 uma repressao em que
sdo conservados os interesses dominantes de uma sociedade manipulada. Vemos
que:

[...] a purificagdo das emocdes na Poética de Aristételes j4 ndo professa
interesses tdo nitidos pela dominagdo mas, no entanto, ainda os conserva,
na medida em que seu ideal de sublimacdo encarrega a arte de instaurar a
aparéncia estética como satisfacdo de substituicdo em vez de uma satisfagédo
fisica dos instintos e das necessidades do publico visado: a catarse € uma

accdo purgativa das emocdes que se harmoniza com a repressao.
(ADORNO, 2003b, p. 267).

Nessa perspectiva de uma total aproximacdo, o sujeito ndo consegue
perceber de forma nitida os problemas que o circundam, bem como ter consciéncia
de si, visto que esta sob a tutela da industria cultural que se tornou o grande guia
nessa época tecno-cientifica. Para o tedrico critico, a tradicdo peca nesse conceito
em que prevalece o emocional, pois tal visdo desconsidera a prépria catarse que
acontece na obra de arte em si; na teoria estética adorniana é a propria obra de arte
gue recebe a purificacdo e ndo o sujeito que a recepciona. Diante do avanco historico-
social da arte e no seu gradual movimento de interiorizagéo, as obras passaram a
realizar, “no processo entre a lei formal e o conteudo material, a sua propria catarse”
(ADORNO, 2003b, p. 267). Loureiro (2017) sinaliza que Adorno nédo descarta a
relevancia do conteudo para a obra de arte, nem sua agéo purgativa, nesse sentido,
uma catarse verdadeira ndo acontece por uma simples identificacdo subjetiva do
receptor, mas, sim, em um movimento que é capaz de apresentar uma tensao entre
contetdo e forma. E, em meio a essa tensdo, que Adorno recorre, para pensar a

possibilidade do fazer artistico na Contemporaneidade, ao elemento novo, a imagem
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do ndo-idéntico que, por sua vez, se configura em uma arte auténtica, visto que a arte

produzida pela indastria da cultura (Kitsch) “parodia a catarse” (ADORNO, 2003b, p.

268). Observamos que,
[...] a arte tornou-se vulgar pela condescendéncia: quando, sobretudo através
do humor, invocou a consciéncia deformada e a confirmou. Seria conveniente
para a dominacao, na sua ldgica, se aquilo que fez das massas e a razao por
gue as condicionou se atribuisse as proprias massas. [...] Do ponto de vista
social, o vulgar &, na arte a identificacdo subjectiva com o envelhecimento
objectivamente reproduzido. Em vez do que Ihes é negado, as massas fruem
reactivamente e por rancor do que a rendncia lhes engendra e que ocupa o
lugar do que Ihes é recusado. Que a arte inferior, o divertimento surja como
evidente e socialmente legitimo € ideologia; esse carater de evidéncia é

apenas a expressao da ominipresenca da repressao. (ADORNO, 2003b, p.
268-269).

O fato de Adorno perceber a concepcdo de catarse aristotélica
ultrapassada se da principalmente pela inser¢do da arte no mercado, tornando-a mero
produto a ser consumido e destinado ao divertimento dos individuos. Em relacdo a
esse tipo de obra, ndo é atribuido um efeito real que possa proporcionar uma
associacao de ideias livres de condicionamentos. A arte, como produto de consumo,
se torna objeto palpavel, o que impossibilita o distanciamento entre sujeito e objeto.
Tal fato impede uma experiéncia estética formativa, pois despotencializa a catarse,
pois aquilo que € provocado pelos produtos da inddstria cultural se limita a servir
apenas como fonte de entretenimento, sendo desprovida de capacidade formativa,
servindo para mascarar os problemas da vida danificada. Consequentemente, o
individuo ja domesticado se acostuma a esse tipo de efeito catartico, uma descarga
gue proporciona um alivio imediato, falseando sensac¢fes de bem-estar.

Adorno (2006), em relacdo ao cinema, menciona que os filmes de
perseguicao sdo capazes de promover esses instantes de satisfacao, visto que a arte
de entretenimento é caracteristica de uma catarse pautada no fruidor. Inserida numa
|6gica mercantil, a catarse puramente emocional, € utilizada como uma ferramenta de
controle ideoldgico. Para exemplificar tal compreenséo, basta perceber como muitas
pessoas ficam mais satisfeitas em assistir a um filme tragico com um final triste do que
assistir filmes mais positivos. Isso ocorre porque o espectador esta mais envolvido em
situacgdes tragicas, e consegue se relacionar melhor com o protagonista. Tal efeito é
mais perceptivel em filmes de terror e drama, pois os filmes de terror evocam uma
sensacao de medo, enquanto os filmes draméaticos evocam uma forte piedade. Por

conseguinte, depois de assistir esses filmes, o publico se sente aliviado ou feliz, pois
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apesar das emocdes de pena e medo ndo serem desejadas de vivenciar na vida real,
estas sdo completamente aceitas se forem evocadas por uma realidade ficticia.

Os administradores da industria da cultura orientam muito bem as por¢des
de libido que precisam ser sublimadas pelos receptores, fornecendo momentos de
alivio sem nenhuma preocupacao se este alivio sera continuo. Tal movimento acaba
por deixar em iminéncia a aparicdo de instintos reprimidos, que muitas vezes sao
manifestados em formas de barbarie. Tal controle mostra que

[...] no vulgar, regressa o recalcado com as marcas do recalcamento;
expressdo subjetiva do fracasso justamente daquela sublimacdo que a arte
apregoa zelosamente como catarse e que a si atribui como mérito porque
sente que, até hoje, - e como toda a cultura — pouco conseguiu. Na época da
administragdo total, a cultura j& ndo precisa de comecar por rebaixar os
barbaros que criou; basta-lhe reforcar por meio dos seus rituais a barbérie,

gue se sedimentou subjetivamente desde ha séculos. (ADORNO, 2003b, p.
269).

O que fica constatado é que a arte de entretenimento condiciona uma
catarse que nao favorece uma experiéncia estética que atue para a formacao, pelo
contrario, a este tipo de catarse Adorno (2003b) identifica sua harmonizacdo com a
repressao, contribuindo para o processo de semiformacéo ja que a pseudocultura que
0 mercado lanca atua no controle através da propagacdo da ideologia dominante,
impedindo que haja consciéncia das rela¢des sociais enfraquecidas que o sistema
favorece. O que se busca através de uma catarse auténtica é que esta seja capaz de
possibilitar uma retomada de consciéncia para que o individuo possa compreender as
tensbes existentes no mundo, compreender o processo exploratério no qual se
encontra. Rosa (2007) aponta que, a catarse como elemento formativo se manifesta
guando a obra de arte se constitui como mimesis que néo so replica a realidade, mas
que denuncia as contradicdes existentes no mundo. Tal fenbmeno se da na tenséo
entre contetdo e forma, a obra de arte como manifestacdo da dialética entre
racionalidade e mimesis pode favorecer uma catarse que va em dire¢cdo ao novo. A
catarse estaria na propria constituicdo da obra, no processo entre forma e seu
material, desvelando ali uma nova forma de recepcdo, uma experiéncia de fato
subjetiva com dimensé&o objetiva, na qual o sujeito faz suas interpretacdes e a obra
continua em movimento criando a si mesma, pois ela ndo se fecha, € enigma

estimulando novas reflexdes.
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4.4.1 Relacao conteudo e forma

Duas considerag6es basicas que precisamos conhecer ao falar de obra de
arte séo a forma e o contetdo. A forma sendo as caracteristicas fisicas e visiveis
inerentes as obras de arte e, o conteudo, o significado que derivamos delas. As
distingdes formais incluem o tamanho, meio de uma obra e descricbes de elementos
de sua composi¢cdo, como as linhas, formas e cores envolvidas. Questbes de
conteudo incluem quaisquer pistas visuais que fornecem uma compreensao do que a
arte nos diz. As vezes, o contetido de uma obra de arte é vago ou oculto e precisa de
mais informacBes do que a propria obra. Em udltima analise, esses dois termos séo
amarrados juntos na escalada para entender o que a arte tem a nos oferecer, pois “o
éxito estético depende essencialmente de se o formado é capaz de despertar o
conteudo depositado na forma” (ADORNO, 2003b, p. 161). A medida que examinamos
a arte de diferentes periodos, estilos e culturas, compreendemos que as questdes de
forma e conteldo se aplicam a todos eles.

No &mbito da teoria estética adorniana constatamos um reconhecimento
da forma estética, esta tendo valor e sendo produtora de sentido. Tal constatacdo nos
leva a um novo modo de pensar que rompe com o0 pensamento idealista, que atribuia
o sentido de uma obra apenas ao seu conteudo. Na relacdo entre contetdo e forma,
Adorno privilegia a forma, colocando-a no dominio do sentido, fato que atesta que a
experiéncia estética adorniana ndo é apenas subjetiva, mas carrega um fator objetivo
ligado a histéria, aquilo que se sedimenta na arte pelo seu conteudo de verdade.
Compreende-se que a experiéncia estética, em Adorno, tem uma dimenséao objetiva,
em virtude de todo conteudo histérico social decantado na obra, ja& que a forma é
conteldo sedimentado, e essa sedimentacdo aponta para a objetivacdo. A
experiéncia estética existird em contato com a obra de arte, em uma relacédo que é
sempre processual; a obra ndo é apenas o objeto, nem fica somente presa ao sujeito:
acontece na mediacéo entre sujeito e objeto percebendo os efeitos que se sucedem
desse processo, pois muda historicamente.

Podemos perceber na prépria obra de Adorno sua inclinagédo a forma como
uma obra é expressada. Sua propria escrita em Minima Moralia aponta para essa
caracteristica, seu carater fragmentario em forma de aforismos, revelam uma
sociedade também fragmentada. Para Jay (1988, p. 13), “sua prépria forma de

escrever visava deliberadamente a impedir a recepcédo facil por parte de leitores



125

desinteressados”. Nessa obra, observamos que a forma nao é um enfeite, mas uma
exigéncia de apresentacdo do conteudo. E é nos aforismos 51 Atras do espelho e 64
Moral e estilo nos quais podemos perceber, antes mesmo da Teoria estética, 0
cuidado do autor para com a forma da obra de arte.

Referindo-se ao escritor que deve colocar os “obstaculos que se fazem
necessarios onde a linguagem deve se apresentar” (ADORNO, 2008, p. 82), é exigido
um olhar cuidadoso para uma escrita que nao deve ser carregada de clichés e nem
cair em uma vulgaridade de total aceitacdo pelo mercado. A forma de determinado
objeto € de grande importancia para que ele seja tratado com seriedade e justica,
deve-se insistir em producdes com rigor para que estas facam oposicdo aos textos
faceis e sem compromisso. Reforca o autor:

[...] sabem os escritores que quanto mais a expresséo é precisa, cuidadosa,
adequada ao objeto, tanto mais o resultado literario é tido como de dificil

compreenséo, ao passo que a formulacdo frouxa e irresponsavel tem por
recompensa um certo entendimento. (ADORNO, 2008, p. 97).

Pensar em formas de expressar o objeto capazes de se ocupar com 0O
conteudo de verdade € necessario, ndo para dificultar ou impossibilitar a recepcéo do
espectador/leitor, mas para libertar a consciéncia que se encontra danificada. O que
a industria da cultura “acostuma”, é atuar sobre a subjetividade para a sua
deformacdo, ja que a relacdo que ela pretende estabelecer entre forma e contetdo é
uma relagcdo de adequacdo. A forma em sua expressdo mais rigorosa, “obriga a
compreensao inequivoca, ao esforco da inteligéncia do qual as pessoas sao
conscientemente desabituadas” (ADORNO, 2008, p. 97). O compreensivel é aquilo
que ndo exige compreensao prévia, a todo instante é estimulado a suspenséo do juizo
em prol de uma consciéncia coletiva alienada.

Ja em sua Teoria Estética (1970) logo no inicio, Adorno aponta o conceito
de forma como “conteudo sedimentado”, e tal fato nos leva a compreenséo de que no
cinema os sentidos serdo atualizados nas materialidades visuais e sonoras dentro da
técnica de montagem empregada para a producdo de um filme. Os aspectos materiais
e formais de constru¢do da obra filmica serd ponto fundamental para pensar uma
experiéncia estética capaz de proporcionar uma reeducacdo dos sentidos capaz de
inquietar o espectador ao romper com esquematismos formais presentes nos filmes
de puro entretenimento. A forma, entdo, ganha uma nova dimensao e importancia na

teoria da arte de Adorno. Por isso,
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[...] embora se oponha & empiria através do momento da forma — e a
mediag&o da forma e do contedido ndo deve conceber-se sem a sua distingdo
— importa, porém, em certa medida e geralmente, buscar a mediagao no facto
de a forma estética ser conteido sedimentado. (ADORNO, 2003b, p. 15).

Ao propor o conceito de forma rompendo com a noc¢ao idealista, aparece
uma constelacao de definicdes para se compreender em que sentido se pode pensar
a forma no objeto artistico. A forma seria, entdo, mediacdo entre realidade e
sociedade, critica como denuncia das mazelas do mundo administrado, e também
intervencéo, ja que pretende atuar na promog¢ao de uma realidade melhor. A arte como
negacao da realidade social, através da forma que a obra se apresenta, possibilitaria
a reflexdo da exploracéo e violéncia sofrida. Para Adorno,

[...] a especificidade das obras de arte, a sua forma, ndo pode enquanto
contelido sedimentado e modificado negar totalmente a sua origem. O éxito
estético depende essencialmente de se o formato é capaz de despertar o
conteudo despertado na forma. Geralmente a hermenéutica das obras de arte
€, pois, a transposi¢cdo dos seus elementos formais em contelddos. No
entanto, estes ndo pertencem diretamente as obras de arte como se elas
recebessem simplesmente o contelido da realidade. O contetdo constitui-se
num movimento contrario. Imprime-se nas obras que dele se afastam. O
progresso artistico, tanto quanto acerca dele se pode falar de modo
convincente, é a totalidade desse movimento. Participa do conteldo mediante
a sua negacdo determinada. Quanto mais energicamente acontece, tanto
mais as obras de arte se organizam segundo uma finalidade imanente e se

constituem justamente assim, de modo progressivo, ho contato com o0 que
elas negam. (2003b, p. 161).

E dado ao conceito de forma um olhar mais atento que nunca lhe foi dado.
A estética sempre percebeu essa categoria entrelacada ao conteddo, e a obra de arte
sempre foi definida e limitada a sua forma; no entanto, deve se avaliar essa categoria
separadamente, percebendo como forma e conteddo estdo presentes na arte. A
forma, segundo Adorno (2003b), € a organizacdo objetiva de tudo que aparece no
interior da obra como linguagem coerente, ela é significativa quando ndo exerce
nenhuma violéncia quanto ao conteudo social, conservando aquilo que é, na sua
divergéncia e contradi¢cdes, o que lhe confere ser um desdobramento da verdade.
Sera, pois, através da forma que a arte participara da civilizacéo, fazendo critica a
existéncia dessa ultima. “Forma e critica convergem. Nas obras de arte, a forma é
aquilo mediante o qual elas se revelam criticas em si mesmas” (ADORNO, 2003b, p.
165). Por ter implicacao critica, a forma protesta contra as obras de arte do passado
(romanticas). As novas formas (arte moderna) carregam uma expressao emancipada

gue como obras de arte, revelam a sua objetiva reflexao de si.
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4.5 A forma como configuracao do visivel: imagem e muasica

E bem verdade que forma e conteldo, indissociaveis entre si, s&o
indispensaveis para a obra de arte, onde se vé a forma se encontra também ali o
conteudo. No entanto, dentro da teoria da arte de Adorno, ha uma prevaléncia da
forma sobre o conteudo, fato que se confirma pelo o dominio da forma ser atribuido
ao do sentido, na tentativa de superar o pensamento tradicional que restringe o sentido
apenas ao conteudo. A forma, portanto, é vista como dimensédo material do conteudo.

A forma, como configuracéo visivel do conteudo, é significado sedimentado
gue se consolida e favorece ao sujeito uma relacdo mais verdadeira do que a mera
fruicdo emotiva que o contetdo cheio de intencionalidade (arte como kitsch) busca
promover. O filme, como arte, se expressa através da imagem e da musica®’; é
importante destacar como a relacdo dessas duas formas de expressao podem atuar
na reeducacao dos sentidos dos espectadores que recepcionam o filme como arte.
Adorno e Eisler em Composicdes para o filme (1944) buscam entender as maiores
dificuldades da complexa relacdo entre imagem e musica e que seriam solucionadas
se no cinema fosse realizado um planejamento objetivo, e a técnica de montagem
entraria nesse processo para sanar os entraves dessa relacdo. O filme é realizado no
momento de sua montagem e, se é preciso uma nova relacéo, esta deve caminhar na
contramdo da ldgica industrial, rompendo com os clichés impostos pelo mercado.
Imagem e musica ndo precisam se complementar para intencionalmente produzir
efeitos de controle e adestramento, mas sim provocar uma tensdo que suscite ao
espectador imergir na obra em busca de solucionar 0s enigmas que esta seja capaz
de despertar. De acordo com Hansen (2011), os autores buscam estabelecer uma
relacdo de contraponto que provoque dissonancia e ruptura, efeitos capazes de
sabotar o carater afirmativo da narrativa formada pelas imagens.

A abertura de um cinema que favoreca uma experiéncia subjetiva e capaz
de permitir que o publico possa interagir com a obra e produzir novos significados,
extirpando aqueles previamente direcionados. E ancorado no conceito de antifilme
gue Adorno (1985) sinaliza elementos estéticos-cinematograficos que podem se

utilizar da técnica a servigo de “intengdes iluministas” (autorreflexdo critica de si

57 Em 1927 temos a inser¢ao do som nos filmes.
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mesmo). O entusiasmo para esta saida vem do levante dos cinemas novos em varias
partes do mundo. Como principal defesa, pode-se destacar o Novo Cinema aleméo e
a técnica cinematogréfica de Alexander Kluge®8, amigo de Adorno e cineasta desse
movimento que muito contribuiu para as reformulagcdes de seu pensar acerca dessa
arte. Como afirma Loureiro, “é preciso complementar e defender o argumento de mao
dupla de que Adorno influenciou o Novo Cinema Alemao, especialmente a filmografia
do cineasta Alexander Kluge, tanto quanto foi influenciado por este” (2010, p. 69).
Esses novos cinemas demarcam um novo fazer cinematografico que altera a forma e
o conteudo dos filmes, e contrarios aos processos narrativos classicos do cinema
industrial. O cinema novo, desse modo, é carregado de elementos sociais e politicos
que se faziam urgentes para a época em questao, a saber, a década de 1960.

E, pois, na técnica de montagem (capaz de estabelecer novas relacdes
entre imagem e musica) e nos efeitos que os filmes que empregam o antifiime (a ndo-
identidade no cinema) que vamos situar nosso objeto de reflexdo para pensar o
cinema novo glauberiano. Ao analisarmos as técnicas de vanguarda, principalmente
a técnica de montagem intelectual soviética, percebemos como a técnica de
montagem expressiva/intelectual influencia e se encontra presente na Trilogia da
Terra®®, principalmente em Deus e o Diabo, sendo capaz de suscitar reflexdes. Para
além de seu conteudo ideoldgico, queremos transitar pela forma que estes filmes sao
impressos; voltando-nos para o0 jogo de imagens e sons que o filme apresenta e
percebendo a articulacdo dos cortes, podemos constatar que as obras nao se abrem
para a simples e facil recepcéo. E no momento de sua montagem e em seus cortes
gque a obra proporciona uma reposicdo objetivadora de uma experiéncia
verdadeiramente subjetiva. Para Kluge, “o corte de imagens possui uma funcgéo
essencial na montagem, pois ele oferece uma alegoria para aquilo que ndo pode ser
mostrado no filme, para aquilo que a cAmera nao pode registrar’ (1981-82, p. 218). O
corte contém informacgdes que muitas vezes estdo escondidas na cena propriamente
dita e que atuardo nesse processo contraditério de revelar e ocultar o contetdo de

verdade da obra, abrindo espaco para a manifestacéo do carater enigmatico da obra.

58 “Signatario do Manifesto em 1962, Kluge atraiu seguidores de uma geragdo mais jovem que a ele se
juntou ou sofreu sua influéncia, como Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Volker Schléndorf,
Win Wenders,Margarethe von Trotta, entre outros — na aventura de repensar esse cinema de
envergadura como € o alem&o. Tinha inicio o chamado Novo Cinema Alemao.” (ALMEIDA, 2007, p.
20).

59 Composta por: Deus e o diabo na terra do sol (1964), Terra em transe (1967) e A Idade da terra
(1980).
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Antes de adentrar na analise da propria técnica de composicdes dos filmes
glauberianos e sua relacdo com o antifilme de Adorno, é preciso compreender 0s tipos

de montagem para avaliar 0 que esta em jogo nesse enlace de imagem e movimento.

4.5.1 Cinema como arte perfectivel: tipos de montagem

Na vasta histéria do filme e do video, talvez ndo haja técnica cinematografica
ou de edicdo mais reconhecivel ou poderosa do que a montagem. Walter Benjamin
(2012b) fez um alerta em relacéo a essa técnica no ambito da era da reprodutibilidade.
Ao falar de cinema, Benjamin confirma que temos uma forma de arte, cujo carater,
pela primeira vez, é determinado por sua reprodutibilidade, ou seja, cinema e
reprodutibilidade técnica estao intimamente ligados, pois desde a sua producéo (e
principalmente na sua reproducédo) a técnica sobressai. Para ele, o cinema € a obra
de arte que busca a perfeicdo. Benjamin afirma que “para realizar seu Casamento ou
Luxo?, que tem um comprimento de 3.000 metros, Chaplin filmou 125.000 metros.
Portanto, o cinema é a obra-de-arte mais perfectivel” (2012b, p. 51). Complementando

o informe, diz Benjamin:

[...] no cinema temos uma forma, cujo carater de arte, pela primeira vez, é
determinado de parte a parte por sua reprodutibilidade. [...] O filme acabado
ndo tem nada em comum com uma criagdo em um lance; € montado a partir
de muitas imagens e sequéncias de imagens, entre as quais o0 montador pode
fazer sua escolha — imagens, de resto, que desde o inicio da sequéncia da
filmagem até o resultado final, poderiam ser melhoradas a vontade. (2012b,
p. 51).

Identificamos que o filme, como arte, se desenvolve no momento de sua
montagem, quando o aparelho impregna tao intimamente no real que aparece como
realidade pura. Apesar de toda técnica impregnada, na qual uma camera captura a
imagem e outras a montam, percebemos o equilibrio entre homem e aparelho, que
vem a ser uma das fungdes sociais que cabe ao cinema sob uma perspectiva
benjaminiana. As imagens na grande tela nos provocam efeitos na percepcéo de
nossos atos e gestos diarios. E a perfeicdo da montagem que nos conduz a imergir e
emergir nos guiando para experiéncias em nosso inconsciente. Visto que “os filmes
grotescos americanos e os filmes de Disney provocam uma explosao terapéutica do

inconsciente” (BENJAMIN, 2012b, p. 103), assim como a psicanalise revelou o
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inconsciente pulsional, a experiéncia com o cinema nos revela um inconsciente o6tico,
ou seja, aquilo que desperta no publico através da sua relacdo com as imagens do
filme.

Ao refletir sobre os novos filmes que tinham caracteristicas emancipatorias,
Adorno recorre a técnica de cineastas radicais de vanguarda, sendo um deles Sergei
Eisenstein. Ao defender uma montagem como um processo medular nas relacdes
interartisticas, o cineasta soviético entende a arte como uma mobilizagéo do principio
criativo humano que ndo descarta a tradicdo e tampouco a inovagao. Seria 0 cinema
um grande herdeiro das inUmeras manifestacdes artisticas que o precederam e
caberia a ele usufruir das modificacdes possiveis que o ambiente cultural favorecia.

E importante recorrer a Eisenstein, pioneiro na teoria da montagem, para
avaliar os tipos de montagem que tornam o cinema uma “arte perfectivel”. A
classificacdo feita pelo cineasta soviético destaca cinco tipos de montagem:
Montagem Métrica, Montagem Ritmica, Montagem Tonal, Montagem Overtonal e
Montagem Expressiva/lntelectual. Dois filmes de grande destaque desse cineasta
iniciam a técnica de montagem: A greve (1925) e Outubro (1927). Nesses filmes
podemos perceber novas ideias radicais, mostrando que “a montagem intercalada
poderia sugerir pensamentos, combinada com as experiéncias de montagem”
(COUSINS, 2013, p. 104). De forma breve, apresentaremos a definicdo desses tipos
de montagem elencados pelo cineasta.

A montagem métrica € um tipo mais rudimentar, em que edita diferentes
tomadas, seguindo uma medida exata ou numero de quadros. O criador segue uma
medida estrita e a mantém. Na montagem ritmica sdo editadas as tomadas em
conjunto e de acordo com o contexto de cada uma. Seus principios basicos o tornam
uma peca-chave na edicao de filmes e séo importantes para 0 modo como vemos e
consumimos contetdo de filme e video até hoje. A montagem tonal é definida pelo
modo como se edita com base nos significados emocionais — ou tom — de cada cena.
A montagem overtonal € um método que combina todos os elementos de métodos de
montagem meétrica, ritmica e tonal para criar montagens que tém um efeito ainda maior
sobre a forma como o publico pode perceber os “tons” ou “sobretons” de um filme. Por
fim, temos a montagem intelectual, mais notavel por sua simplicidade, talvez seja a
gue mais nos interessa para esta pesquisa. A abordagem intelectual destina-se a

editar tomadas em conjunto simplesmente para criar um significado intelectual — uma
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definicdo com amplos limites em relacdo a como um cineasta ou editor pode querer
moldar um filme ou uma sequéncia.

Na obra A Linguagem Cinematografica (1955), Martin Marcel evidencia a
montagem expressiva/intelectual como aquela que ndo tem mais a necessidade de
contar uma histéria, mas provocar uma inquietacdo no espectador. Este tipo de
montagem é levado ao apogeu pelos soviéticos dentro de sua técnica de montagem
intelectual ou expressiva. Este tipo de montagem € baseado

[...] em justaposicBes de planos cujo objetivo é produzir um efeito direto e
preciso pelo choque de duas imagens; neste caso, a montagem busca
exprimir por si mesma um sentimento ou uma ideia; ja ndo é mais um meio,
mas um fim: longe de ter como ideal apagar-se diante da continuidade,
facilitando ao méaximo as liga¢des de um plano a outro, procura, ao contrario,

produzir constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador,
fazé-lo saltar intelectualmente. (MARTIN, 1990, p. 132-133).

Este tipo de técnica suscita a participacdo ativa do daquele que assistia,
sua emocao e razao interferem no processo de criacdo. O principio de montagem
intelectual obriga o espectador a criar, uma vez que este tipo de obra permite a saida
do espectador da mera passividade, o direcionando para uma visdo comprometida
que exige um “esfor¢co da inteligéncia do qual as pessoas sdo conscientemente
desabituadas” (ADORNO, 2008, p. 97).

Como visto, é a montagem e, mais precisamente, os cortes que fazem com que
o filme apresente surpresas e enigmas capazes de prender a atencao do espectador.
Eisenstein (2002) afirmava que a esséncia do cinema néo esta nas imagens, mas na
relacdo entre as imagens! Portanto, seria trabalho do cineasta montar tomadas
cinematograficas individuais em um todo composto, que ele comparou a uma maquina
ou um organismo feito de células.

No ambito do cinema novo brasileiro, destaca-se Glauber Rocha que, em
suas obras, buscou desvelar o real trazendo ao publico imagens desconexas e que
fogem de uma narrativa linear. O préprio Glauber (1997) em uma carta para Claude-
Antoine acerca de suas producdes, afirmava que do ponto de vista artistico pretendia
utilizar a fonte de interpretacéo Epica, inspirada no teatro de Bretch, e a técnica de
montagem dialética/intelectual inspirada nas teorias de Eisenstein. Para ele, todos os
seus filmes eram baseados nestes métodos, 0s quais considerava 0s Unicos exemplos
de estética marxista.

Glauber participa de uma técnica de montagem expressiva/intelectual, e

sua estratégia, junto aos radicais do cinema novo brasileiro, era “criar filmes baratos,
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explosivos, barbaros, radicais, antinaturalistas e polémicos” (SILVA, 2016, p. 48). O
método glauberiano é influenciado pelo “modo eisensteiniano” (COUSINS, 2013),
principalmente na edicdo de seu longa Deus e o diabo na terra do sol, mas sem
davida, percebemos que Glauber vai além e emprega sua singularidade em suas
obras constituindo um novo fazer artistico. Seu objetivo? Desvelar a realidade que
sempre foi embelezada nos filmes de efeito facil. Com a forte presenca de um cinema
realista, € com “uma camera na mao e uma ideia na cabega” que esse cineasta baiano
inaugura uma nova linguagem cinematogréfica, fundada em uma liberdade criadora.
O cinema glauberiano possui
[...] uma linguagem, em suma, inserida nas vanguardas e, portanto,
experimental, capaz de se harmonizar com o objetivo de instauracdo de um
cinema revolucionéario. A cAmera orientada pelas maos € também um objeto
de escritura do real, pois com isso quebra-se a marcacdo prévia do
posicionamento dos personagens. A0 mesmo tempo em que 0 personagem
tem liberdade de movimento, a cAmera, conduzida pelo diretor, capta um
momento de plena espontaneidade, orientada pela ideia de transmitir um

recorte da realidade no estado mais bruto possivel, sem os artificios de uma
filmagem esquematizada. (SILVA, 2016, p. 48-49).

A estética do novo cinema pretende revelar de forma original uma cultura
em estado bruto, evitando se contaminar com os padrdes estabelecidos pela industria
cultural. O novo cinema propde uma renovacao na tematica e, principalmente, na
relacdo com o publico, um novo fazer amparado nas técnicas de vanguarda. O cinema
de entretenimento fornecia esquemas de tipos de comportamento coletivo exigidos
pela ideologia dominante. A “coletividade é algo que penetra até o intimo do filme [...].
Antes de qualquer conteldo e conceito eles animam os espectadores e 0s ouvintes a
se movimentarem juntos, como num trem” (ADORNO, 1986b, p. 105). Os filmes desse
novo momento do cinema, surgiam com tematica contestadora, numa linguagem mais
simples, e apareceram com o intuito de ndo desenvolver na sociedade um efeito
coletivo adestrado, mas sim uma reflexdo critica individual ou possivelmente
“canalizar os impulsos coletivos do cinema numa direcéo critica” (JAY, 1988, p. 116).

Constata-se que ndo € o abandono da técnica que faz um filme
emancipado. O filme ja nasce como um produto de massa devido a sua
autorreprodutibilidade, e sua forca se concentra em assegurar elementos de sua
técnica como lei negada em relagcdo ao controle social total. No pensamento
adorniano, entendemos que a técnica deve prevalecer e, somente ao atingir sua
exceléncia, € que uma devida obra se aproxima da beleza natural. Para o autor: “o

meio técnico par excellence é profundamente aparentado com a beleza natural”
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(ADORNO, 1986b, p. 102), isto na medida em que se refere a técnica (um saber fazer)
como fim de realizacdo de um propdésito que ainda ndo seja apenas de dominio da
natureza. A técnica ndo é entendida pelos frankfurtianos apenas em seu aspecto
negativo, pois o0 que se condena € 0 seu mau uso da técnica/tecnologia, isto €, para
fins exclusivamente de controle e dominacéo.

Ao fazer sua critica a arte, a intencdo de Adorno € mostrar que, para ela
sobreviver, deve retornar ao belo natural, ou seja, a uma arte ndo corrompida
enquanto utopia ou nao essa busca continua. Como evidencia Duarte (2003), no caso
do cinema em particular, a relacdo das imagens cinematograficas obtidas por uma
técnica perfeita mantém um parentesco com o belo natural, evidenciando o potencial
que o0 cinema possui para se tornar uma obra de arte no sentido proprio do termo,
“pois na Teoria Estética, o belo natural aparece como ponto de fuga da expressao que
a arte contemporanea mais responsavel e criativa consegue realizar” (ADORNO,
2003b, p. 142).
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5 O ANTIFILME DE ADORNO E O CINEMA REVOLUCIONARIO DE GLAUBER
ROCHA
Onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade e a enfrentar os padrées
hip6critas e policialescos da censura, ai havera um germe vivo do Cinema
Novo. Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a
exploracdo, a pornografia, o tecnicismo, ai havera um germe do Cinema
Novo. Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer
procedéncia, pronto a por seu cinema e sua profissdo a servi¢co das causas
importantes de seu tempo, ai havera um germe do Cinema Novo. A definigao
€ esta e por esta definicdo o Cinema Novo se marginaliza da indudstria porque

o compromisso do Cinema Industrial € com a mentira e com a exploragéo.
(ROCHA, 1965, p. 170).

A proposta que sera evidenciada nesse momento da pesquisa, parte das
reflexdes que surgem por uma aproximagdo do pensamento critico de Theodor
Adorno com a analise filmica da realidade em Glauber Rocha. A primeira sinalizacéo
importante a ser feita € que analisaremos o conceito de antifilme nas obras filmicas
glauberianas sob o aspecto formal (visivel e audivel) de suas obras; perceber,
principalmente, o0 modo de realizacdo de seus filmes (montagem), ou seja, 0 modo
como esses sdo constituidos para tirar o espectador da passividade e o convidar para
uma atuacao critica. Nesse sentido, o que se propde € avaliar como estes filmes séo
capazes de romper com o carater de massa atribuido a eles, favorecendo, através da
estética revolucionaria, uma experiéncia subjetiva capaz de produzir o que estes
filmes tém de artistico, contribuindo para a formacao do individuo.

O primeiro ponto a ser destacado quando tentamos colocar lado a lado
esses autores, sao as aproximagdes e afastamentos necessarios para preservar seus
pensamentos e articular argumentos plausiveis. Ao longo de sua teoria critica e da
arte, Theodor Adorno sempre tentou sinalizar uma oposi¢cdo a arte politicamente
engajada, enquanto Glauber Rocha fala de um cinema engajado. Como, entao, unir
posicdes tao distintas? Inicialmente, o que precisamos entender é a diferenca entre
engajamento e tendencionismo. A arte engajada, quando tende a ampliar consciéncia
e exigir atitude, abrindo espacos para individualidades, é diferente de uma arte que se

diz engajada, mas caminha ao tendencionismo®, ou seja, a uma pratica incisiva que

60 Compreendemos tendencionismo como a inducdo clara a uma tomada de decisdo, orientacdo de
postura, diminuindo consideravelmente a capacidade de julgamento e decisdo por conta propria.
Glauber sempre se preocupou em apresentar em seus filmes a realidade social imposta, a fim de
expor a exploragéo sofrida pelos paises de terceiro mundo. No entanto, suas obras permitem que o
espectador tire suas conclusdes sobre a realidade apresentada. O que Glauber deseja nao é tomar
partido de um tipo de pensamento ou atitude para mudar ou manipular o pensamento de outro, mas
sim permitir que cada um perceba os problemas que os afligem e busquem meios de resisténcia.
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orienta 0 pensamento para nivelar posicionamentos. Por isso, Theodor Adorno se
mostra desconfiado tanto com a arte aliada a inddstria cultural quanto aquela que se
diz totalmente contra. O que se pretende com uma arte auténtica € abrir espaco para
a liberdade; n&o obrigar a uma tomada de decisdo, mas expor possibilidades de
resistir ao mundo administrado.

Ao denunciar, em suas obras, a violéncia sofrida nos paises do terceiro
mundo, com seus filmes polémicos, Glauber Rocha vé no cinema uma ferramenta
forte para a luta contra a opressdo, enquanto Adorno, em quase todos seus escritos,
aponta o cinema como mais um sistema que atua na manutencao da massa. Tal fato
nos direciona mais uma vez a seguinte questao: por qué unir autores que parecem
improvaveis e que se posicionam de maneiras opostas quanto ao uso do cinema?
Considerando o modo que Gilles Deleuze®! (1985) parte de uma interpretacéo critica
da teoria das imagens-movimento de Henri Bergson, deixando clara a condenacéo
gue este faz ao cinema e diante dessa interpretacdo observa que as pontuacdes de
Bergson favorecem um aliado um tanto ambiguo para tratar do assunto. Nesse
mesmo movimento, buscamos um outro aliado nada convencional, Theodor Adorno,
para pensar o cinema como ferramenta formativa.

N&o estamos aqui elencando ou categorizando obras de arte que sdo ou
nao auténticas, atribuindo qualidade a A ou B, fato que nem mesmo Adorno fez. Longe
disso. Estamos trazendo para debate os elementos que os filmes glauberianos
carregam e que possibilitam o rompimento com as narrativas classicas, elementos
gue tragam para discussdo o dissonante, o diferente, assim como Adorno chama
atencdo em sua dialética negativa®?. Percebemos nas obras de Glauber, uma
denudncia sofrida pelos menos favorecidos. Mas apesar de ser um cinema com carater
de denuncia, a forma como seus filmes sdo montados, convidam os espectadores a
entrar num estagio de transe que favorece um dialogo com a obra apresentada, cuja

recepcao ndo é assimilada de maneira instantanea, visto que seus filmes séo feitos

61 Deleuze (1985) comeca a analisar a teoria da imagem de Bergson explicando que a imagem é o
equivalente ao movimento. Se a imagem é definida como o conjunto do que aparece, entdo nao ha
nada que se mova distinto do proprio movimento. Todas as coisas sdo imagens, no sentido de que
os movimentos de toda a matéria podem ser melhor compreendidos da perspectiva da imaginacao.
O atomo, o humano, o olho, o cérebro; todas as imagens indistinguiveis das acdes e reacbes que
interligam o universo da "matéria fluente" como uma imensa maquina de imagens. E assim que
Deleuze pode argumentar que Bergson é aliado do cinema, ja que sua propria teoria descreve todo
0 universo como cinema.

62 Tal dialética se pauta na negacdo determinada, a qual significa sempre uma posicdo nova que
contém o que é negado por ela. A positividade combatida por Adorno € a afirmag¢éo do todo sobre o
particular, fazendo com que tudo se reduza a identificagéo total.
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para “chocar antes de seduzir’ (SILVA, 2016, p. 146).

Ao situar seus filmes numa perspectiva que visa chocar antes de seduzir, seu
cinema propde um contrato tenso: vé-lo implica numa experiéncia
desconfortante que muitos ndo aceitam. Para quem esta habituado a
classificar a realidade circundante segundo esquema preciso, ndo é facil
compreender seus filmes e, por conseguinte, aceitar sua linguagem. (SILVA,
2016, p. 146).

Dentro dessa perspectiva de possibilitar novas experiéncias, apesar de
toda a critica ao cinema, Adorno (1986b) favorece espaco para pensar® um cinema
que resiste e que seja capaz de ampliar formas de percepcao, ja que a propria
ideologia da industria da cultura se mostra de forma antagbnica, pois € nela que
encontramos “o antidoto de suas proprias mentiras” (ADORNO, 1986b, p. 104).
Estamos diante de um autor que, assim como sua teoria critica, sempre fica dentro de
uma dialética sem fechamento: de um lado, um critico da indastria, de outro, um
compositor que produz musicas para o cinema. Tao improvavel como colocar lado a
lado Theodor Adorno e Glauber Rocha, seria pensar nosso critico cultural em uma
festa em Hollywood, ao lado de figuras como Greta Garbo e Chaplin, fato que
realmente aconteceu e que o fez sinalizar positivamente para as imitac6es de Charles
Chaplin. A escolha por esse encontro €, justamente, por sua improvavel ligacdo
imediata. Mas, sem duvida, um encontro que possui toda uma pertinéncia para se
pensar o conceito do antiflme de Theodor Adorno no cinema revoluciondrio de
Glauber Rocha.

A hipétese levantada nesse ponto da pesquisa, remete ao conceito
adorniano de nao-identidade que, apls a trajetéria no pensamento desse autor, a
partir de sua critica ao esclarecimento até a forma de sobrevivéncia da arte na
contemporaneidade, percebemos como este se torna importante para pensar uma
forma de resisténcia no campo estético, educacional e social. Os cineastas que se
voltaram contra as regras de dominio da industria do cinema, surgiram cada um com
o seu antifilmico, depositando em suas produgbes um pouco dessa capacidade
formativa. E através da negacdo aos moldes industriais que o caminho de
possibilidades para o cinema se torna um agente emancipador consolidado.

Caminhando por entre as obras filmicas Deus e o Diabo na Terra do Sol

63 Fato importante para registrar é que os estudos acerca do cinema em Theodor Adorno sdo pouco
explorados, visto a incisiva critica acerca do mesmo. Aqui, no Brasil, o primeiro texto que evidencia
essa releitura acerca do cinema é de Mateus Aradjo Silva intitulado Adorno e o cinema: um inicio de
conversa, de 1999.
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(1964), Terra em Transe (1967) e A Idade da Terra (1980) de Glauber Rocha,
exploramos a forma como esses filmes foram produzidos, apresentaremos
caracteristicas e elementos de composi¢do capazes de provocar uma catarse tal qual
Adorno sugere, como ocorrendo na propria obra de arte e que, em dialogo com o
sujeito que a contempla, favoreca uma experiéncia estética para a formacgao. A técnica
de montagem é essencial para esse movimento de catarse no objeto. Nessa técnica
h& algo que confere mais validade ao objeto do que ao sujeito de imediato. Ao montar
e desmontar o filme com a captacdo das imagens, cria-se um mecanismo de
montagem e dinamica propria da obra de arte. E esse movimento que favorece a
aproximacédo dos individuos com o filme de modo muito mais rapido do que outras
artes, visto que o proprio movimento das imagens e sua rapidez prende a atencao do
espectador. E 0 jogo nessa montagem (ADORNO, 1986b) que garante de que lado o
filme esta: se configura em uma obra de arte ou em mero documentario, sendo a
montagem o que recoloca as coisas em “constelagdes escriturais”. O Cinema Novo
brasileiro

[...] por seu lado, tinha na pesquisa formal uma das suas metas. A busca de

uma linguagem prépria para o cinema nacional associava-se a constante

preocupac¢édo de adequacgédo de forma e conteddo: a um contelido novo deve
corresponder uma nova forma. (BERNARDET; GALVAO, 1983, p. 158).

E chegada a hora de fugir da arte de entretenimento que Adorno aponta
em sua Dialética do Esclarecimento (1944) como uma arte impregnada de caréter
ideolégico®4, a qual mantém a sociedade sob a tutela da l6gica mercantil e seguir em
direcédo, segundo Glauber Rocha, a uma arte que pudesse interrogar e esclarecer, a
cada minuto, chamando o publico para a participacdo, convidando-o a ser coautor de
suas obras. O publico deveria romper com esse falso processo de identificacéo e
recusar a mistificacdo comercial dos filmes. Para Glauber Rocha, o Cinema Novo seria
um grande desafio, pois enfrentaria o cinema de efeito facil®® que expunha e explorava

a miséria nacional e a transformava em fonte de renda pelos produtores a servico de

64 A condenacéo a este carater ideolégico se faz a ideologia da producgéo industrial que pode ser um
obstaculo para a busca do conhecimento, pois acaba por manifestar apenas os interesses de uma
classe dominante. A ideologia que Adorno aponta como perigo € a prépria industria cultural, visto que
ela ndo é o meio de uma ideologia; mas ela propria € ideologia, pois seus proprios meios e formato
servem para o controle social, promovendo o que definiu juntamente com Horkheimer de “colonizagéo
dos espiritos”, ou padronizagdo de expectativas (ADORNO, 2006).

65 “A chanchada era justamente um dos redutos do cinema comercial brasileiro contra os quais lutava
o Cinema Novo [...]. As formulas faceis induzem a passividade e em nada contribuem para o
aprimoramento social ou cultural do povo. E preciso buscar a aproximag&o com o povo sem fazer
concessdes”. (BERNARDET; GALVAO, 1983, p. 160).
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uma ideologia do entorpecimento.

5.1 O antifilmico atuando na reeducacéo dos sentidos

O que faz um critico repensar ou reformular suas constatacdes tao severas
acerca dos produtos culturais? Seria, pois, uma nova avaliacdo ou sempre esteve ali
olhares mais brandos que foram negados por toda uma insisténcia em denunciar o
carater manipulador que a indudstria da cultura é capaz de promover? Os estudiosos
de Theodor Adorno sempre atentam para o fato de suas observacdes sem saida
acerca do cinema levarem em consideracdo, apenas 0 cinema industrial
hollywoodiano. Mas, entdo, onde estariam as avaliagdes acerca dos cinemas de
vanguardas e dos novos cinemas que eclodiram no mundo pos-Segunda Guerra?
Este ponto inicia-se com muitas questdes a fim de nos encaminhar para
consideracdes importantes que permite pensarmos um cinema com caracteristicas
emancipatoérias, que atue com intencdes iluministas, buscando um esclarecimento
consciente de si.

E inegavel o papel da arte dentro da teoria critica, sendo essencial para
vislumbrar uma redencédo ou, como Adorno costuma afirmar, uma reconciliacdo do
homem com a natureza. Como visto no capitulo que abre essa pesquisa, 0 processo
de civilizacdo (ADORNO, 2006) se confunde com sua separagdo da natureza. A
humanidade se definiu como o oposto da natureza para, assim, controla-la. Este
dominio da natureza ndo tem se realizado sem consequéncias para a propria
humanidade. A intensificada exploracdo da natureza levou a um tipo de sociedade tao
coercitiva que é dificil pensar uma nova sociedade, livre da exploragdo do homem.
Com o processo do esclarecimento, 0 homem tende a se libertar de suas fungdes
sociais e religiosas. No entanto, a arte ainda preserva o elemento mimético e
consegue se manter testemunha do processo destrutivo que € o dominio da natureza,
apesar de todo o progresso que a sua dominagao envolveu.

E por meio da capacidade de refletir sobre si mesma que a arte revela a
violéncia e a tensdo que existe na relacdo entre homem e natureza. A arte autbnoma
se constitui como uma espécie de memoria dessa exploracdo. Ao emprestar sua voz
ao sofrimento da natureza, ela € capaz de apontar para uma possivel relacao

transformada entre humanidade e natureza.
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A preocupagcdo em apontar para uma diferenca entre arte
auténtica/autbnoma e de entretenimento, se refere principalmente ao efeito que tais
artes possam causar no sujeito. Enquanto a arte auténtica aponta para um tipo de
experiéncia subjetiva, capaz de impulsionar o homem para a reflexdo, a arte de
entretenimento expressa “padrbes de comportamento desarvergonhadamente
conformistas” (ADORNO, 1986a, p. 96). Em seu texto Notas sobre o filme (1966),
Adorno inicia sua analise tecendo um elogio ao cinema que se contrapde aos padrdes
enrijecidos da indastria cultural; como segue:

[...] na arte autbnoma nada é valido que fique aquém do nivel técnico ja
alcancado; mas no confronto com a industria cultural, cujo padréo exclui o
gue ndo tenha sido previamente apreendido e mastigado, e que atua
analogamente ao ramo dos cosméticos quando elimina rugas dos rostos,
obras que ndo dominam inteiramente sua técnica e que, por isso, deixam
passar algo de incontrolado, de ocasional, tém o seu lado liberador. Nelas, as

imperfeicdes na citis de uma bela garota tornam-se um corretivo na
imaculada tez da estrela consagrada. (ADORNO, 1986b, p. 101).

E neste texto que podemos encontrar um momento de grandes
reconsideracdes acerca do cinema. Mostrando-se entusiasmado com 0s jovens
cineastas do Novo Cinema Aleméo, tecendo elogios a Chaplin®, Antonioni, Volker
Schlondorffé’, Adorno admite, de forma mais clara, a possibilidade do cinema vir a ser
arte emancipada. Esse momento de efervescéncia dos novos cinemas provocou
Adorno de maneira positiva, fato que o leva a reconsiderar a inclusdo de seu nome no
livro Composicdes para o filme (1944) com Hans Eisler. E somente na reedi¢io de
1969 que o frankfurtiano assume sua coautoria no livro.

O termo antifilme, diversas vezes ja mencionado e que norteia essa
pesquisa, aparece pela primeira vez nos escritos de Adorno ao mencionar a estatica
do filme La notte (1961), de Michelangelo Antonioni. Aquilo que os filmes industriais
carregam em comum € sua aceleracdo a fim de prender a atencao do espectador,
impossibilitando a capacidade de reflexdao acerca do que esta posto em tela. No filme
em questao, Adorno (1986b, p. 102) aponta:

[...] a concentracdo em objetos animados, € provocativamente eliminada em
peliculas como La notte, de Antonioni; é claro que, na estatica de tais filmes,

ela é mantida como lei negada. O antifilmico desse filme empresta-lhe a forca
gue ha de expressar o tempo vazio com olhos vazios.

66 Ao falar de Chaplin, Adorno o defende de acusacdes de especialistas que afirmam que o cineasta
ndo dominava as técnicas e as possibilidades do cinema. Adorno, entédo, aponta: “O nivel e a posi¢ao
de Chaplin ndo séo, porém, reduzidos por causa disso, e dificilmente alguém vai duvidar de que ele
seja um cineasta” (ADORNO, 1986b, p. 102).

67 O filme que Adorno menciona de Schldndorff € O jovem Torless de 1966.
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Enquanto permanece o produto mais caracteristico da inddstria cultural e
que j& nasce como produto de massa, o filme intrinsecamente esta ligado a essa
industria. No entanto, sua resisténcia se faz como lei negada ao adotar uma postura
gue possa provocar 0s mecanismos de padronizacdo. Como observa Loureiro (2006),
o antifilmico surge no momento em que os filmes desafiam a técnica cinematografica
em sua propria especificidade. Elementos, tais como uma montagem expressiva,
improvisagao, cortes de cenas, estatica, grandes siléncios, processos de uma “empiria
nao dirigida”, sdo capazes de proporcionar um novo tipo de experiéncia, distinta da
qual estamos acostumados/domesticados pelas narrativas industriais que, por sua
vez, promovem estimulos regressivos em nossa consciéncia.

A estética do filme auténtico “devera antes recorrer a uma forma de
experiéncia subjetiva, com a qual se assemelha apesar da sua origem tecnoldgica, e
que perfaz aquilo que ele tem de artistico” (ADORNO, 1986b, p. 102). Como citado no
inicio da pesquisa, Adorno exemplifica esse tipo de experiéncia da seguinte forma:

[...] @ uma pessoa que, por exemplo, depois de um ano na cidade,
permanecer por varias semanas de inteiro repouso numa regido montanhosa
pode ocorrer que, no sono ou no devaneio coloridas imagens da paisagem
passem agradavelmente a sua frente ou através dele. Mas elas ndo se
sucedem de modo continuado, umas apés as outras; elas tém um intervalo
em seu transcurso, como na lanterna magica da infancia. A essa parada no
movimento é que as imagens do monologo interior devem a sua semelhanca
a escrita: também ela € algo que se move sob o olho e, a0 mesmo tempo, €
algo paralisado em seus signos individuais. E possivel que esse trago das
imagens comporte-se em relacdo a pintura ou o mundo auditivo em relagao

a musica. O filme seria arte enquanto reposi¢éo objetivadora dessa espécie
de experiéncia. (ADORNO, 1986b, p. 102).

Esse tipo de experiéncia abre o0 espaco para o contraste, para opor
imagens que se sucedem. O filme, como arte, objetivaria essa experiéncia ao deixar
espaco para construcdo a partir do que o espectador capta e pode rearticular em sua
mente. As imagens contrastadas em oposicdo, remontam a uma dialética da
negatividade que favorece o embate de ideias sem se fechar em uma sintese
apaziguadora. Os elementos antifilmicos, presentes em obras que rompem com os/as
esquemas/técnicas em prol da manutencgéo da ideologia dominante e repressora, sdo
elementos que beneficiam uma experiéncia de fato subjetiva. A montagem atuaria
nesse processo devido ao seu potencial de colocar as coisas em constelagdes.

Percebemos que o efeito de conjunto que a industria cultural promove é o

de uma “antidesmitificacdo” e de um “anti-iluminismo” (ADORNO, 1986a). Nesse
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sentido, “o filme emancipado teria de retirar o seu carater a priori coletivo do contexto
de atuacédo inconsciente e irracional, colocando-o a servico da intencao iluminista”
(ADORNO, 1986a, p. 105). E devido & composicdo técnica que o filme tem esse
cardter. O que se propbe € problematizar esse carater, deixar de confiar
irrefletidamente na tecnologia em seu métier, perceber que esse “nés” nivelador que
anula a subjetividade do individuo deve ser atacado em prol de um retorno das
individualidades. A reeducacéo dos sentidos passa por esse caminho. Em um mundo
que, ao invés de cultura fornece semicultura, tem-se como resultado o homem
semiformado. O mundo embrutecido favorece uma arte, como produto coisificado, que
gera sentimentos duros, os quais condicionam o homem a barbéarie. Quando Adorno
(2003b) mostra que o local da arte se torna incerto nele mesmo, percebemos que isto
se da devido a sociedade estar cada vez mais desumana, pois a autonomia da arte
vive sob a ideia de humanidade.

Essa semiformacdo precisa ser combatida através de uma arte que
desenvolva uma sensibilidade estética, em uma arte capaz de suscitar pensamentos
e reflexes, proporcionando, de fato, uma experiéncia estética subjetiva que se almeja
a formacdao (Bildung) do homem. Tal experiéncia se faz com obras que deixam de lado
o intencional e o ja posto das obras de arte, convidando o individuo para o desvelar
dos enigmas que a obra carrega como contetudo de verdade. A solucdo dos enigmas
abre 0 caminho para a imaginagéo. Segundo Adorno (1982, p. 143) “a imaginagao das
obras de arte é o substituto mais perfeito e mais ilusério da compreenséo, sendo
também um passo para ela”. Nesse sentido, Adorno (1986a, p. 107) afirma: “como
seria bonito se, na atual situacéo, fosse possivel afirmar que os filmes seriam tanto
mais obras de arte quanto menos eles aparecessem como obras de arte”.

Para Adorno (1995a), a formacédo para a experiéncia equivale a educacao
emancipatoria, quando direcionadas para a racionalidade e consciéncia de tudo que
nos reprime e se opondo ao tipo de formagéo tecno-cientifica que desumaniza e nos
conduz a passividade. Possibilitar ao individuo o exercicio do pensar e da critica, €
essencial. A arte se mostra como um campo possivel para este exercicio quando ela
tem um papel critico, explorando seu potencial filoséfico e formativo. A reeducacéo
dos sentidos ou da sensibilidade visa tornar o individuo mais humano na medida em

gue oferece pressupostos mais sensiveis e reflexivos para sua formacao.
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5.1.1 Adorno e o cinemanovista

Ao sentimento de cansaco frente a barbérie, ao caos das grandes guerras,
as crises politicas e sociais e aos filmes de efeito facil pautados em padrbes
industriais, seguiu-se, em varias partes do mundo, um novo cinema que trouxe como
proposta repensar as potencialidades que o filme, como arte, poderia proporcionar. O
mundo estava passando por grandes transformagfes e, assim como os diversos
movimentos surgidos na década de 1960, o velho cinema reivindicava um novo fazer.

Diversos movimentos cinemanovistas surgem no periodo de pés-guerra. O
pioneirismo desse novo fazer cinematografico fica a cargo do Neorrealismo Italiano.
Na Franca desponta a Nouvelle Vague (nova onda francesa), o Novo cinema Alemao
se firma apés o famoso manifesto de Oberhausen (1962) e, no Brasil, o Cinema Novo
enfatiza a igualdade social e o intelectualismo, aqui entendido como reforco da
inteligéncia humana, instigando o pensamento e a busca pela expressdo criativa,
favorecendo a participagdo ativa. Seriam estes movimentos que atuariam com
intengdes iluministas? Ao fugirem dos clichés comerciais, estes movimentos
romperam de forma radical com a estética e com a técnica que estava em vigor no
cinema industrial.

O impacto que o neorrealismo italiano causa nos anos 40 pode ser
percebido até hoje. Nos filmes que tém suas producgfes de 1944 a 1953, significou
uma tendéncia na arte e no cinema que visava fornecer uma visdo sobre a sociedade
italiana contemporanea da década de 1940. Nascido na esteira da Segunda Guerra
Mundial, tais filmes tentaram mostrar uma Italia afastada das tendéncias fascistas.

Voltando o olhar para a sociedade e os problemas que a envolvia, nascia
uma nova forma de pensar e fazer cinema. Com poucos recursos, no periodo em
guestdo, o cinema foi para as ruas; fez-se uso de pouca iluminacdo, atores nao
profissionais, sem construcao de cenarios. O que estava em cena era a realidade sem
maquiagem. Os filmes retratavam a desordem social, traziam representacdes de
extrema pobreza. Esse cinema evidencia a propria reabilitacdo da cultura italiana.

Dos grandes nomes que podemos destacar desse movimento, temos
Rosselini, com 0 marco inicial sendo seu filme Roma, citta aperta (1944-1945), Vittorio
de Sica, com o classico Ladri di biciclette (1948) e Luchino Visconti com Ossessione
(1943). Herdeiro desse movimento, Michelangelo Antonioni aprofunda a questao da

realidade retratada por seus antecessores e emprega algo novo em seus filmes,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Roma,_citt%C3%A0_aperta
https://pt.wikipedia.org/wiki/1944
https://pt.wikipedia.org/wiki/1945
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ladri_di_biciclette
https://pt.wikipedia.org/wiki/Luchino_Visconti
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remanejando o cinema da esfera da acdo para o tempo. Antonioni, ao invés de
somente fixar a realidade, se questiona sobre ela, iniciando uma busca acerca do real.
Privilegiando o tempo, o siléncio e a estatica em seus filmes, Adorno sinaliza para o
antifilmico presente em La Notte (1961). O processo criativo desses cineastas fez
frente aos esquematismos da producéao industrial.
Foi assim que, pouco a pouco, gracas sobretudo a reformulacéo estética da
especificidade cinematografica, aos novos processos técnicos de rodagem e
sonorizagdo (cameras portateis, peliculas sensiveis, som direto, formato
reduzido, rodagem na rua, atores néo profissionais, etc.) apareceram novas
cinematografias em todo o mundo, cujo proposito inicial foi lutar contra a

hegemonia comercial, narrativa, representativa e politica do cinema norte-
americano. (GEADA, 1977, p. 93).

O enredo e o dialogo sem énfase eram frequentemente improvisados,
cortes de salto em vez de edi¢édo de continuidade, filmagem de localizacdo, cameras
portateis: eis alguns elementos que caracterizam a Nouvelle Vague francesa. Apesar
de alguns pontos em comum com O neorrealismo, esse movimento tem suas
particularidades. A principal diferenca se da especialmente pelo contexto histoérico,
visto que o0s neorrealistas retratavam a realidade arruinada do pos-guerra. Os
cineastas franceses, por sua vez, iniciam suas produc¢des no inicio da década de 1960
como uma critica ao academicismo francés, tecendo severas criticas as producdes
comerciais francesas. Nesse movimento, além da questéo social e politica, existe um
interesse maior pelas questdes existenciais dos personagens, que devem despertar
no individuo reflexdes pessoais. Um tipo de cinema contestatério que retratava as
problematicas sociais, através do cotidiano das pessoas, sem exaltacdo a um falso
ideal de vida. Cousins argumenta que,

[...] ao levar para as ruas suas novas cameras mais leves carregadas com
filmes mais rapidos, eles podiam fotografar a vida cotidiana, mulheres de sua
propria época, sem maquiagem ou iluminacdo complexa de estudio. Os

temas de seus filmes eram eles mesmos, sua fragilidade e alienacéo. (2013,
p. 271).

A nova onda francesa explorou cada vez mais o cinema, mostrando que o plano
nao seria escravo da acado, o plano seria uma unidade de tempo tanto quanto a agao.
A inovacdo de Godard (COUSINS, 2013), pioneiro desse movimento, no campo da
montagem fazia do plano um pensamento. Cada plano valia por si mesmo, sem
precisar depender de uma cadeia de acontecimentos.

Os cinemanovistas se mostravam como uma ferramenta capaz de expor as

ruinas de uma época e, com isso, movimentar o publico para uma tomada de
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consciéncia da realidade em que estavam inseridos. Denominado de cinema de autor,
0S jovens cineastas tinham o objetivo de encarar o cinema como um meio privilegiado
de intervir e exibir os problemas sociais circundantes, elaborando uma reflexao critica
acerca das formas e das técnicas cinematograficas.

O entusiasmo de Adorno em seu texto Notas sobre o filme (1966), pode ter
se dado por influéncia do colega e aluno cineasta, Alexander Kluge®®, representante
do Novo Cinema Alem&o. Como j& dito, Kluge ndo confiava nas teorias de Adorno
acerca do cinema, ja que este sé tinha conhecido os filmes de Hollywood. Na reedicao
de Composicdes para o filme (1944), ao confirmar a autoria do livro com Eisler, Adorno
escreve um prefacio sinalizando uma possivel contribuicdo para com os jovens
cineastas alemaes, quanto ao emprego da musica em seus filmes, fato que nédo chega
a acontecer devido a sua morte precoce. Ele comenta:

[...] mesmo as ideias que poderiam ser fecundas para a praxis da musica no
cinema, como as que se desenvolvem no capitulo que trata das fungdes
dramaticas da musica, parece-me que elas continuam a ser tdo pouco
praticadas como eram naqueles tempos Hollywood. E curioso que em todos
0s paises 0 cinema jovem ndo tenha reposicionado a fundo o problema do
uso da musica. Espero poder contribuir com algo em breve a esse respeito,

juntamente com Alexander Kluge®® (ADORNO; EISLER, 2003a, p. 188-189,
traducdo nossa).

Esses jovens cineastas faziam frente a filmografia “infantilizada” e
tendenciosa que se firmou na Alemanha até a metade do século XX. Vinham de
encontro ao “cinema do papai”, que fornece aquilo que os consumidores querem, ou
talvez, “que ele lhes torna acessivel um canone inconsciente daquilo que eles nao
querem” (ADORNO, 1986a, p. 106). O manifesto assinado por 25 jovens cineastas,
em 1962, durante o VIII Festival de Cinema de Oberhausen’, anunciava o fim do

68 Kluge descreve o dia que conheceu Adorno da seguinte forma: “Que aparéncia tem Adorno? Em
1956, eu ocupava um assento na aula inaugural do filélogo classico Prof. Patzer (ele pode ser visto
em meu filme Despedida de ontem). Na fileira & minha frente, est4 sentado um homem de pouca
estatura fisica, pouco cabelo, dono de uma atenc¢éo intensa, olhos incomumente grandes. Eu ndo o
conhecia. Foi eu té-lo encarado, e ele me devolveu um olhar, e me perguntou quem eu era. Respondi:
Sei que o senhor é Adorno. Eu néo ia além do que Thomas Mann escrevera sobre ele.” (KLUGE,
2009, p.5).

69 “Incluso las ideas que podian ser fructiferas para la praxis de la masica em el cine, como las que se
desarrollan en el capitulo que trata de las funciones dramaticas de la muasica, me parece que siguen
siendo tan pouco practicadas como lo eran em aquellos tempos em Hollywood. Es curioso que em
todos los paises el cine joven no se haya replanteado a fondo el problema del empleo de la musica.
Espero poder aportar algo em breve a este respecto junto com Alexander Kluge”. (ADORNO;
EISLER, 2003a, p. 188-189).

70 Conforme Fehrenbach, “o festival de Oberhausen é contemporaneo ao festival de cinema de
Mannheim. Ele recebia patrocinio financeiro da prefeitura e seguia o programa idealizado pelos
professores Hilmar Hoffmann e Eva Schmid da area de educacéo de adultos. Em principio, esses
dois professores organizaram o evento na forma de um seminario sobre filme para professores da
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‘cinema do papai’ e proclamava o nascimento de um novo estilo de filmes que
procuravam examinar o passado ndo assimilado de sua nacdo. Seus filmes
carregavam caracteristicas semelhantes ao neorrealismo italiano e a Novelle Vague,
porém com a particularidade de, que o cinema no periodo nazista foi bastante
evidenciado para promover filmes ufanistas. Os jovens cineastas protestavam contra

estes tipos de producdes.

O ano de 1962 é conhecido como a data de fundacdo de um movimento
cinematografico que marcou pela segunda vez a histéria do cinema na
Alemanha, depois do chamado “cinema expressionista” dos anos 1920. 25
jovens diretores redigiram, no Festival Internacional de Curtas de
Oberhausen, um festival de cinema ndo comercial, o chamado Manifesto de
Oberhausen [Oberhausen Erklarung], que se opunha ao “Papas Kino” (o
velho cinema alem&o), ou seja, & monotonia das comédias ingénuas e aos
filmes de sexo que formavam a paisagem cinematogréafica alema da época
do “milagre econdmico”. O Novo Cinema Alem&o, que se iniciou nesse
momento e durou até aproximadamente 1982 (ano da morte de Fassbinder),
tinha como modelo a nouvelle vague francesa (Godard, Truffaut, Chabrol,
Rohmer) e o neo-realismo italiano (De Santis, Rosselini, De Sica Visconti,
Antonioni). (ALMEIDA, 2007, p. 28).

Tinha-se, entdo, um novo cinema, que exigia mais liberdade em suas
producdes, sem a preocupacado com uma producao voltada apenas para o lucro, mas
sim para exprimir as problematicas de seu tempo e espaco. Cousins (2013, p. 283),
atenta para o fato de que

[...] o retorno do estilo simples e basico do final da década de 1910 e 1920 foi
a contribuicdo feita pelos cineastas da década de 1960 a rejeicdo do
consumismo, da aparéncia, das camadas acumuladas da sociedade
abastada. [...] na década de 1960 os cineastas absorveram adequadamente
a ideia modernista, popular em algumas outras formas de arte, de que a arte
visual deve, antes de tudo, referir-se a seu préprio material. Os pintores ndo
deveriam disfarcar seu equipamento basico: a superficie da tela, as
pinceladas de tinta. Assim também no cinema Bresson, Godard, Pasolini

guiseram, por razdes muito diferentes, desbastar os esquemas disponiveis a
eles para encontrar a esséncia simples do cinema: planos e cortes.

O Brasil, por sua vez, nao ficou de fora desse movimento cinemanovista.
Nos primeiros anos da década de 1960, o cinema entrou em sintonia com outras areas
da cultura, resultando numa afirmacéo cultural e social de seu povo. Deixava de lado
as influéncias e as mimesis compulsivas do cinema ilusionista norte-americano e se

debrucava sobre o homem brasileiro, penetrando em sua alma e em sua propria

Volksshochschulendo norte de Westphalia, Reno. Isto teve uma repercussao nos primeiros objetivos
do festival em 1957, “caminho para educag¢ao” (Weg zurBildung). No inicio, Oberhausen era apenas
um acontecimento nacional que exibia a maioria dos considerados Kulturfilme (filmes culturais)
alemées dentro do velho estilo que incluia filmes de animais e sobre artes gréficas.” (1995, p. 213).
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realidade cultural. Dai que

[...] no Cinema Novo, uma preocupacdo marcante seria a utlizacdo de
elementos da cultura popular como ponte para atingir o povo: a ideia é que
se faca um cinema popular (que se dirija ao povo) com matéria-prima popular
(que vem do povo). Visando o estabelecimento de uma comunicacdo mais
intima e direta com o povo, os autores procuram inspirar-se (senéo apoiar-se
diretamente) na cultura popular, incorporando elementos que provém dela.
(GALVAO; BERNARDET, 1983, p. 139-140).

Iniciado por Nelson Pereira dos Santos’!, o Cinema Novo marca um
momento importante na histéria da producéo cultural brasileira por ser entendido como
a primeira instancia em que o cinema brasileiro comecou a ganhar um nivel
consistente de recepcao critica positiva fora do Brasil. Para criticos e cinéfilos de todo
o mundo, os primeiros filmes de Santos sdao marcos no surgimento do cinema
moderno do pés-guerra. Inspirados pelo neorrealismo, seus filmes das décadas de
1950 e 1960 retratam a realidade brutal da vida nos favelados encontrados em cidades
como o Rio de Janeiro, ou fugindo da fome na regido nordeste do Brasil, assolada
pela seca.

O Cinema Novo h& muito estimula pesquisas e é popular dentro da
academia, porque € um movimento fortemente impregnado de um significado politico,
filosofico e histérico. Esses filmes geralmente enfatizavam os problemas sociais e
politicos do Brasil em um esforco para promover a reforma econémica. Embora seja
dificil definir um periodo cronolégico especifico para essa era, podemos dizer que ela
durou do final da década de 1950 ao inicio da década de 1970.

No quadro da producdo latino-americana, o Cinema Novo brasileiro,
movimento que foi ativo principalmente de 1960 a 1965 eque relangou um
cinema nacional em plena crise, merece uma atencao especial. Os novos
diretores ndo tém apenas o objetivo de combater o cosmopolitismo
desenfreado de Hollywood, eles também se insurgem contra as produc¢des
indignamente populistas dos estudios nacionais como Atlandita e Vera Cruz
[...]. Os cineastas desse movimento se esforcam por encontrar uma
linguagem visual capaz de mostrar a realidade dos problemas do Brasil, pais

vitima da violéncia, da fome e de uma gritante injustica social. (GOMES apud
DESBOIS, 2016, p. 118).

Apesar do Cinema novo brasileiro estar ligado ao Rio de Janeiro, “para

muitos ele evoca o baiano Glauber Rocha, a ponto de seu nome metonimicamente

71 Nascido em S&o Paulo, mas tendo sua figura associada ao Rio de Janeiro, Nelson Pereira dos Santos
(1928-2018) foi um diretor de cinema brasileiro que teve forte influéncia dentro e fora do Brasil. Dos
filmes brasileiros mais influentes das Ultimas cinco décadas, pelo menos um foi dirigido por Santos a
cada década. Esses filmes influentes incluem: Rio, 40 graus (1955), Vidas Secas (1963), Como era
gostoso 0 Meu Francés (1971), Memorias do Carcere (1984) e Casa-Grande e Senzala (2000).
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resumir o aporte essencial brasileiro para a sétima arte em geral” (DESBOIS, 2016, p.
128). O Cinema novo de Glauber defendia um cinema nascido da pobreza brasileira,
da mesma forma que o neorrealismo nasceu da destituicdo das cidades italianas logo
apos a guerra. De acordo com Silva (2016), o jeito exasperado, desordenado e
barroco de Glauber falava ao nivel da consciéncia de um cinema que buscava
violentar, no sentido de retirar o individuo de sua passividade. O desejo era criar um
movimento coletivo estético e cultural capaz de romper as fronteiras brasileiras e
realizar uma obra com conexao nacional e internacional, pois, dessa forma, publico e
critica estariam numa posicao de assistir e discutir tais producdes. Como o proprio
Glauber costumava falar em suas entrevistas, ele ndo realiza filmes, mas sim criava
universos, e é, pois neste vasto universo que podemos travar monologos interiores
com o que nos € apresentado. Como sublinha Caca Diegues,
Estamos preocupados em transformar consciéncias, ndo leva-las a novas
formas de entorpecimento. Transformé-las profundamente, leva-las a novas
formas de raciocinio (no caso do cinema, até formas visuais de raciocinio)
[...]- Ndo nos interessa tocar e dirigir consciéncias. Interessa-nos acordéa-las

e fazé-las criar seu novo ser. (apud BERNARDET; GALVAO, 1983, p. 160-
161).

Seja na Itélia, Franca, Alemanha ou no Brasil, o novo fazer cinematografico
desponta como uma ferramenta capaz de atuar em prol da formacao do individuo
qgquando foge das padronizacbes que impdem comportamentos, negando e se
contrapondo a industria cultural. O que percebemos € uma recusa a “arte leve”, de
entretenimento, e uma aproximacao da arte auténtica que se apresenta pelo negativo
o qual resiste, tanto no interior da prépria forma de como é constituida quanto na critica
imanente que é dirigida ao status quo. O cinema precisava se renovar e modificar seu
modo de producdo, se desvencilhar das férmulas faceis, inebriantes que
impossibilitam o pensar. A estética do filme deveria recorrer a uma narrativa que
abrisse espaco para uma parada contemplativa, tal qual descrita quando
exemplificamos a experiéncia subjetiva que de fato deve ocorrer na perspectiva
adorniana. Encerra-se a recepcéo passiva e favorece o espago para um mondélogo
interior, estimulando aquele que assiste a desvendar o que a obra |Ihe oferece e,

talvez, ndo pare nunca de oferecer.
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5.2 Glauber e Adorno postos lado a lado

Glauber e Adorno, dois criticos mal compreendidos? O modo como ambos
enxergavam suas sociedades e o modo como gostavam de se posicionar em vida,
gerou diversos ataques e criticas a esses autores. Com mortes particularmente
precoces e envoltos a conflitos que desgastaram suas energias frente a uma
sociedade danificada, nossos autores deixaram um legado indiscutivel para pensar
uma oposicao ao sistema totalizante. O ponto principal que une esses autores, sem
davida, é a exigéncia do pensar que suas obras reivindicam. Nem os leitores
desinteressados e nem 0s espectadores inertes sdo capazes de recepcionar com
destreza suas obras e tampouco esgotar os enigmas que elas suscitam.

Para Glauber Rocha (1971), o artista deve manter sua liberdade diante de
qualquer circunstancia, fugir da narrativa classica e buscar uma obra de arte
revolucionaria que deve ndo s6 atuar de modo imediatamente politico como também
promover a especulacao filosofica, criando uma estética do eterno movimento humano
rumo a sua integracdo com o todo. Essa arte revolucionaria se aproxima da arte
emancipada de Adorno na medida em que deixa escapar algo de incontrolado, o que
atesta seu lado libertador. Ao recepcionar tal arte, o individuo recorre a um tipo de
experiéncia subjetiva que promove uma reflexdo contemplativa, realizando um esforco
intelectual, j& que a identificacdo ndo € imediata, mas sim mediada, o que permite o
livre pensar. Silva Junior (2020) aponta que a cinematografia de Glauber e seus
companheiros do Cinema Novo, os fizeram discutir uma “desconstrucao filmica”,
buscando romper com o carater ideolégico das producées de massa hollywoodiana.
Fazendo uso das teorias criticas da época (século XX), apresentava um novo estilo
que se apegava a uma mudanca técnica/formal e de conteudo.

Muitas dessas teorias se fundamentavam na obra pioneira A Industria
Cultural de Theodor Adorno e Max Horkheimer. Essa obra é uma das
primeiras a analisar o impacto das producdes de massa no cinema. Para
esses autores, os filmes de grande apelo popular seguem a mesma
racionalidade do setor industrial e, por isso, seguem a l6gica do mercado

capitalista, levando as peliculas a uma padroniza¢éo e a uma produgcéo em
série tipica de outros setores industriais. (SILVA JUNIOR, 2020, p. 18).

Ja foi destacado que os movimentos de resisténcia do cinema mobilizaram
o mundo nas décadas que se seguiram pos-Segunda Guerra. Ao buscar uma nova
ordem artistica para o cinema, amplia-se a percepgédo de Adorno para pensar essa

nova linguagem cinematografica surgida como um n&o-idéntico. “E para se opor aos
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tipos de filmes produzidos pela Indastria Cultural que se forma o Cinema Novo e outros
movimentos, como o Neorrealismo e a Nouvelle Vague, assim como as revistas
francesas Cinéthique, Positiv, e a Cahiers du Cinem&” (SILVA JUNIOR, 2020, p. 19).
Em Notas sobre o filme, texto que sai em defesa do Novo Cinema Alemé&o, Adorno
mostra que o filme deveria romper com o carater nivelador e identificante de um “nés”,
orientado pelo esquematismo da Kulturindustrie, o qual antecipa o que esta por vir na
cena seguinte.

A medida que o olho é arrastado nesse fluxo, ele cai na corrente de todos

aqueles que seguem o mesmo apelo. A indefinicdo do “algo” coletivo,

indefinicdo que anda conjugada com o carater pseudo-revolucionario do

difuso, que com a expressao verbal “isso precisa mudar”, ja antecipa o gesto
do punho batendo na mesa. (ADORNO, 1986b, p. 105).

O antifilme, apontado por ele em obras que rompem com as técnicas
convencionais de producado, pode ser interpretado aqui como a nao-identidade do
produzir cinematografico. Concebendo o filme como negacdo determinada da
realidade, € possivel retirar o “véu tecnolégico” que ofusca a humanidade,
evidenciando os problemas sociais em busca de “clarear” a existéncia. Nesse caso,
os filmes possibilitariam a reeducacao dos sentidos e a formacéao critica do individuo,
objetivos a serem alcancados pelo Cinema Novo e pela teoria critica adorniana.

No entanto, pensar numa reeducacao dos sentidos é se voltar para o
espectador e impulsiona-lo a uma melhor compreensédo do que ele esta vendo. Na
l6gica do mercado, o filme j& vem embalado e formatado. O que se pretende com a
reeducacao é incentivar o espectador a abrir o que lhe é entregue e desvendar 0s
enigmas que a obra de arte, enquanto tal, possui. Pensar essa reeducacao é pensar
numa reeducacdo estética, na qual o publico do cinema possa vitalizar e estimular as
forcas de recepcéo, aticando o potencial imaginativo dessa arte que é técnica’?. No
ensaio A industria cultural, resultado de uma conferéncia radiofénica em 1962, Adorno
(1986a) modifica ligeiramente sua critica incisiva de que o publico é completamente
passivo, afirmando que o publico desconfia da autoridade que lhes dominam. Conclui,
portanto, que a manipulacdo completa das massas por aqueles que estdo no poder
através da industria cultural ndo é possivel. Da mesma forma, ele reconheceu que a
consciéncia das massas é (ou poderia ser) variada, multipla e dinamica, o que

favorece pensar formas de resisténcia capazes de se oporem ao sistema dominante,

72 O termo técnica, nesse contexto, encontra-se a servico da arte, diferentemente da técnica utilizada
pela inddstria cultural, em direcdo que deriva de uma razao que se instrumentalizou.
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e, sem duvida, a arte e a educacéo sao vias que, ao negar o estado atual e criticar os
entraves 0s quais sao submetidas, possibilitam saidas para a emancipacéo. E seria,

portanto,

[...] com a mudanca de perspectiva no ambito da colocagdo da camera
(camera-na-mao), nos recursos a fragmentacao das imagens, no espirito de
colagens e na descontinuidade que o novo cinema defendido por Glauber
Rocha e seus companheiros do movimento se constituiu. Dessa forma, esse
cinema ndo s6 daria uma maior fundamentacado estética aos filmes, como
também proporcionaria um caminho que se contrapunha ao cinema da
IndUstria Cultural, permitindo um discurso que nado s6 critica a cultura de
massa, mas o proprio capitalismo que da suporte a esse tipo de producéo.
(SILVA JUNIOR, 2020, p. 19).

Com base na preocupacéo de reeducar os sentidos tdo domesticados pela
industria da cultura, além das obras filmicas de Glauber Rocha, podemos destacar
também seus trabalhos ensaisticos que evidenciam de forma curta a violéncia sofrida
na sociedade brasileira. Assim como Theodor Adorno que valorizava 0 ensaio como
forma auténtica de expressao literaria, Glauber Rocha encontrou nessa pratica um
espaco para que suas experiéncias literarias associassem seu empenho critico a vida
social. O ensaio ndo fecha as questdes, mas abre o espaco para o fragmentario,
renunciando a totalidade.

O ensaio ndo compartilha a regra do jogo da ciéncia e da teoria organizada
segundo as quais, como diz Espinosa, a ordem das coisas seria a mesma
gue a das ideias. Ja que a ordem sem lacunas dos conceitos ndo se identifica
com o ente, 0 ensaio ndo almeja uma construcdo fechada, dedutiva ou
indutiva. Ele se revolta, em primeiro lugar, contra a doutrina, arraigada desde
Platdo, segundo a qual o mutéavel, o efémero néo seria digno na Filosofia;
revolta-se contra essa antiga injustica cometida contra o transitério, pela qual
ele é mais uma vez condenado, no plano do conceito [...]. A objecdo contra
ele, de que seria fragmentério e acidental, postula a totalidade como um dado
e em consequéncia de sujeito e objeto; comporta-se como se dispusesse do
todo. Mas o ensaio ndo quer captar o eterno nem destila-lo do transitério;
prefere perenizar o transitério. A sua fraqueza testemunha a prépria nao-
identidade que ele deve expressar [...]. Naquilo que é enfaticamente ensaio,
0 pensamento se libera da ideia tradicional de verdade. (ADORNO, 2003, p.
25).

Obras ensaisticas como Estética da fome (1965) e Estética do sonho
(1971) s&o exemplos desse percurso literario que rendeu a Glauber Rocha uma
grande visibilidade nacional e internacional, e que servem de fundamento para se
pensar a critica a colonizacdo, bem como dar um significado revolucionario de
libertacdo. A opinido e a critica presente em seus ensaios, de certa forma, invadem
suas obras filmicas a fim de expressar uma “identidade” brasileira que sofre desde o

inicio de sua colonizacgéo. Foi preciso debrucar-se sobre o passado e retirar da historia
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0s erros dos antigos realizadores; por isso a importancia de trabalhar em paralelo seus
escritos e suas producdes para a grande tela.

O caminho que se faz em torno dessa busca de uma “identidade” e que
gera uma inquietacdo para o avango da pesquisa em questdo, tenta unir, ou pelo
menos colocar em debate, o pensamento de dois criticos e chegar ao que poderia ser
uma grande expressao do ndo-idéntico no movimento do Cinema Novo no Brasil,
tendo Glauber como principal expoente dessa dialética negativa que foge do sistema
totalizante e uniforme. Totalizacdo esta que o proprio Glauber ndo se enquadra’ ao
ser “tachado de esquerda pelos direitistas e de direita pelos esquerdistas” (SILVA,
2016, p. 14). O que temos é um cineasta dedicado a produzir poéticos, alegdricos e
misticos filmes, puros e com visual depurado. Ao valorizar a fome, a miséria, a

barbérie direcionamos Glauber a essa dialética negativa, pois

[...] o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou
os temas da fome: personagens comendo terra, personagens comendo
raizes, personagens roubando para comer, personagens matando para
comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias,
descarnadas, morando em casas sujas, feias e escuras. (ROCHA, 1965, p.
167).

O Cinema Novo se constituia como uma “obra consequente”, que se
insurgia contra a arte comercial. Para Glauber (1965), este cinema era marginalizado
da inddstria, porque o compromisso do cinema industrial € com a mentira e com a
exploracdo comercial. Entorpece o individuo que sob o Verblendungszusammenhang
(contexto geral de ofuscamento), de Adorno (2009), compra as mentiras que o cinema
industrial produz diariamente. Essa espécie de hipnose, faz parte do programa de
vulgarizacgéo e intencionalidade de manipulacao gerada pela Kulturindustrie. Segundo
Desbois,

73 Para Silva Junior (2020, p. 110), “Glauber tinha a atencdo de alguns lideres e até de alguns
estadistas, com os quais mantinha relagdes, exercendo também ai o seu papel de interlocutor
politico. Ele tenta manter contatos com estadistas e lideres da direita e da esquerda brasileira, a fim
de discutir os problemas sociais, econdmicos e politicos do Brasil e da América Latina. Em 1966,
conhece o entdo candidato ao governo do Maranh&o, José Sarney, de quem se torna amigo. Em
1972, redige um manifesto de unido das esquerdas, viaja para a Argélia e solicita ao ex-governador
de Pernambuco Miguel Arraes, de quem era amigo, que seja o primeiro a assinar. Em 1975, convive
durante uma semana com Luis Carlos Prestes em Moscou, com quem discutiu 0 processo de
abertura. Um ano antes, na Franga, juntamente com outros intelectuais brasileiros e com o filésofo
Regis Debray, encontrara-se com Jodo Goulart, para discutir sobre a ditadura militar no Brasil.
Glauber conhecera Jango em 1972, quando tiveram uma conversa de trés horas em um encontro
promovido pelo antropélogo Darcy Ribeiro, em Montevidéu, capital do Uruguai. Os dois marcaram
um encontro a s6s em Punta del Leste, no qual discutiram os motivos do golpe e a formacédo de uma
frente para pér fim a ditadura no Brasil.”.
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O cinema Novo estourou impondo violéncia de suas imagens e de seus sons
em 22 festivais internacionais. A musica estridente que acompanha o plano-
sequéncia inicial de Vidas Secas até a passagem da familia diante do
espectador prolonga-se aos limites do suportavel para o ouvido humano,
como o estdbmago das criangas roncando de fome além do que um ser
humano consegue suportar: ‘o comportamento exato de um faminto é a
violéncia, e a violéncia de um faminto ndo é primitivismo [...] somente
conscientizando sua possibilidade Unica, a violéncia, o colonizador pode
compreender, pelo horror, a forga da cultura que ele explora’. (2016, p. 140).

Os filmes do Cinema Novo, produzidos sem grandes recursos, ndo perdem
seu mérito estético; pelo contrario, o fato da producao ndo se voltar diretamente para
um retorno financeiro conduz para uma construgao livre e aberta ao pensamento do
cineasta. O conceito da ndo-identidade serve como um antidoto para a identificacao
totalizante que o mercado exige. Ao passo que abre espaco para a valorizacdo do
diferente e do contraditorio, os filmes do cinema novo, como negacdes determinadas,
surgem como essa oposi¢ao a compulsdo por uma identidade, a qual impossibilita o
espaco para a pluralidade e para a diferenca. Por ser diversa e plural, a sociedade
deve apresentar suas diferencas, mas o que se vé com o advento tecnolégico € um
processo de homogeneizacdo que busca equalizar todos sob o prisma da
semelhanca. O cinema novo aparece para romper com o ideario burgués de uma
identificacéo a todo custo, favorecendo o nascimento de uma sociedade amorfica.

Queremos fazer filmes anti-industriais; queremos fazer filmes de autor,
guando o cineasta passa a ser um artista comprometido com os grandes
problemas do seu tempo; queremos filmes de combate na hora do combate
e filmes para construir no Brasil um patrimdnio cultural. No Brasil o cinema
novo € uma questéo de verdade e néo de fotografismo. Para nds a camera é
um olho sobre o mundo, o travelling € um instrumento de conhecimento, a
montagem nédo é demagogia mas pontuacdo de nosso ambicioso discurso

sobre a realidade humana e social do Brasil! (ROCHA apud DESBOIS, 2016,
p. 134)

Os cinemanovistas, com o estilo inovador e singular, tinham o compromisso
com a criacdo de seus realizadores e contra a dominacdo econdmica e ideoldgica do
cinema industrial controlado por Hollywood. Os cineastas dessa geracao tinham o
objetivo de encarar o cinema como um meio privilegiado de intervir e exibir os
problemas sociais circundantes, elaborando uma reflexdo critica acerca das formas e
das técnicas cinematograficas. Para Silva Junior (2020), “Glauber pretendia
reinterpretar a histéria do Brasil, explicar o presente e fazer projecdes sobre o futuro.
Entretanto, visava a essa meta ndo apenas com a producdo de livros, mas

principalmente com um meio que ele considerava privilegiado: o cinema” (p. 113).
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Numa dialética diadica entre o produzir e resistir, ou entre o resistir e produzir, 0 que
faremos € pensar o antifilme presente na Trilogia da Terra de Glauber Rocha e,
através de uma experiéncia subjetiva, pensar o cinema como ferramenta pedagoégica
capaz de atuar na formacao de individuos conscientes, incitando uma leitura subjetiva

acerca do mundo.

5.3 Glauber Rocha e a Trilogia da Terra

Nascido em Vitoria da Conquista, na Bahia, em 1939, Glauber Rocha
mudou-se com a familia para Salvador aos 9 anos de idade; estudou em uma famosa
e respeitada escola presbiteriana (SILVA, 2016). Em sua adolescéncia, desenvolveu
um grande interesse pelas artes, especialmente o teatro e o cinema, chegando até a
ingressar em um grupo de teatro. Mostrando-se um jovem ativo na politica, suas obras
carregam esta caracteristica forte ao denunciar os problemas sociais e politicos que
envolviam a sociedade de sua época. Mesmo com uma carreira relativamente curta —
Glauber Rocha morreu aos 42 anos —, a intensidade de suas obras o fez um dos,
maiores, cineastas brasileiros. Com uma abordagem alternativa do neorrealismo
italiano e da nova onda francesa, Glauber atribui um carater préprio devido ao fato de
trazer para as discussfes a classe marginalizada da sociedade brasileira. De acordo
com Silva,

[...] o faro apurado de Glauber para se antenar e se apresentar nos espacos
culturais o levou a perceber a importancia do Clube de Cinema da Bahia.
Dirigido por Walter da Silveira, o Clube de Cinema era um contraponto as
sessdes de cinema no circuito comercial da cidade. Nesse espacgo, que
funcionava desde o inicio da década de 1950, eram exibidos filmes soviéticos
(Eisenstein, Vertov, Pudovkin), a vanguarda francesa (L’Herbier, Dulac,

classicos do cinema social americano (John Ford, King Vidor) e filmes
neorealistas italianos (Rosselini, Vitorio de Sica). (2016, p. 26)

Nessas sessbes do Clube de Cinema, Walter da Silveira fazia exposi¢ao
do filme, apresentava o seu enredo e seu diretor. Ap0s a sessdao, iniciava-se um
debate acerca do que foi exposto. Sem duvida, a participagdo de Glauber nesse
circuito o incentivou a teorizar sobre o cinema. E com Nelson Pereira dos Santos que
Glauber entra em contato, pela primeira vez, com um filme, sendo este, Rio, 40 graus
(1955), no qual percebe a confluéncia entre arte e politica.

Sem duvida, o Cinema Novo brasileiro tem em Glauber Rocha seu
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integrante principal. Sua fama internacional’* traz os olhares de fora para um cinema
gue se desenvolvia em um pais do terceiro mundo. Sua vasta producéo filmica nos
deixa em uma posicao dificil para escolher qual obra tratar. Mas, seguindo a l6gica da
pesquisa que aposta na experiéncia estética subjetiva capaz de ampliar a reflexdo do
individuo, nos deteremos em trés filmes que juntos formam o que se chama Trilogia
da Terra, justamente por ser a Terra o principal elemento na construcao dessas obras.
A estética de seus filmes personifica varias vertentes de seu interesse (literatura,
politica e arte) que, reunidos, formam uma producao repleta de ideias complexas e de
ricas imagens visuais. Para Glauber, “a unica opg¢ao do intelectual do mundo
subdesenvolvido entre ser um ‘esteta do absurdo’ ou um ‘nacionalista romantico’ é a
cultura revolucionaria”. (1981, p.66).

Seu primeiro trabalho como diretor, o curta-metragem O patio (1957), ja
apresenta um novo fazer estético, no qual “anunciava a desestruturagcao da narrativa
e a discussao de uma logica poética destituida de romantismo. [...] A intencéo era...
que o universo filmico rompesse com esquemas de percepcao e articulasse
elementos e situagdes cotidianas” (SILVA, 2016, p. 34-35). Sylvie Pierre, critica de
cinema francesa, questiona se seria este “um exercicio de cinema puro de um
filmolatra iniciante e decidido a ndo fazer nenhuma concessdo ao cinema de
entretenimento” (apud DESBOIS, 2016, p. 131).

No inicio dos anos 60, Rocha se dedica a realizacdo de um movimento
coletivo no cinema que culmina no Cinema Novo brasileiro. Com influéncia
vanguardista, podemos destacar grandes nomes do cinema mundial que
influenciaram Glauber, tais como: Eisenstein, Renoir, Resnais, John Ford, Visconti,
Godard. Glauber se utiliza dessas influéncias, mas promove uma reinvengao para
consolidar uma linguagem propria para o seu cinema. Suas experiéncias se traduzem
em um movimento de reconfiguracdo e deslocamento, resultando em um cinema

revoluciondrio, o qual ndo carrega as determina¢des do cinema de narrativa classica.

74 Silva Junior destaca que, “a sua atuagédo como articulador cultural se expande para o exterior, a partir
de 1962, comecando um périplo por festivais de cinema, a fim de, principalmente, divulgar ndo
somente os seus filmes, mas também difundir as propostas do Cinema Novo e a prépria
cinematografia nacional como um todo. O primeiro foi o Festival Karlov Vary, na Tchecoslovaquia, no
qual recebeu o prémio Opera-prima, com Barravento; ao longo da década de 1960, os seus filmes
receberam um grande numero de premia¢cdes e, muitas vezes, mesmo quando ndo os recebia,
Glauber era ovacionado, como foi o caso de seu segundo Longa-metragem Deus e o Diabo na Terra
do Sol, no Festival de Cannes, no qual concorria & Palma de Ouro. Glauber também participava dos
festivais internacionais para defender os outros filmes brasileiros, portanto, tinha a preocupagédo em
promover o hovo cinema brasileiro como um todo.” (2020, p. 111).
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Percebemos que a forma dos filmes cinemanovistas nao poderia seguir os ditames do
cinema industrial, por isso, Glauber “propée uma linguagem capaz de despertar o
publico para uma nova consciéncia, por meio de uma compreensdo que nado seja
apenas légica, mas também magica” (apud SILVA JUNIOR, 2020, p. 118-119).

5.3.1 Deus e o diabo na terra do sol

Anunciada sua realizacdo em 1959, Deus e o Diabo na terra do sol’®> vem
para afirmar a estética do cinema novo, trazendo para o debate o sertanejo
marginalizado. A ideia de seus filmes era expor a realidade que oprimia sem nenhuma
promessa de fantasia ou estilizacdo, colocando em evidéncia a exploracao sofrida
pelo homem. O cinema deveria romper com os padrfes estabelecidos pela cultura
dominante e avancar para uma estética que revelasse, de maneira original, uma
cultura genuina. No periodo de producdo (década de 1960) de Deus e o diabo,
homens e mulheres rurais no Nordeste do Brasil estavam reivindicando terra, trabalho
e direitos de cidadania por meio de protestos e greves. Tal obra, poderia ser um filme
gue mobiliza-se a revolucéo; no entanto, a obra filmica de Glauber escolhe retratar
lutas histéricas envolvendo cultos messianicos, bandidos violentos, bandidos
contratados, grandes proprietarios gananciosos e pessoas rurais miseraveis em busca
de sobrevivéncia. O fazer artistico de Glauber, muito antes de reivindicar uma posicao,
apresenta um cinema épico didatico’® que visa promover uma educacéo estética.

O método dialético épico-didatico é adotado por Glauber em todos os seus
filmes dos anos 1960. No entanto, o cineasta amplia a sua utilizacdo, por
exemplo, a funcdo didatica se estende, ela se dirige ndo apenas ao
espectador, no sentido de provocar nele a indignacdo revolucionaria, mas
também pretende transformar a sua percepc¢éao estética, como também a dos

diretores; as duas estariam familiarizadas com o estilo e com a moral do
colonizador. Glauber considerava o método brechtiano imprescindivel para

75 Assim como nos romances de Graciliano Ramos, José Lins do Rego, o traco regionalista de Raquel
de Queiroz e na narrativa épica de Euclides da Cunha, o ambiente de Deus e o Diabo é o sertdo.
“Nele, Manuel e Rosa vivem na terra, seca, calcinada e estéril. Manuel mata o coronel, dono da terra,
porque foi logrado numa partilha de gado, e o casal foge. Na fuga, cruza a vida deles o messianico
Beato Sebastido, que profetiza a inversao da ordem do mundo, extraida do livro de Euclides da
Cunha: ‘o sertdo vai virar mar e o mar virar sertdo’. Mas os seguidores do Beato s&o dizimados pelo
matador de cangaceiros Antdnio das Mortes. O casal foge novamente e cruza com 0 cangaceiro
Corisco, que restou do massacre do bando de Lampido. Anténio persegue e mata Corisco, mas deixa
Manuel e Rosa vivos para contarem a estoria. Liderados por Antdnio, Manuel e Rosa correm
desabalados pelo sertdo, até que a imagem, sem eles, fixa-se no mar.” (SILVA, 2016, p. 56-57).

76 Herdado de Bertolt Brecht, este estilo tem a intencdo de dramatizar situacdes sociais e politicas,
recusando o naturalismo psicoldgico e utilizando a forma cinematogréafica para criar perturbacdes e
interrogacdes na fruicdo do publico.
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0s cinemas latino-americanos, para que esses pudessem descartar o
condicionamento hollywoodiano, responsavel pelo empobrecimento da
linguagem, tornando assim ineficiente sua comunicagdo revolucionaria com
0 publico. (SILVA JUNIOR, 2020, p. 123).

Em 1964, o filme é langado e “alcanga um tom épico e teatral ao conjugar
0S cantos poéticos-populares de um cego narrador e a musica erudita, extraida de
temas populares, composta por Villa-Lobos” (SILVA, 2016, p. 59). Fato bastante
interessante onde Adorno, em Composi¢cdes para o filme (1944), ressalta a
importancia do uso da musica classica no cinema. Em Deus e o Diabo a trilha sonora
faz esse desafio, trazendo uma mistura folclérica tradicional brasileira e Villa Lobos’”,
artista modernista que recebe influéncia, além de Wagner e Puccini, da escola de
Frankfurt. Quando do inicio da producéo de Deus e o diabo, Glauber pretendia utilizar
pecas de Bach, Beethoven, Brahms e outros compositores europeus de musica
erudita. Os cinemas novos estavam fazendo uso desse tipo de repertério. Jean-Luc
Godard, seria um dos representantes da nova onda francesa que mais utilizou esse
estilo de musica. No caso especifico de Deus e o diabo, contamos com as Bachianas
brasileiras’® de Villa-Lobos dos créditos iniciais a parte final.

Envolto por uma montagem abstrata e numerosas referéncias, os filmes
gque compdem a Trilogia da Terra, possuem uma forma de contos populares, nos
quais, em alguns momentos, ha um desafio para o publico que esta disposto a
desvendar todos os enigmas que a obra traz. Por vezes confusas, as cenas causam
um impacto forte e o0 conduzem para uma experiéncia estética que nao entrega uma
narrativa de comeco, meio e fim, como se esta acostumado pelos filmes de
entretenimento. Com uma linguagem popular, os filmes de Glauber sdo tomados por
referéncias do cinema vanguardista, em especial, Eisenstein e o sentido de sua
montagem expressiva. Sobre a questdo da montagem, Glauber afirma que, “ela ndo
€ demagogia, mas pontuacao do nosso ambicioso discurso sobre a realidade humana
e social do Brasil”” (apud XAVIER, 2001, p. 14).

A montagem que Rafael Valverde e Glauber prop6em em Deus e o Diabo

7 [cone do modernismo brasileiro, Villa-Lobos se tornou um compositor onipresente no Cinema Novo,
em especial na década de 1960, tanto em Deus e o diabo na terra do sol (1964) e Terra em transe
(1967), bem como em filmes de Paulo César Saraceni e Cacéa Diegues.

78 As Bachianas brasileiras sdo uma série de nove composicées de Heitor Villa-Lobos, escritas a partir
de 1930, fundindo o estilo folclérico brasileiro com o estilo de Bach. Podemos identificar em Deus e
o diabo: trés movimentos das Bachianas Brasileiras n.2 (de 1930), outros trés das Bachianas
Brasileiras n.4 em versao orquestral (composta em 1941, a partir da versao original para piano, de
1930), a Cantilena das Bachianas Brasileiras n.5 (de 1938), a peca coral Magnificat Alleluia (de 1958),
o Allegro non troppo do Quarteto de cordas n.11 (de 1947) e o Choros n.10 (de 1926).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Heitor_Villa-Lobos
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na terra do sol, afirma esse carater impactante que se quer trazer. Ela, “responde, em
primeiro lugar, a uma preocupacao de estrita eficacia. Deus e o diabo na terra do sol
é um filme sobre a violéncia, e Rocha recorreu a tudo o que a montagem podia lhe
oferecer em matéria de recursos de agressao” (DESBOIS, 2016, p. 145). A camera
solta e sustentada na méao do cineasta favorece acompanhar de perto a acdo, com
uma luz que é estourada e sem filtros. Percebemos que nédo ha uma preocupacao em
criar contrastes e sombras superficiais como aponta (RAMOS; SCHVARZMAN, 2018).
Este jovem cinema permite que os largos blocos de tomadas, que s&o posteriormente
decompostas em planos, permitem soltar e dar fluxo a interpretacdo intensa dos
atores, em blocos inteiros, sem nenhuma interrupcgao.

O primeiro minuto do filme passa de um plano geral aéreo do sertdo para
uma rés morta. Em seguida, vemos Manuel (personagem principal) observar a criatura
morta. Nesse percurso, h4 uma mudanca na dimensdao dos planos e no que é
retratado, favorecendo uma quebra com a narrativa classica, que comumente vai do
geral ao médio e encerra-se hum enquadramento fechado para, assim, apresentar o
local e focar no personagem. Nesse caso, 0 plano apresenta o local e centraliza a
cena em uma rés morta, antes de focar o proprio personagem. Tais observacdes, sem
davida, requerem uma atencado para o que € posto na tela. A montagem que envolve
toda uma forma de expressar o filme, muitas vezes passa despercebida devido a
dessensibilizacdo que o mundo industrial nos condicionou. E habituado aos nossos
sentidos, uma montagem narrativa que reane de forma légica ou cronolégica uma
sucessdo de imagens. Mas é a montagem expressival/intelectual, empregada pelos
cineastas de vanguarda, que podemos perceber nos filmes glauberianos. Tal
montagem é

[...] baseada em justaposicdes de planos cujo objetivo é produzir um efeito
direto e preciso pelo choque de duas imagens, neste caso, a montagem
busca exprimir por si mesma um sentimento ou ideia; jA ndo é mais um meio,
mas um fim: longe de ter como ideal apagar-se diante da continuidade,
facilitando ao maximo as ligagGes de um plano a outro, procura, ao contrario

constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador. (MARTIN,
1990, p. 132-133).

Tendo o sertdo como categoria central, Glauber explora sua beleza, que
tenta resistir as dominacgdes industriais dos paises de primeiro mundo. Desse modo,
o0 sertdo se apresenta como um simbolo genuino para pensar a brasilidade e a
identidade que, por ser marginalizada, acaba por se converter em um nao-idéntico,

pois ndo esta dentro do processo de totalizacdo que o mundo administrado pressupoe.
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A montagem de Deus e o diabo se recusa a exibir uma sucessao de cenas continuas
e racionalmente situadas. Utilizando-se do processo de condensacéao (reducédo ao que
€ mais importante), Glauber parte “de realidade multipla, retirando o material para o
seu texto, com o objetivo de estabelecer imagens simultaneamente precisas e gerais,
abstratas e especificas” (XAVIER, 1983, p. 70). Um exemplo que podemos destacar,
€ 0 personagem Corisco, que representa ao mesmo tempo, o personagem historico,
todos os cangaceiros e faz referéncia a Virgulino Ferreira da Silva, o proprio Lampiéo;
ou seja, um unico personagem condensa inumeras representacoes.
Com uma linguagem que desestabiliza, em Deus e o Diabo, Glauber recusa
a falsificacdo estilistica da realidade e opde edicdo e montagem a profundidade de
campo, plano-sequéncias e cameras fixas para substituir a mise-em-scene
(disposicao de cenérios no palco) por uma mise-en-présence (presenca dos atores).
Uma cena bastante comentada, se refere a famosa citacdo da Escadaria de Odessa,
de um filme de Eisenstein, O Encouracado Potenkim’® (1925). Glauber realiza um
novo fazer, se distanciando da montagem equilibrada e racional, colocando em Deus
e o Diabo uma releitura através de uma montagem fora de continuidade e de ordem.
Ao fazer a citacdo, percebemos o afastamento daquilo que chama para si, a evolugéo
das imagens esbarra em uma linguagem dividida, fragmentada. Talvez uma critica
recebida por Glauber melhor exprima o estilo de montagem que faz de Deus e o diabo
uma obra inovadora:
[...] projecéo trémula, quadros trepidantes, incriveis vaivéns de panoramicas
sem funcao, iluminacdo precaria da fotografia, totalmente apartada da
dramaturgia cinematogréfica, auséncia de qualquer elemento criador na

montagem, narrativa  fragmentada, descoisada, muitas vezes
incompreensivel. (GARDIES apud DEBOIS, 2016, p. 148).

O que a critica ridiculariza é justamente o que faz a originalidade no cinema
novo de Glauber que, sob a influéncia de Eisenstein e Brecht, cria uma linguagem
pessoal e singular. De acordo com Martin (1990), a montagem obedece a uma lei de
tipo dialética, cada plano comporta um elemento que encontra resposta no seguinte,

em que a tensdo psicologica que o espectador possui deva ser satisfeita por esta

79 Um grande marco no campo da montagem, este filme altera constantemente o ritmo de suas cenas,
cortando sequéncias longas e prolongadas para pulos rapidos, mantendo assim os espectadores
desequilibrados. Eisenstein em 1925 radicaliza o campo cinematografico ao justapor takes
separados, para criar um novo com novo sentido. Glauber ao apresentar o0 massacre dos beatos a
partir do minuto 60 de seu filme, revive essa montagem aplicando sua singularidade, apresentando
uma linguagem fragmentada.
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sequéncia. No entanto, o tipo de montagem que se caracteriza em um cinema Sserio,
vai além do plano sequéncia e da missdo de domesticar os sentidos do espectador. E
através do universo mental do autor que um jogo de imagens e sons constituirdo o
fenbmeno que € a producao filmica, abrindo espaco para que olhos e ouvidos se
deparem com o inesperado e, muitas vezes, com o incompreensivel.
O movimento de rompimento com os moldes do cinema industrial,
reivindica uma fala do cineasta que parte de dentro. Desestabilizar a linguagem que é
expressa na tela, é favorecer a fala interior sobre o que se quer retratar. Quando
Adorno reclama por uma formacdo que passe pelo ambito educacional e estético,
atuando em prol da resisténcia e em favor de trazer para o debate a contradicéo, ele
convida para — para além do elitismo que sempre o condena — uma nova forma de
apresentar ao sujeito os produtos culturais, formas que buscam se libertar de
convencles preestabelecidas. Devemos perceber que uma ideia de arte capaz de
romper com convengdes nao € “simplesmente a de uma arte de excesso ou de
obscenidade”, mas sim, “uma obra que questiona ao invés de confirmar a oposicao
entre arte e sociedade” (THOMSON, 2010, p. 81-82). A técnica empregada para a
montagem de filmes que proporcionam o choque deve ser mediada, ao invés de
imediata, para promover uma experiéncia estética de fato subjetiva. Envolvendo o
cineasta na acdo, o cinema verdade aparece como uma alternativa para esse tipo de
mediacdo. Para Glauber, este tipo de cinema € “uma experiéncia de documentario
com o som direto e que interroga as pessoas, recolhendo som da realidade,
fotografando de uma forma direta procurando captar o maior realismo possivel”
(DESBOIS, 2016, p.135). O que Glauber Rocha propunha era refletir uma verdade,
mesmo que essa nado se fixe como esséncia absoluta, mas sim como algo a ser
captado pelo desvelar dos enigmas propostos, que abre espacos para interpretacdes
e significacdes. Conforme Glauber Rocha,
[...] o cinema é verdade desde que Lumiere filmou a saida dos operarios ou
a chegada do trem. Mas o cinema-verdade como conceituacdo critica é
recente [...] um dos frutos da Nouvelle Vague francesa que, se néo foi a
criadora desse cinema, foi uma das escolas que agitaram o problema, como
também os americanos do cinema independente que, ap0s experiéncias de

TV e jornalismo chegaram fatalmente ao cinema. (apud DESBOIS, 2016,
p.135).

Nesse sentido, o cinema verdade pretende sair dos estudios, indo para as
ruas e retratando a realidade que se apresentava. O que se pretendia eram filmes

baratos, explosivos, radicais, um cinema, como dito por Glauber, épico e didatico que
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caminhava para uma revolucdo. Como ja sinalizava Eisenstein, “ndo satisfeito com a
mera realidade do cenario, o cinema obriga a propria realidade a participar da agao”
(2002, p. 165). A revolugéo proposta é feita através do compromisso com a verdade,
que surgia com a exposicdo da exploracao, da fome, da miséria. Pensar a revolucao
€ pensar a saida do homem desse estagio de passividade e exploracdo que se
encontrava. Ao longo de todo o enredo de Deus e o diabo na terra do sol, as imagens
explosivas e provocantes nos carregam sem nenhuma condi¢cao de resisténcia para o
sertdo que evidencia, e no estilo ainda de aprendiz. Com esse filme Glauber se firma
no cenario internacional.

Ao longo do filme, os protagonistas Manuel (Geraldo Del Rey) e Rosa
(Yona Magalh&es) escapam dos legados histéricos que assolam esta regido da terra
do sol. No final, em aberto, o casal rural foge de uma batalha entre um pistoleiro
alugado e bandidos do sertdo, correndo pelas terras aridas do sertdo em direcdo a
presumivel salvacdo do mar. Deus e o diabo €, sem davida, o primeiro filme brasileiro
a oferecer uma impressionante visdo real e auténtica da miséria nordestina, assim
como de suas causas e consequéncias. Para conseguir esse efeito de realidade,
Glauber filmou a paisagem do nordeste do Brasil em alto contraste para acentuar o
sol implacavel e a topografia arida da regido. A sintese de varios elementos que dao
forma a seus filmes, tais como: a montagem eliptica®’, o discurso mitico associado ao
discurso dialético, a mise en scéne teatral, ndo facilitam o acesso as suas obras de
forma imediata, tal como os filmes comerciais favorecem. Glauber ndo estava disposto
a facilitar a comunicacao, pois se preocupava com a estética formal de suas obras.
Por um lado, isso dificulta a compreensao de seus filmes por parte do publico que o
recepciona, mas, por outro, mostra uma forca de oposicdo aos mecanismos

adestradores da industria da cultura.

5.3.2 Terra em transe

Terra em transe foi o filme de Glauber que mais gerou controvérsias e

incitou debates dentro e fora do Brasil, justamente pelo momento de efervescéncia

80 Particularidade que se encontra em montagens do tipo intelectual/expressiva, se refere a omissao
intencional de cdédigos ou informacdes facilmente identifichveis pelo contexto, ou significados
construidos por sucessdes de imagens sequenciadas, permitindo que o leitor preencha as lacunas
narrativas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Informa%C3%A7%C3%A3o
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politica, que culminaria em maio de 1968 na Franca, marcado por greves e ocupacdes
estudantis, e pela propria ditadura que o Brasil enfrentava. Neste periodo, sua
exibicdo foi proibida em todo territério nacional, alegando-se conteido marxista e
improprio, Terra em transe foi censurado®’. No entanto, seu filme foi premiado em
Cannes (1967) e Glauber retornou desse festival como o0 cineasta mais bem
conceituado na Europa. Tal prémio internacional atribuiu a sua obra uma inovacéo
para com a linguagem cinematogréfica.

Terra em transe aborda o dilema de um poeta e intelectual, Paulo Martins,
em um pais ficticio chamado Eldorado, o qual se encontra em uma situacao limite.
Militares, militantes, politicos, empresarios e intelectuais encontram-se envolvidos na
disputa do poder. O poeta (Jardel Filho) oscila seu apoio entre o politico conservador
Porfirio Diaz (Paulo Autran), que estad preso a classe social que pertence,
comprometido com ideais imperialistas, ou o populista Felipe Vieira (José Lewgoy)
qgque, no momento certo para a revolucdo, cede e ndo se impde. Paulo, sem
perspectiva de contar com a massa, que € servil e passiva e, tampouco, com um lider
para guiar a nagdo, desesperado convoca a todos para que peguem suas armas e
lutem para mudar a historia de Eldorado. No entanto, o poeta € morto ao ndo atender
uma batida policial e o sonho pela mudanca de seu pais fica preso em suas memarias.
Como salienta Bernardet (1983, p. 127),

[...] o roteiro de Glauber Rocha, Terra em Transe, € também um trabalho que
resulta de uma meditagdo sobre 0 movimento sdcio politico desbaratado em
abril de 1964, ampliada, ao que parece, para uma visdo geral da politica no
mundo subdesenvolvido latino-americano [...] € uma visao critica dos Gltimos
tempos que antecederam abril de 1964, que ndo s6 ataca os politicos como
também o jovem que, com todo o seu ardor e honestidade, foi na onda dos
outros e se colocou no fundo numa posicdo antipopular, e ataca
principalmente a nogdo de povo que vigorava no antigo regime e era toda
maculada de peleguismo.

Transitamos nesse enredo por imagens que ndo demostra fidelidade a uma
construcdo narrativa teleoldgica, pelo contrario, o flme se recusa a tal construcao,

mostrando uma cadeia de acontecimentos conectados por uma relagdo causal. O

81 Como aponta Desbois, “em plena expansdo do movimento, o golpe militar de 1964 Ihe da um golpe
ao mesmo tempo fatal e que lhe traz a forca de mito. Apontando-lhe o dedo, censurando-o e pouco
a pouco exilando seus membros, principalmente depois do endurecimento do regime a partir de
dezembro de 1968, a ditadura faz dele (cinema novo) o que havia sonhado: um porta-voz e porta-
bandeira de todos os oprimidos do Brasil na constru¢éo de um pais melhor. O exilio, portanto, foi a
desgraca e a felicidade desse movimento, enquanto, no pais, outros enfrentam o duplo poder da
censura militar e dos distribuidores do cinema de consumo corrente” (2016, p. 119).
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filme comeca pelo fim, um fluxo de imagens traz a noticia de que Vieira sairia do poder,
em seguida Paulo Martins é assassinado ao cruzar uma barreira policial, a
rememoracao feita pelo poeta € o que confere um retorno a histéria e aos fatos que
desemboca no que as cenas iniciais nos fornece. O modo como o filme se apresenta
nao confere preocupacdo com a linearidade, mas sim em expor uma cadeia de
acontecimentos em um movimento circular que opera por saltos e elipses (FONSECA,
2006).

O aspecto da montagem de Terra em transe atesta que a histéria nédo é
uma sequéncia logica de eventos que visa a totalizacdo, como ja alertava Walter
Benjamin (2012a), sendo um campo de sofrimentos e conflitos constantes. A
construcdo da obra de Glauber € alegérica e, por assim ser, apresenta espacos,
estruturas em sua narragdo que se rompem e seriam essas cisdes que propiciariam
novas possibilidades para o filme. “A alegoria opera por um movimento de duplicacao
sobre si mesma, e o significado esta na propria mobilidade formal apreendida na
experiéncia estética” (OLIVEIRA, 2021, p. 175). Esta alegoria pode ser sentida na
fragmentacao temporal do filme. Segundo Xavier (1993), os textos alegéricos dao a
sensacao de incompletude ou fragmentacao, como se algo esta faltando, e cabe ao
espectador preencher as lacunas e participar da experiéncia estética que o filme
exige. Como atesta Oliveira (2021, p. 175),

[...] a relacéo da parte com o todo, no discurso de Glauber Rocha, ndo deve
ser entendida como uma abdicacéo do sentido, mas sim como uma ativacao
da inteligéncia excitada pelos detalhes das obras, que estabelece a sua
unidade como um complexo barroco de fragmentos. As partes sdo a0 mesmo
tempo esvaziadas e conjuntivas, e a particular beleza do conjunto, como em
toda obra barroca, depende do “vaguear livre do engenho, produtor de
intuicbes imediatas e vivas”. Essa experiéncia € observada faciimente em
Terra em transe, uma vez que, neste filme, os espagos em que os conflitos
politicos ocorrem se misturam ao carnaval e ao sofrimento das
reminiscéncias do protagonista Paulo Martins. Desse modo, a estrutura
espacial oferece uma totalidade sempre incompleta, marcada pelo aspecto

labirintico que condiciona a acdo e vai cercando o0 personagem em sua
jornada entre uma e outra aventura politica.

Portanto, a alegoria que abre o espaco para o labirintico, mostra, para além
de um conteddo aparente, uma imagem que aponta para um significado oculto e
disfarcado. E na relag&o entre sujeito (espectador) e objeto (filme), o qual se apresenta
fragmentado e descontinuo, que a experiéncia estética atua na reeducacdo dos
sentidos/sensibilidade, estimulando sua capacidade reflexiva e promovendo

sentimentos que possam vitalizar sua humanidade, hoje ocultada pela razao
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instrumental que fraciona o individuo.

Por vezes, o filme pode estar em um ritmo acelerado ou mais lento. Terra
em transe (1967) consegue caminhar dentre esses dois mundos, ora em ritmo
alucinante, ora em ritmo mais lento. O filme montado por Eduardo Escorel e Glauber
Rocha cria um forte contraponto para que se tenha uma catarse que aponte para uma
potencialidade formativa. Ismail Xavier (1993) caracteriza um potencial onirico nessa
obra, através de uma montagem que alterna sinfonias, com discursos em voz off e de
uma sobreposicao de discursos que muda as cenas apresentadas. Percebemos uma
estatica em cenas como a de Paulo Martins declamando poesia e que exige do
espectador pausa para dialogar com o que esta posto na tela.

Seja explicita ou ndo a mediacdo da subjetividade do poeta em determinada
cena, o fato é que seu estilo prevalece, pois é 0 seu estado de espirito que
contamina toda a narracdo, embora ndo seja totalmente seu relato. A cada
passo, o filme exibe a tipica interacdo: esquematizacfes e simetrias, um
senso estrito de ordem, convivem com uma textura de imagem e som dada a
excessos que, numa primeira apropriagdo, sugere o descontrolado, a

desmedida, a avalanche de dados e associacfes que parece impossivel
unificar. (XAVIER, 1993, p. 39).

Visualmente, Terra em Transe busca construir um sentido de multiplos
espacos, onde planos gerais, angulos de camera baixos e anamorfose sao usados
com frequéncia. A anamorfose tem sido utilizada nas artes visuais, o que favorece
uma recombinacdo, distor¢do do que € visto. No cinema as imagens sdo comprimidas
verticalmente durante a filmagem, com o uso de lentes anamoérficas, e depois séo
descomprimidas ha mesma proporcao, durante a projecao, sobre uma tela larga. Tal
procedimento favorece um efeito de perspectiva.

Percebemos, nesse tipo de filme, a possibilidade da liberdade de
interpretacdes, ao fugir de uma narrativa linear. O filme néo se preocupa com o
comeco, meio e fim ja denunciado em sua primeira cena este rompimento. Provoca e
vai instigando o espectador a usar de seus sentidos para captar tanto os choques
guanto a estética apresentada. Acostumados a aceleragéo, estamos vivendo em um
mundo sem pausa, sem tempo para dialogar com as imagens que nos sao
apresentadas. Por isso a importancia de reeducar os sentidos e sentimentos que séo
embrutecidos pelo sistema da dominacdo. Sobre a originalidade e singularidade na

montagem glauberiana, temos que

[...] a montagem praticamente exclui do cinema contemporaneo os signos de
ligacdo que antigamente eram de uso obrigatério da narrativa classica:
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escurecimentos, fusbes, e mesmo “cortinas”. [...] Além da ja mencionada
superposicdo de varias tramas, a originalidade da montagem glauberiana
esta na opcao estilistica pela ruptura brutal. O plano leva a cena ao apogeu:
extrema agitagdo, acéo violenta, forca sonora, linguistica e musical intensas.
De repente interrompe tudo com um corte seco substituido sem transi¢éo por
uma imagem de caracteristica radicalmente oposta: imobilidade, inacgéo,
siléncio. (ROCHA, 1997, p. 77).

A visédo e a audicdo sdo bastante requeridas quando da exibicdo de um
filme e, por isso, a preocupagdo no que é visto e ouvido. A experiéncia também ira
falar na parada do movimento, a construcdo de sentidos e interpretacdes sO pode
acontecer no momento em que experienciamos e que podemos usar de nossa
subjetividade de forma livre e espontanea. Terra em transe permite essa subjetividade
livre. Para Pasolini, “o trago comum encontrado em Godard, Antonioni, Bertolucci e o
Glauber de Deus e o diabo, é tal contaminacéo, tal discurso livre indireto livre, que
atesta a pesquisa em dire¢cao ao cinema poético, moderno” (Apud XAVIER, 1993, p.
39). Em Terra em Transe a trilha sonora ndo garante uma continuidade nas cenas
vistas, mas sim, opera rupturas, pois é utilizada de maneira imprevista. Misturando o
som de metralhadoras com Villa-Lobos e compondo com bateria, Glauber apresenta
som e imagem favorecendo a producdo de novos sentidos. O que percebemos é a
negacgdo da raz&o oriunda da sociedade tecno cientifica, ao romper com as regras
impostas pelo discurso racional do colonizador, Glauber confere a seus filmes um
antifilmico. Para Glauber, “nao existe nada de positivo na América Latina a n&o ser a
dor, a miséria, isto é, o positivo € justamente 0 que se considera negativo. Porque € a
partir dai que se pode construir uma civilizacdo que tem um caminho enorme a seguir.
(ROCHA, 2004, p.172).

5.3.3 Aldade da Terra

Apesar das controvérsias que envolve o periodo correto que abrange o
Cinema Novo brasileiro, destacam-se as produc¢fes das décadas de 1960 e 1970. A
Idade da Terra € o derradeiro filme de Glauber Rocha, lancado em 1980. Poderia ser
retirado do que chamamos de Cinema Novo; no entanto, sua produ¢cdo, mesmo que
tardiamente, carrega os tracos desse novo cinema que faz oposicdo ao cinema
convencional. Com esse filme, esperava-se iniciar uma nova etapa em sua carreira,

no entanto, foi uma grande frustagé&o, pois A Idade da Terra foi duramente atacado no
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festival de Veneza® no ano de 1980. Sendo considerado um dos filmes mais
incompreensiveis e iloégicos de Glauber. Na ocasido de sua exibicdo, a sala foi se
esvaziando, restando apenas 0 cineasta que acusou a critica de racismo cultural
contra filmes do Terceiro Mundo.

A vida polémica de Glauber se mesclava com sua mente criativa. Seus
posicionamentos politicos o fizeram ser exilado no ano de 1971. 5 anos apés seu
exilio, retorna ao Brasil em 1976, e vive até 1980 momentos de grandes conflitos, fato
que o faz ser um exilado dentro de seu proprio pais. A principal questdo de suas
polémicas diz respeito a seu posicionamento politico pds-exilio, pois era acusado de
apoiar os militares. Glauber se justificava afirmando que preferia o “militarismo
nacionalista” no lugar da “burguesia nacional internacional”. Para Silva,

[...] a vis@o politica que trouxe do exilio ndo foi aceita porque n&o havia
ambiente receptivo ao que ele propunha para o Brasil: a defesa de um
nacionalismo que fizesse frente a expansdo da burguesia e a dinamica do
capitalismo. Ou seja, no fundo ele defendia o projeto de uma nacdo que nao
se submetesse as ilusGes do mercado e a seducédo pelo consumo. Por meio
de um projeto nacionalista, entendia que se poderia pensar na proposta de
criacdo artistica descolonizada. Essa visdo, contudo, ndo implicava num
comprometimento pessoal com os militares. Caso se entenda que sua volta
satisfez a uma estratégia que incorporava afagar os militares, disso ndo se
segue que também tivesse o objetivo de se beneficiar com a adesédo a
ditadura. Nesse sentido, as acusac¢fes pessoais que lhe foram feitas revelam
0 quanto de intolerante havia no embate com as esquerdas. Aqueles que o

chamavam de vendedor e vendido ndo levavam em conta que ele ndo se
rendia ao consumo de qualquer ideologia. (2016, p. 125-126).

Importante destacar que esse periodo do pés-exilio colocou Glauber em
uma situacao de constantes ataques, uma vez que nao havia mais compreensao de
suas declaracfes. Tal incompreenséo era evidente e afetou psicoldgica e fisicamente
o cineasta inovador do cinemanovista brasileiro. E envolto nessas tensbes e
repercussdes de seus posicionamentos que o filme A ldade da Terra é concebido.
Talvez a absurdidade e caoticidade presente no filme, sejam um reflexo da vida do
préprio cineasta. A ldade da Terra encerra a cinematografia de Glauber, bem como
sua vida, visto que no ano seguinte de langcamento a saude do cineasta fica abalada

e, progressivamente, se deteriora, vindo a falecer em 22 de agosto de 1981.

82 Unico filme latino americano indicado neste ano. Recebeu severas criticas por ndo obedecer as leis
da dramaturgia convencional. A critica ataca violentamente o filme e Glauber Rocha, acusando-o de
ser incompreensivel e louco. Deixando de lado a tentativa de compreender a novidade formal do
filme, que rompeu com tudo j& produzido pelo cineasta.
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A ldade da Terra revisita 0 mito cristdo por meio de elementos da cultura
brasileira. O filme mostra um Cristo-Pescador interpretado por Jece Valaddo, um
Cristo Negro interpretado por Antonio Pitanga, mostra o Cristo conquistador portugués
interpretado por Tarcisio Meira, e mostra o Cristo-Guerreiro Ogum de Lampido
interpretado por Geraldo Del Rey. Ou seja, os Quatro Cavaleiros do Apocalipse que
reanimam Cristo no Terceiro Mundo, recontando o mito através dos Quatro
Evangelistas: Mateus, Marcos, Lucas e Jodo, cuja identidade é revelada no filme
quase como se fosse um Terceiro Testamento. Assim como muitos dos filmes de
Glauber, ndo se pode esperar uma histéria linear. Trazendo uma linguagem da
inversao, o filme € para ver e ouvir, sendo sentido pelo publico que o recepciona. Sem
davida, um dos filmes que mais nos coloca em um estagio de transe do pensar,
composto por imagens e discursos fragmentados, A ldade da Terra oscila entre o
desespero e a esperanca.

A exploracao comercial do Brasil pelo capital internacional e a denuncia da
opressao sofrida pelo povo devido a sociedade de consumo, sdo pontos que motivam
o ultimo filme de Glauber, que se utiliza de uma construgdo imagética baseada na
composicdo de cores e cenarios para comentar a invasdo do capital estrangeiro
promovida, ainda, pelo governo totalitario, além do convite a imersao em um universo
de degradacdo moral consequente dessa invasdo. O empresario John Brahms,
personagem de Mauricio do Valle, é a personificacdo do dominio estrangeiro (e do
diabo) em uma América Latina vista com exotismo e nenhuma seriedade. A oposicao
a este dominio é feita pela representacéo ritualistica dos Cristos redentores dessa
nacéao: o Cristo-Negro, o Cristo-Pescador, o Cristo Conquistador e o Cristo Guerreiro-
Ogum de Lampido. Para Glauber, A Idade da Terra era

[...] uma espécie de apoteose de sua estética, a suma de suas teorias sobre
o cinema. Inspirado pelo poder de sintese estética e ideoldgica das obras dos
muralistas mexicanos, Jose Orozco, David Siqueiros e Diego Rivera, todos
tomava seu filme por um mural, considerava A ldade da Terra mais um quadro
do que propriamente um filme. Para ele, A Idade da Terra € um filme que o
espectador deve assistir como se estivesse numa cama, numa festa, numa
greve ou uma revolucdo: trata-se de um novo cinema, antiliterario e

metateatral, cujo proposito maior € que seja sentido, antes de ser
decodificado racionalmente. (SILVA, 2016, p. 135-136).

Nesta obra que condensa os aspectos mais fundamentais de sua
cinematografia, de seu pensamento politico e de sua heranca vanguardista, Glauber

nao hesitou em ousar e experimentar novas representacdes, “leva ao limite suas
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experiéncias de plano-sequéncia e mobilidade da camera, apresenta ostensivamente
uma montagem gue recusa as simetrias e os encadeamentos, coloca-se abertamente
na ‘crise da representacao’ (XAVIER apud DESBOIS, 2016, p. 283). O que temos em
A ldade da Terra foge das regras convencionais de qualquer narrativa linear, que para
Glauber representava a linguagem do colonizador. E uma obra delirante que fornece
ao publico um estado delirante capaz de potencializar e incitar reflexdes e
interrogacdes que possivelmente ndo serdo respondidas. Se podemos destacar algo
que possa ser mais contrario ao padrdo mercadologico do que é ser um filme
comercial, A Idade da Terra se enquadra perfeitamente. Com falas repetidas, zooms
aleatdrios, repetidas tomadas em sequéncia percebemos que Glauber quer levar o
publico ao extremo da experiéncia estética, inquietando e o fazendo assumir uma
posicdo ativa no fluxo de imagens que se desencadeiam em sua frente. A Influéncia
neorrealista é presente na medida em que as gravacdes feitas na rua convidam os
curiosos transeuntes a participarem do filme, em um gesto de improviso o que
percebemos é a técnica cinematografica sendo desafiada constantemente.
As pessoas da rua tornam-se, em Idade da Terra, protagonistas de um filme
do qual também participam atores célebres, grandes vedetes da televiséo e
do cinema brasileiros. Nesse filme sem roteiro, as cenas externas se
delineiam na medida em que os atores conseguem obter a cumplicidade dos
préprios curiosos que rodeiam o setting. [...] As pessoas se aproximam pouco
a pouco da equipe, param para ver aquele teatro de rua e acabam
participando do filme, se envolvendo voluntariamente com a cena, seja
porque simpatizam com os atores, seja porque se identificam diretamente
com os temas abordados em suas falas. E essa relacdo afetuosa com a cena
interfere no desempenho dos atores. Na Idade da Terra, Tarcisio Meira sé
parece descobrir verdadeiramente o seu personagem a partir do momento
em que ele arranca aplausos e exclamacdes calorosas da multiddo que se
aglomera na Cinelandia para ver as filmagens. E nesse momento que a
camera obtém um dos planos mais fotogénicos que o cinema foi capaz de

produzir do rosto desse ator, que aparece sorrindo e inteiramente a vontade
nessa interagdo espontanea com o seu publico. (LEANDRO, 2003, p. 17-18).

Com o intuito de apresentar novas ideias e uma nova linguagem, o filme é
dividido em trés partes que correspondem aos locais de gravagéo, sendo estes: Bahia,
Rio de Janeiro e Brasilia. Cada parte foi montado em separado, 0 que permitiria sua
exibicdo em qualquer ordem, rompendo com o padréo linear. Interessante destacar
gue Glauber sempre chamava montadores para seus filmes, mas sua mente criativa
se unia tanto a eles que muitas obras destacam a participacdo ativa do cineasta na
montagem de seus filmes. No caso especifico de A Idade da Terra, foram chamados
trés montadores, um para cada locagéo: Ricardo Mirando ficou com as imagens do

Rio de Janeiro, Carlos Cox com a Bahia e Raul Soares com Brasilia. Utilizando-se de
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uma montagem nuclear, conseguiram concentrar um vasto numero de significacbes

em um menor espaco temporal. Miranda afirma ter
[...] uma relacédo muito afetiva com o trabalho nesse filme, que foi um trabalho
muito especial, de dois anos de todas as possibilidades de experimentacéo
de estilo. Ndo é para ter nem titulo nem créditos no filme: é uma outra
experiéncia com o cinema. A questdo da montagem nuclear na verdade era
um pouco isso: quando vocé ndo tem inicio nem fim, vocé ndo tem um plano
inicial, vocé ndo tem um plano no final, ndo ha um significado produzido pelos
planos que comeg¢am e terminam o filme, como os filmes geralmente tém. O
filme na verdade pode ser passado em qualquer ordem, o projecionista faz a
montagem, ele que faz a estrutura final do filme. N&o é um filme que circule
por ai normalmente, e eu acho que é uma experiéncia muito especial na
primeira vez em que é visto. Eu estou mais interessado em saber aqui, na
verdade, das pessoas que assistiram ao filme pela primeira vez que tipo de

experiéncia foi provocada, que ondas altas atingiram. E um filme feito em
1978-80 e é outro cinema, que ainda esta para acontecer. (2005, p.3).

A incompreenséo fez de A Idade da Terra uma obra prima reconhecida
tardiamente, mais precisamente em 2006, quando se torna patriménio nacional. E um
filme que nos convida o tempo todo a uma experiéncia que ultrapassa os limites dos
sentidos. O que a critica ataca é, sem duvida, a falta de compreenséo. Este filme n&o
tem a intencdo de facilitar sua recep¢do por meio da imediatez. O que temos € uma
mediacao que nos convida a entrar e sair do filme, tentando desvelar os enigmas que
ele traz, os quais ndo se esgotam ao final do filme. Ao encerrar seu tempo, o filme
continua a ecoar, a inquietar, a produzir sensacdes que outrora estamos
desabituados. Godard, cineasta francés que despertou o choque associado aos cortes
descontinuos, se questionava por que um filme deveria ter 0 mesmo tempo que uma
partida de futebol, uma hora e meia/duas horas? N&o seria interessante ultrapassar o
tempo estipulado e determinado, nos permitir sentir, experienciar, extrapolar o campo
de percepcdo do objeto. O que os filmes de formula facil nos favorecem é uma
educacdo acelerada. Somos educados a experienciar por um determinado tempo,
passar do comeco, meio e fim atingindo seu apice e, logo apdés, fechar abruptamente
0 campo das reacoes. Joel Pizzini comenta que A ldade da Terra rompe com essas

reacoes pois,

[...] me tira o tempo todo de dentro do filme, me leva para muitos campos,
muitas sensacdes, e nao pode ser visto como espetaculo realmente acabado,
porque ele ndo cabe nesse mercado. E um filme que tem a ver com sonhos,
com outras possibilidades de percepgdo, ndo da para enquadra-lo como
produto acabado, com uma hora e meia, para te causar catarse. E uma
experiéncia estética aonde vocé também passa a ser ator do filme.
(MIRANDA et al, 2005, p. 2).
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Percebemos que A Idade da Terra é uma obra que possui varias camadas.
O uso do som em um constante vai e vem mostra que a desmontagem da musica
compactua da desconstrucdo de uma narrativa ausente que o cineasta nos traz. Os
cortes sucessivos retalham a imagem do filme, fazendo com que o publico se sinta
dentro do conflito destacado, em um ritmo alucinante. O individuo se sente
participante e imerso na obra. As sequéncias dos cortes sao intercaladas por planos
sequéncias aéreas. A narracao em off de Glauber atravessa as imagens montadas e
0 personagem que fala olhando para a camera, nos convida a participar da cena ao
provocar o efeito realista que os jovens cinemas tinham como caracteristica. Sem
comeco ou fim, o que temos € uma grande mistura de estilo, modalidades e de
imagens capazes de devolver uma liberdade perante ao que esta sendo visto.
Liberdade dos esquematismos impostos pela industria da cultura que reprime o

individuo e nega os pressupostos para a sua formacao.

5.3.4 A producédo de um quarto filme: espectador critico como coautor

Sem duavida, cada filme destacado nesta pesquisa assume um papel
singular na cinematografia de Glauber Rocha. Seus filmes sdo experiéncias vivas que
favorecem um estado de libertacdo dos mecanismos da légica, através da imerséo
nas imagens. Acompanhar o fluxo imagético proposto por essas obras € extrair sua
potencialidade comunicativa e estabelecer novas formas de recepc¢ao. Por mais que
possamos evidenciar e elencar pontos para analisar a técnica formal desses filmes,
jamais podemos dizer, de fato, como ocorre a sensibilizacdo por essas obras.
Entendendo que a experiéncia artistica € algo a ser sentido individualmente, cabe
nesta pesquisa sinalizar e estimular a busca por esse encontro com o material visual
gue elegemos.

A escolha da Trilogia da Terra, apresentada nessa pesquisa, nao foi feita
de forma aleatéria. E bem verdade que, dentro do contexto do Cinema Novo brasileiro,
poderiamos destacar diversas obras e analisar suas particularidades que demonstram
a oposicdo a realidade industrial filmica exigida. Pensar Glauber e esses trés filmes,
que tem como elo em comum a “terra”, ganhou forga devido a uma proposta do préprio
cineasta que nao chegou a ser concretizada por ele. Podemos dizer que seria a mente
criadora de Glauber que incentivou e possibilitou pensarmos um fazer artistico que

em sua propria proposta de exibicdo nega os procedimentos classicos e lineares. Nao
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apostamos aqui em uma neutralidade desses filmes frente a industria da cultura, mas
em sua forca de se confrontar e possibilitar experiéncias que filmes comerciais nao se
preocupam em apresentar. Como bem observa Silva (1999, p. 126), “o melhor cinema
nunca deixa de fazer parte da industria cultural, mas nunca deixa de tenciona-la e de
forgcar os seus limites”.

Em uma carta dirigida ao diretor de cinema, Tom Luddy, em 16 de julho de
1981, Glauber (1997) expressa o desejo de exibir os trés filmes, que compde essa
trilogia, de forma simultadnea, denominado de triptico. Este tipo de exibicdo permite ao
espectador remontar as obras a partir da visualizacdo das trés telas. E um tipo de
experiéncia que nao impde ao espectador um Unico discurso, mas sim uma
possibilidade de didlogos e construcdes reflexivas do objeto exposto.

Como visto em sec¢fes anteriores desta pesquisa, uma das grandes criticas
acerca do cinema industrial € a impossibilidade de didlogo com o que é apresentado.
O individuo € induzido a um estagio de passividade visto que a ele ndo cabe nada
além de receber as informacdes e entregar-se ao entretenimento (ADORNO;
HORKHEIMER, 2006). O que se pretende com a transformagdo da arte em
mercadoria, € impedir que a imaginacdo do espectador entre e se envolva com
mensagens retratadas. Dessa forma, os espectadores ndo podem criticar o status quo
moral e social conforme selecionado; em vez disso, eles simplesmente o recebem, e
0s esteredtipos descritos séo reforcados e aceitos sem questionamentos. Acreditamos
que, ao ousar 0os campos de experimentacdo, afirmamos 0 cinema enguanto
ferramenta pedagogica, tendo a capacidade de proporcionar ao publico o
envolvimento critico com as narrativas apresentadas.

A ideia de Glauber ndo é inédita. Em 1927, a técnica de trés telas foi
inaugurada pelo cineasta francés Abel Gance, lider da vanguarda da producéo
cinematografica francesa. Gance produziu imagens épicas em seu filme Napoledo e
preparou uma cena especifica utilizando-se de trés cameras. Este filme retrata a
juventude de Napoledo Bonaparte. Sua técnica de montagem repensou a relacao da
camera com 0 movimento para captar o dinamismo presente na trajetdria de
Napoledo. De acordo com Cousins, para Gance (2013, p. 92),

[...] a cdmera ndo era mera testemunha das corridas, oscilagbes e
arremetidas dos eventos, mas ela propria rolava e dava solavancos, oscilava
e avancava em velocidade da mesma maneira como havia acontecido com a

vida de Napoledo. The Los Angeles Times descreveu os resultados como “A
medida para todos os outros filmes daqui por diante”.
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A cena que retrata a entrada de Napoledo na Italia é a que ele se utiliza de
trés cameras montadas uma sobre a outra, cada uma apontando para uma direcao
diferente e filmando partes “adjacentes de uma cena de batalha, quando projetadas
juntas, combinavam-se em uma unica ampla panoramica horizontal” (COUSINS,
2013, p. 93). Nada desse tipo tinha sido visto até entdo no campo cinematografico. O
publico tinha que mexer a cabeca para ver todo o espetaculo. Esta técnica de trés
telas viria a influenciar outros cineastas mais tarde e, mesmo sem dizer como estariam
expostos seus filmes, o formato triptico que Glauber almejava para seus filmes era um
reflexo de uma técnica inaugurada em 1927. Para Deleuze,

[...] aoinventar a tela triplice, Gance obtém a simultaneidade de trés aspectos
de uma mesma cena ou de trés cenas diferentes, e constréi ritmos ditos “néo-
retroagradaveis”, ritmos cujos dois extremos sdo uma retroagradagao um do
outro, com um valor central comum a ambos. Unindo a simultaneidade de
sobre-impressao com a simultaneidade de contra-impressao, Gance constitui
realmente a imagem como o movimento absoluto do todo que muda. (1985,
p.64).

Convém destacar que o modo que Gance inaugura esse formato € diferente
da proposta de Glauber, que teve suas trés produ¢des sendo feitas cada uma com
suas respectivas tomadas e construidas através do material filmado em cada
momento de realizacdo de seus filmes. O que o autor sugere é a exibicdo em modo
triptico dessas obras ao estilo Napoledo, o que proporcionaria a constru¢do de um
quarto filme, na medida em que o publico vivenciasse essa experiéncia e conseguisse
montar dialeticamente as imagens recepcionadas nas trés telas a sua frente.

Mesmo com a proposta apresentada por Glauber ndo tendo sido colocada
em prética por ele, sua sinalizagdo nos basta para utilizarmos de sua ideia a fim de
fechar o pensamento acerca do aspecto formal de seus filmes. Levantaremos aqui as
nossas consideracfes embasados pela recepcdo que tivemos acesso por meio da
projecao simultdnea dos filmes através de um programa (Shotcut) de edi¢éo de video,
utilizado para a visualizacdo integral das trés obras e também destacaremos as
consideracOes desta proposta, que foi colocada em pratica em uma disciplina da
UFRJ, chamada de “Pedagogia da Imagem”, realizada pela professora de cinema
Anita Leandro que, na ocasido, fez uma video instalacdo em que exibiu cenas dos
diferentes filmes para seus alunos.

Para Eisenstein (2002), o cinema era montagem, porém vista de maneira

dindmica. A possibilidade de proporcionar uma experiéncia que convoca a interagao
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do espectador de maneira participativa, converte-se em uma pratica pedagogica na
medida em que favorece a formacdo de imagens que ocorre na sensibilidade e na
inteligéncia do espectador, retirando-o de uma posi¢céo passiva e o colocando como
um agente ativo nesse processo de construcdo. Eisenstein defendia uma montagem
dialética, na qual
[...] o conflito produzido pela aproximacdo de dois planos antagdnicos
provoca um choque entre eles e, desse choque, surge um novo plano, que é
a sintese dialética dos outros dois. O choque dialético leva, assim, a
reconstituicdo de um todo melhorado, resultante do encontro de dois
elementos contrarios. Um mais um é igual a um: esse € o principio dialético

da montagem eisensteiniana, que relune duas situacbes opostas e
conflitantes num todo resolvido e pacificado. (LEANDRO, 2003, p. 9).

No entanto, pensando a dialética negativa adorniana, que foge de uma
totalizacdo, ou como Eisenstein denomina de um todo melhorado, essa montagem
que se estabelece pela aproximagdo de planos antagonicos, que né&o
necessariamente precisam se fechar em uma totalidade. E nesse momento que
percebemos um avanco de Glauber em relacédo a teoria eisensteiniana, e a dialética
proposta pelos cineastas soviéticos em suas montagens. A montagem dialética que
Glauber apresenta ndo se fecha, mas abre-se para um novo n&o-idéntico,
potencializando as diferencas que existem entre as imagens. Podemos dizer que
temos um Glauber godardiano, visto que em Godard (LEANDRO, 2003) o método da
montagem dialética ndo se pretende a uma soma, a chegar em um todo, mas a
possibilitar uma variedade de discursos e interpretacdes. Uma dialética sem
fechamento, que preserva 0 momento mimético a partir de uma montagem
inconstante quanto ao seu efeito. Como € de se esperar, essa experiéncia triptica
aponta para a constru¢cdo de um novo filme que ndo tem uma narrativa linear e é
ausente de logicidade temporal. Podemos dizer que cada individuo que se coloca
frente a essas telas construird uma nova obra, multiplos discursos que, em comum,
encontra somente o personagem da “Terra”. Nao se busca uma relacdo de causa e
efeito, mas sim uma pluralidade de légicas narrativas. Como sublinha Anita Leandro
(2003, p. 11),

[...]um e um éigual a trés: é assim que Deleuze resume o método godardiano
de montagem, o qual, para ndo impor ao espectador um discurso Unico, evita
toda forma de sintese, preferindo atuar nos intersticios das imagens, nos
espacos entre 0s planos, no "entre-dois".

Quando nos deparamos com as trés telas nossos olhos sdo arrastados
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para tentar captar o maior nimero de imagens possiveis, e diversos lampejos fugitivos
aparecem diante de nos. Nos cabe a tarefa de acompanhar o que € possivel, sons
nos direcionam para concentrar a atencao em uma tela especifica, muito embora ndo
saibamos ao certo qual delas est4 emitindo. A primeira experiéncia que passamos €
acostumar nossos sentidos a este tipo de exibicdo, pois estes estdo habituados ao
estilo linear e as “situagdes precariamente interligadas” (ADORNO; HORKHEIMER, p.
114). Nos dois primeiros minutos em que se da a abertura dos trés filmes, percebemos
como Glauber brinca com os elementos da natureza. Nitidamente esta diante de nés:
terra, ar, agua e fogo em um jogo de imagens que nos permite criar e dialogar com os
planos apresentados. Glauber € um cineasta que se utiliza do mundo a sua volta para
estimular a criacdo de nossos proprios universos, multiplos e abstratos.

Esse tipo de experiéncia exige um esforco intelectual do publico, pois ele
atuara também como um montador. Ao associar as obras projetadas diante de si,
cabera um trabalho de montagem que unira fragmentos e planos que nao ira compor
um relato continuo, o que proporcionara diversas montagens devido a ruptura estética
gue as mudancas de planos favorecem. O quarto filme, que fica somente na mente
do sujeito contemplador, € uma obra em aberto. Mdltiplas imagens sequenciadas de
modo enigmatico e abstrato trazem um tom cadtico e desorganizado e, por isso, uma
autenticidade (ADORNO, 2003b) de uma arte que remete ao modernismo.

Como j& evidenciado nos pontos acima, cada filme tem sua propria
narrativa e, consequentemente, duracdes distintas®, sendo A Idade da Terra o mais
longo da trilogia. Ao encerrar Deus e o diabo e Terra em Transe, continuamos vendo
um unico filme sendo exibido, o que favorece continuar se apropriando e relacionando
0os sons e imagens, dos filmes findados, que ecoam em nossa mente apés a
finalizacao de cada filme. Cabe ao espectador critico fazer associacdes e reorganizar
os planos que se apresentam diante de si. “Como numa tragédia em trés atos, os
conflitos desencadeados nos dois primeiros filmes da Trilogia caminham para uma
resolucéo final na Idade da Terra” (LEANDRO, 2003, p. 15).

A explosdo mental que esta experiéncia favorece € Unica e capaz de
inquietar e estimular nosso intelecto que, a todo instante busca, sem muito sucesso,
por conexdes e em estabelecer um sentido para o que é visto, algo que é préprio de

nossa educacao estética/cultural: buscar a todo custo a compreensdao do objeto

83 Deus e o Diabo na terra do sol (125 minutos), Terra em Transe (115 minutos), A Idade da Terra (160
minutos).
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contemplado. No entanto, “as referéncias de principio, meio e fim nas obras
justapostas sado inteiramente abolidas, o que demanda do espectador uma importante
atividade analitica” (LEANDRO, 2003, p. 14-15).

Sem duvidas, unir o sertdo de messianicos e cangaceiros, com as questdes
politicas de Eldorado e a visdo apocaliptica adaptada do Novo Testamento, acaba nos
levando a um estagio de “transe” do pensar. A ideia da exibicdo em modo triptico &
permitir que os filmes se entrelacem na mente do espectador que, ao toma-lo, cria um
monodlogo interior que € “algo que se move sob o olho, e a0 mesmo tempo, é algo
paralisado em seus signos individuais” (ADORNO, 1986b, p. 102). Para Adorno,

enguanto reposicao objetivadora desse tipo de experiéncia, o filme seria arte.

Tal como duas células vizinhas, que mantém sua individualidade apds a troca
de substancias que aquela vizinhanca produziu, os filmes da Trilogia vao
sofrer interferéncias uns dos outros, sem, no entanto, perderem seu carater
de obras singulares. O trabalho espectatorial de producdo de uma sintese
ndo consistird mais em reconstituir uma narrativa ou um todo, como faz o
espectador de Eisenstein, mas em produzir associa¢@es livres entre os dois
primeiros filmes e o terceiro. (LEANDRO, 2003, p. 13).

O choque dialético que esse modo de exibicdo fornece esta presente tanto
no contetdo quando na forma (montagem) do filme. Tendo a forma como a parte
privilegiada na constituicdo da obra de arte na concepc¢do adorniana, é interessante
destacar que a experiéncia provoca uma tensdo pelo conflito das formas que se

apresentam nas trés telas. Um grande exemplo é

[...] como quando as bandas sonoras dos trés filmes se cruzam, produzindo
uma quarta masica, dodecafbnica. A projecdo simultdnea oferece ao
espectador instantes de puro prazer estético. As vezes ha coincidéncia de
enquadramento e de composi¢do de planos em diferentes filmes, como o
close no rosto de Paulo Martins se arrastando pelo chdo, ao qual responde
um plano igualmente fechado, no rosto do Cristo indio (Jece Valad&o),
boiando sobre as aguas. Aos 59 minutos de projecdo, Rosa mata o beato
Sebastido ao som de uma aria de Carlos Gomes, que é o tema musical de
uma reportagem a que assistimos na outra tela, sobre o politico Diaz, de Terra
em Transe. A sequéncia do massacre dos inocentes em Deus e o Diabo,
rodada como uma cena de faroeste, avanca junto com a reportagem sobre o
politico, que é filmada segundo uma estética jornalistica. Enquanto isso, ha
terceira tela, uma sequéncia rodada como em alguns filmes experimentais
dos anos 70, mostra a performance de um personagem alegoérico vestido de
diabo, dancando diante de uma televiséo fora do ar com um globo e uma
caveira nas maos (A Idade da Terra). O diabo (alegoria da midia?), que nessa
cena parece ter o controle da vida e da morte na Terra, ri de forma sarcastica,
e seu riso penetra os outros filmes, interferindo nas cenas do massacre e da
reportagem jornalistica. (LEANDRO, 2003, p. 13).

Os cineastas acreditam em sua capacidade de criar um comportamento de

olhar sistematico entre os espectadores. Sem duvida, seja qual for o filme, ele é feito
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para ser visto e capturar a atencdo, mas isso ndo indica que todos que o recepciona
tenham uma compreensao universalmente semelhante acerca do que € recebido.
Quando Adorno (2006) questiona a insercao da arte no mercado, algo que ele mais
critica € como este mercado confere a tudo e a todos um ar de semelhanca. Nada
pode sair da ordem imposta. Um filme "produzido em fabrica" seria aquele que se
encaixasse no molde de qualquer bem fabricado. O processo de producéo e o produto
final eram semelhantes aos encontrados em qualquer outra fabrica; estruturado, linear
e nada além de duplicacdes do que se venderia de forma confiavel. Quando ousamos
romper com os padrdes de controle social, estamos resistindo a este estagio de
semelhanca que no deixa espaco para a diferenca. E nesse momento que aparece
o antifilmico desses filmes, que mantém elementos de sua técnica como lei negada.
As obras de Glauber fogem de uma logicidade que é exigida, recusa-se a
dar explicacdes e a mostrar o sentido de suas producdes. E justamente por ndo se
entregar facilmente ao publico que seus filmes apontam para uma resisténcia. Como
o cineasta mesmo afirma®*: “diretor ndo deve falar do filme, filme é para ver e ouvir”,
e negando a dar sentido a suas obras, ele atua como um produtor que se apropria da
ideia de que sua caoticidade € um espaco a ser visitado, revisitado e contemplado.
Extrair de suas obras um contetdo de verdade € se colocar preso aos enigmas que

seus filmes oferecem.

5.4 Catarse como potencialidade formativa

O conceito de catarse ja foi evidenciado nessa pesquisa em seu quarto
ponto. Porém, retomamos a esta categoria devido sua importancia no que tange a
experiéncia promovida pelos objetos de arte quando de sua relagdo com o sujeito
contemplador. Entendendo a estética como a linguagem gue promove conhecimento
por meio da percepgao e sensagao, nos perguntamos: como 0s objetos de arte, hoje
envolvidos por toda uma logica que visa a padronizacao e uniformizacdo, seja capaz
de suscitar uma real fruicdo capaz de promover uma catarse favoravel a formacao do
individuo?

Importante relembrar que a concepcao de catarse pensada por Adorno

84 Entrevista cedida ao programa Fantastico em 1980 apos a repercussado do Festival de Veneza,
guando A ldade da Terra foi duramente criticado. Essa entrevista nunca foi ao ar. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=EV04KyhMhj0&t=228s.
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(2003b) se desvencilha da tradi¢éo e reposiciona esta como ocorrendo na prépria obra
de arte. E claro que o autor ndo desconsidera a catarse ocorrida no proprio suijeito,
mas foca este movimento no objeto, visto que é parte inerente da obra de arte que,
em conjuncdo com outros elementos, como aponta Weixter (2016) em sua analise
sobre a musica, tende a produzir um estranhamento no fruidor capaz de realizar uma
inflexdo que se direciona a obra, e, também, um movimento de autorreflexdo critica
sobre si mesmo em relacdo a totalidade social. Constatamos que este mesmo
processo pode ocorrer na experiéncia proporcionada pelo cinema, com filmes que
desafiam a propria técnica.

Voltando ao questionamento inicial, constatamos que a catarse provocada
pelos produtos culturais, controlados pelo processo industrial, acabam por regredir
seu efeito. A industria se utiliza dela para manter a domesticacéo e a passividade do
individuo frente aos problemas que o circunda. Dessa forma, este tipo de catarse nao
promove uma experiéncia estética dialética que favoreca a uma formacdo completa
(educacdo e cultura); ao contrario, promove apenas uma descarga emocional, gracas
ao divertimento mantido pela l6gica industrial. Percebemos que,

[...] a doutrina da catarse imputa j4, de facto, a arte o principio que, finalmente
toma a industria cultural sob a sua tutela e a administra. O index de tal
inverdade é a duvida fundada sobre se o efeito salutar de Arist6teles alguma
vez teve lugar; a substituicdo poderia muito bem ter um dia incubado instintos
reprimidos. — Mesmo a categoria do novo, que representa na obra de arte o

gque ainda ndo existiu e mediante o qual ela transcende, transporta o estigma
do sempre-semelhante sob um véu sempre novo. (ADORNO, 2003b, p. 267).

Esse tipo de catarse que regride, favorece o sentimento de insatisfacdo na
medida em que as reag¢des individuais e os estimulos estéticos sdo dominados, “as
massas fruem reactivamente e por rancor do que a renuncia lhes engendra e que
ocupa lugar do que lhes é recusado” (ADORNO, 2003b, p. 268). E nesse contexto de
insatisfacdo e de uma catarse puramente emocional que o individuo desenvolve
sentimentos de recalque, pois a industria cultural ndo sublima, mas reprime
diariamente seus consumidores.

A arte voltada para a diversdo é o que legitima a ideologia dominante da
repressdo, quando promete ao consumidor sua total identificacdo com o todo. Tal
repressdo sO pode ser superada quando rompemos com as universalidades
promovidas pela industria que confere a tudo e a todos um ar de semelhanca
(ADORNO; HORKHEIMER, 2006). Adorno (2003b) alerta que a consciéncia, até hoje

acorrentada, ndo &, sem duvida, senhora do novo, mesmo em imagem: sonha com o
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novo, mas ndo é capaz de sonhar o proprio novo. Precisamos romper com os padrées
impostos e esta cisdo se faz na busca do néo idéntico, seja no cinema, na pintura, na
musica e em diversas artes.

A catarse formativa em Adorno (2003b) se manifesta na tensdo entre
conteudo e forma. A resisténcia frente ao real se da quando de sua tensédo dialética
gue constitui a propria obra de arte. Pensar a catarse como potencialidade formativa
€ ver nela a possibilidade de atuacdo na formacdo do individuo, proporcionando-o
experiéncias estéticas que, em sua lei formal, amplie uma viséo consciente acerca do
mundo. Se buscamos uma sociedade mais autbnoma, esta precisa partir de uma
formacdo que atinja cada um, como afirma Adorno (2003c) em sua Teoria da
semiformagédo, quanto mais lacido o singular, mais ldcido o todo.

A catarse, como potencialidade formativa dentro do cinema, se realiza na
medida em que a obra de arte possa vitalizar e estimular as forcas de recepcao,
aticando o potencial imaginativo dessa arte que é técnica. O recurso de analisar a
técnica de montagem, foi a saida encontrada para ilustrar o procedimento catartico
como ocorrendo na propria obra. A tensdo estabelecida pelo material apresentado
(conteudo) e a forma com que € construida a obra, favorece este processo que surge
através da racionalidade estética mediada pelo sujeito e o0 mundo. O movimento
catartico com potencialidade formativa no cinema se relaciona com o antifiime
empregado em determinada obra, na medida em que o préprio fazer artistico em
oposicao ao que é esperado, rompe com os padrdes através da forma como o objeto
de arte é produzido. O que concluimos é que o préprio estranhamento que este efeito
catartico provoca nos espectadores € o que potencializard o gosto estético e que
possibilitaréd o desenvolvimento de uma sensibilidade estética outrora perdida, capaz
de despertar a reflexdo e potencializar a critica, dessa forma, restituiria sua
capacidade de julgar e decidir por conta propria.

A catarse é emancipatoria e participa da verdade da obra de arte na medida
em que ela articula a afirmacdo de que deve haver reconciliacdo, de maneira ideal,
transfigurada, o que na realidade social empirica permanece dividido, antinémico,
irreconciliavel. A busca pelos elementos da teoria estética de Adorno, nesta pesquisa,
se fez por sua aposta que na experiéncia estética ha respostas para uma reconciliacdo
entre homem, natureza e racionalidade técnica. Todas elas demonstradas direcionam
a resisténcia, pois para o autor (2003b) somente por meio de seu poder social de

resisténcia, a arte mantém a vida.
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5.4.1 O papel pedagoégico do Cinema Novo

A teorizagdo critica acerca da arte na Contemporaneidade, nos mostra que,
no atual contexto em que vivemos, a formacéo estética e cultural se converteu em
semiformacé&o socializada, devido aos produtos culturais ja ndo mais se expressarem
como valor de uso, convertendo-se em valores de troca integrados a logica comercial.
A este fenbmeno também associamos a perda da subjetividade, a qual foi
gradualmente sendo substituida por uma consciéncia coletiva formada pelas
mercadorias culturais.

O cinema tem a caracteristica de refletir sobre as mudangas sociais,
politicas e culturais e de contribuir para a reconstrucdo da realidade. Dessa forma,
podemos constatar que ha um papel para além do divertimento e do controle que
estes produtos podem promover. Muitos autores percebem o papel formativo que o
cinema possui, enquanto experiéncia filosofica, e tecem significativas relagbes entre
cinema e filosofia, como € o caso de: Merleau-Ponty, Gilles Deleuze, Badiou, Derrida,
Zizek, dentre outros. No entanto, trouxemos para o debate desta pesquisa um autor
gue, a primeira vista, se mostra um critico acerca do papel do cinema, o qual atua na
manutenc¢do e controle dos individuos. Entretanto, mesmo este autor considerado um
“‘pessimista” a respeito desta arte, consegue apontar para um tipo de experiéncia que
0 cinema é capaz de proporcionar. Um tipo de experiéncia que ao possibilitar o pensar
por imagens, abre espaco para um monodlogo interior (ADORNO, 1986b) que permite
uma coautoria com o que foi visto e ouvido. Uma educacdo que visa a autonomia
trabalha em conjunto a experiéncia e o pensar, tal relacdo é destacada no texto
Educacao para qué? Que faz parte da coletanea Educacédo e Emancipacdo (1971).

Sobre essa relagao entre experiéncia e pensamento, Adorno fortalece que

[...] pensar em relagéo a realidade, ao contetido — a relagéo entre as formas
e estruturas de pensamento do sujeito e aquilo que este ndo é. Este sentido
mais profundo de consciéncia ou faculdade de pensar ndo é apenas o
desenvolvimento logico formal, mas ele corresponde literalmente a
capacidade de fazer experiéncias. Eu diria que pensar é o mesmo que fazer
experiéncias intelectuais. Nesta medida e nos termos que procuramos expor,
a educacao para a experiéncia € idéntica a educagdo para a emancipagao.
(ADORNO, 1995a, p. 151).
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Nesse sentido, constatamos que experiéncias que instigam a reflexado

critica sdo capazes de atuar na formacao (Bildung) humana. Como alerta Teixeira e
Lopes (2003, p. 10),

[...] entende-se que “o cinema ritualiza em imagens, visuais e sonoras, 0S

eventos e locais que o espectador deve recordar ao debrugar-se sobre o

passado, o presente e o futuro de sua vida. O cinema participa da histéria ndo

s6 como técnica, mas também como arte e ideologia. Ele cria ficcdo e

realidades histoéricas e produz meméria. E ele um registro que implica mais

gue uma maneira de filmar; por ser uma maneira de reconstruir, de recriar a

vida, podendo dela extrair-lhe tudo o que se quiser. E por ser assim, tal como

a literatura, a pintura e a masica, o cinema deve ser um meio de explorarmos

0s problemas mais complexos do nosso tempo e da nossa existéncia,

expondo e interrogando a realidade, em vez de obscurecé-la ou de a ela nos
submetermos”.

A utilizacao do cinema como veiculo e ferramenta de ensino-aprendizagem
favorece salientar o0s aspectos culturais, histéricos, literarios e politicos,
proporcionando uma visao integral do cinema como midia educativa. Desde sua
criacdo, as producdes cinematograficas sdo consideradas uma forte ferramenta para
instrucéo, formacéo e reflexdo. No que tange ao cinema novo, seus filmes de carater
experimental e realista traziam para as telas 0 uso de técnicas que buscava uma
reeducacao do publico para que estes pudessem recusar a mistificacdo comercial de
filmes dos grandes estudios. Sobre a funcgéo critica do cinema, Glauber sublinha:

[...] a critica deve esclarecer a cada minuto de que forma é preciso o publico
recusar a mistificagcdo comercial de filmes grandiloquentes pelos estudos &
expressfes deste pais em transe. Preparar o publico para aceitar e
estabelecer a grande discussao, agora muito mais dificil. 1963 sera o ano da
grande prova — quando o cinema experimental dos autores de agora
enfrentard, para esmagar, o cinema de efeito facil, a expressao contemplativa
da miséria nacional transformada em fonte de renda pelos produtores a

servico de uma ideologia do entorpecimento. (ROCHA apud BERNARDET;
GALVAO, 1983, p. 154).

A técnica empregada por Glauber em seus filmes traz uma modernidade
radical em seu fazer artistico, fato que o fez ser mal compreendido em diversos
festivais de cinema, e muito tempo depois ser considerado um génio. Talvez, o publico
ainda nao estivesse preparado para os seus filmes e somente apds novas avaliagdes
conseguiram compreender a potencialidade que seus filmes carregavam. Assistir a
um filme de Glauber € exigir que o pensamento ndo fique preso a convencgdes, pois
ele atua em uma reeducacéo dos sentidos e ganha um estilo pedagdgico de ensinar
a pensar com imagens, com as dissonancias que sao produzidas entre som e imagem.

Acelerando e desacelerando as cenas, podemos nos afastar dos esquemas que
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endurecem nossos sentimentos (riso, choro, alegria, medo) e sentidos (visao,
audicdo). Para Oliveira (2021), ritmo e repeticdo sdo notados como causadores de
simetrias virtuais e probleméticas em Terra em transe que, ao determinar lugar e
movimento de seus personagens, abre o espaco para a ambiguidade, a qual permite
um movimento dialético que ndo se fecha, mas que abre novos caminhos de
interpretacoes.
Importante salientar que a relagéo entre cinema e conhecimento ultrapassa
o campo da educacao formal. Como ja dito, os aspectos formais de producédo da obra
filmica é o que estabelece a relacdo do cinema com conhecimento, que € encontrado
no campo da imagem e da edicdo das imagens, em primeiro lugar, mas também
envolve outros elementos como o som, fotografia, cortes e planos. Para Eisenstein
(2002 p. 16),
[...] o trabalho matuo do plano e da montagem é, na realidade, uma ampliagdo
de um processo microscopicamente inerente a todas as artes. Porém, no

cinema este processo é elevado a um tal grau que parece adquirir uma nova
qualidade.

Sendo a montagem o nervo do cinema, percebemos que o0 modo como o
filme oferece seus planos sequéncias, acaba por estimular o publico a participar e
dialogar com o que é visto. A forma como os filmes da Trilogia da Terra sdo montados
abrem o espaco para uma (re)educacdo do olhar e potencializa a reflexao critica
através do desconforto que causa. O que se pode esperar ao se confrontar com essas
obras sédo lacunas para serem preenchidas pelo pensar livre. Os sinais de sua
desorganizacao, sédo os selos de sua autenticidade (ADORNO, 2003b).

Ainda que o cinema faca parte da Kulturindustrie é possivel pensar em
producdes filmicas que lhe facam oposicéo para além dos filmes dos cinemanovistas.
O vasto campo cinematogréafico sempre esta se renovando e incorporando manifestos
que fazem frente a comercializagcdo e producado filmica direcionadas ao lucro e
entretenimento barato. Filmes que questionam a narrativa classica, que ousam ir além
do esperado para este tipo de espetaculo e rompem com o estilo e forma
preestabelecido pelo mercado, podem e devem atuar como uma ferramenta

pedagogica capaz de apontar uma saida a sem formacao (Halbbildung).
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5.4.2 O educar emancipatério e a experiéncia estética ndo padronizada

Para se pensar numa superacdo ao poderio da légica do capital, se faz
necessario uma educacdo critica, na qual o sujeito deve ter consciéncia que faz parte
do mundo, e que € um ser ativo, capaz de modificar e atuar na constru¢cdo do mundo
a sua volta, tornando-se uma antitese operante. Recorrer a uma experiéncia estética
capaz de romper com os ditames do mercado, favorece e impulsiona um mondlogo
interior, o que direciona o individuo a retomada de uma consciéncia critica, visto que
ao se confrontar e refletir com a arte a sua volta ele rompe com a consciéncia coletiva
gue nivela a todos eliminando suas particularidades.

Ultrapassar os limites de uma educacéo tradicional, pautado somente nas
instituicdes formais, que reproduzem principios que ele mesmo desconhece como
opressor, se torna cada vez mais dificil no mundo em que vivemos. Mundo este que,
para se manter, necessita cada vez mais de pessoas adeptas a sua ideologia, que
“aceitam com maior ou menor resisténcia aquilo que a existéncia dominante apresenta
a sua vista e ainda por cima lhes inculca a forga, com se aquilo que existe precisasse
existir dessa forma” (ADORNO, 1995a, p. 178). Assim, manter a razao instrumental é
manter de pé uma sociedade passiva.

Em um mundo no qual a competicdo gera a todo momento conflitos e
guerras, como pensar uma educacdo que possa romper com essa légica? De uma
educacdo que prioriza a producdo de individuos mecanizados, 0s quais ao
acreditarem em sua pseudoliberdade, se consideram imunes ao processo de
alienacdo. A subjetividade invadida impede a plena realizacao da capacidade de julgar
e decidir conscientemente. Buscar a emancipacdo requer uma retomada de
consciéncia individual. A fragilidade em que se encontra o individuo deve ser o
primeiro ponto a ser observada, por isso o cuidado em modificar as bases de um
educar que tende a barbarizacdo. Precisamos fortalecer as identidades, sendo
também a escola o local para o fortalecimento desse eu, ndo permitindo que a
semiformacéo seja algo permanente, buscando formas de supera-la e de conduzir o
aluno a uma formacéo consciente de seu papel no mundo.

O problema da formacdo humana nao diz respeito somente ao projeto
pedagogico especifico de um pais ou de instituicdes formais, mas abrange toda a
humanidade. Uma sociedade que ndo ousa romper com esquematismos, jamais

alcancard uma mudanca substancial no campo formativo. Ficar limitada a reproducéo
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de valores retrogrados, sem partir para o novo, ndo suscita a formacédo de sujeitos
criticos e autbnomos. A educacao precisa compreender que o0 mundo contemporaneo
exige atencéo, necessitando que ela seja capaz de comportar toda essa pluralidade
de possibilidades que se abrem. Vivemos em uma era na qual a propria construcao
da identidade esta comprometida e ndo podemos ignorar a efemeridade das coisas,
pois o homem precisa ter consciéncia de sua histéria presente, caso contrario,
permanecera nas sombras de um passado. A partir dessa perspectiva reducionista da
educacdo, paramos de construir e deixar marcas, educamos para assemelhar,
padronizar, domesticar. Precisamos educar para o enfrentamento, para que o
individuo tome conta de sua alienacao e, dentro dela, encontre os pressupostos de
superacdo dessa situacao. Educar para uma visdo critica em relagcdo a um mundo
danificado que precisa barbarizar e manter a légica dominante em constante
movimento.

O processo de transformacéo se confronta com uma série de obstaculos,
pois, em nossa sociedade, a mudanca sempre € submetida a uma poténcia
avassaladora do existente, condenando a propria transformacdo. Desse modo,
Adorno (1995) atesta que qualquer tentativa de superar a emancipacao é submetida
a resisténcias enormes. Devemos, pois, mostrar que a mudanca é necessaria, tirando-
a do campo da utopia e sugerindo que educar é formar para todos os aspectos da
vida. O professor pode auxiliar nesse processo formativo, convidando os alunos para
realizar uma autorreflexao e tentando ultrapassar os limites impostos pelo sistema que
transforma a escola em mais um mecanismo de dominacao.

Ao compactuar da certeza de que ndo vivemos em uma era esclarecida,
mas em vias de esclarecimento, Adorno (2006) coloca a emancipagdo como um vir a
ser, uma categoria nao estatica. Para o frankfurtiano essa ideia de viver no
esclarecimento se tornou questionavel, justamente pela pressdo que os individuos
recebem do mundo administrado. O termo emancipagao se encontra ameagado por
todo lado, pois vivemos em uma sociedade

[...] heterbnoma, isto €, nenhuma pessoa pode existir na sociedade atual
realmente conforme suas proprias determinac¢des, enquanto isso ocorre, a
sociedade forma as pessoas mediante inlmeros canais e aceitam nos termos

desta configuracdo heterbnoma que se desviou de si mesma em sua
consciéncia. (ADORNO, 1995a, p. 181).

A grande questéo deixada por Adorno (1995a) € “se e como a gente” pode

enfrentar o problema da emancipacdo. Para o autor, € no ambito institucional,
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sobretudo na escola, que podemos trilhar um caminho para a emancipacao. Que as
pessoas interessadas, e aqui podemos destacar o papel dos professores e da gestao
escolar, possam orientar toda sua energia para que seja promovida uma educacao
para a contradicdo e resisténcia aos obstaculos provenientes de um mundo
administrado que reduz o processo formativa a uma semiformacéo. E necessario
[...] contrapor-se a uma tal auséncia de consciéncia, é preciso evitar que as
pessoas golpeiem para os lados sem refletir a respeito de si préprias. A

educagdo tem sentido unicamente como educagdo dirigida a uma
autorreflexao critica. (ADORNO, 1995a, p. 121).

Sem duvida, uma mudanca substancial no ambito educacional encontra
dificuldades para a sua efetivacdo. Tais problemas podem suscitar um sentimento de
impoténcia. Porém, todo aquele que ousar transformar, romper, ultrapassar os limites
estruturais impostos por uma educacao regida pelas leis de mercado, “s6 podera fazé-
lo na medida em que converter esta impoténcia, ela mesma, em um momento daquilo
que ele pensa e talvez também daquilo que ele faz” (ADORNO, 1995a, p. 185). E
preciso pensar as causas dos problemas que impedem a formagéo, alcancar a
emancipacdo é compreender criticamente o estado atual que a impede de se
consolidar.

Compreendendo a formag&o como algo amplo e que ultrapassa os limites
das instituicbes formais, percebemos na arte um meio de proporcionar uma
experiéncia estética capaz de atuar em prol de uma retomada da autonomia, na
medida em que possa favorecer um tipo de experiéncia de fato subjetiva, incitando o
individuo a praxis, substituindo a simples contemplacédo. Como favorecer este tipo de
experiéncia no ambito escolar? Quando falamos em resistir, buscamos com isso
fortalecer a funcéo da escola, que nao deve ser vista apenas como mais um aparelho
ideologico que forma o apreciador/contemplador de arte passivo, mas sim aquele
espaco que possibilita o contato com a arte que movimente o aluno. Levar para a sala
de aula producdes que fogem dos esquematismos industriais, s&o meios capazes de
proporcionar novas experiéncias que desacostume os sentidos educados para se
manterem inertes. Como observa Loureiro, em sua analise entre Adorno e o cineasta
Alexander Kluge,

[...] a escola empobrece a experiéncia estética quando promove um aprender
gue é apenas extensao da semiformacao em geral. Ora, situar a educagdo
dos sentidos dentro de um projeto educacional tedrico-critico consiste, dentre

varios objetivos, na aprendizagem de um auténtico desaprender: colocar em
xeque o que é delimitado pelos esquemas semiformativos da inddstria
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cultural. No que se refere ao ambito dos mass media imagéticos, de certa
forma, o antifime (Adorno) e o cinema impuro (Kluge) condensam esse
horizonte. Ha uma grande chance de tal perspectiva atuar como
desformatadora dos esquemas semiformativos hegemdnicos nessa area.
(20086, p. 261).

Percebemos que a partir do momento em que o espectador sai da mera
passividade e se torna critico e atuante no processo estabelecido com o objeto
apresentado, ele se propfe a solucionar os enigmas que lhes sdo apresentados. A
tentativa em desvendar o enigma € que atuara na formacéao da capacidade reflexiva
do individuo, pois uma obra de arte que ndo estimula a reflexdo ndo pode ser
considerada como tal. Importante relembrar que para Adorno busca compreender uma
obra de arte € constante, porém “resolver o enigma equivale a denunciar a razdo de
sua insolubilidade: o olhar com que as obras de arte veem o contemplador” (ADORNO,
2003Db, p. 143).

Se uma obra se abre inteiramente, atinge-se entdo a sua estrutura
interrogativa e a reflexdo torna-se obrigatdria; em seguida, a obra afasta-se
para, finalmente, assaltar uma segunda vez com o <que é isto?> aquele que
se sentia seguro da questao. E possivel, porém, reconhecer como constitutivo
o carater enigmatico la onde ele falta: as obras de arte que se apresentam
sem residuo a reflexdo e ao pensamento ndo sao obras de arte. [...] Toda

obra-de-arte é uma charada s6 enquanto permanece na mistificacdo, na
derrota pré-estabelecida do seu contemplador. (ADORNO, 2003b, p. 142).

A solucdo dos enigmas abre o caminho para a imaginacdo. Segundo
Adorno “a imaginagéo das obras de arte é o substituto mais perfeito e mais ilusério da
compreensao, sendo também um passo para ela” (ADORNO, 1982, p. 143). Uma obra
de arte nunca cessa as interpretacdes e, por esse motivo, o carater enigmatico nunca
€ aniquilado pela compreensao, visto que sempre deixa espaco para tantas outras.
Em filmes que se utiliza de uma montagem fragmentéria, percebemos um despertar
para este carater enigmético, pois abrem um espacgo no qual a “distragao” pode investir
na imaginacdo. A imaginacdo, como uma forma de reflexdo, deveria atuar na
formacédo do individuo; no entanto, a industria cultural a limita. Além de limitada, a
imaginacdo, ao ser controlada, contribui para uma reproducdo da repressdo dos
sentidos. A forte fragmentacdo narrativa dos filmes de Glauber Rocha explora o
retorno da imaginacao e obriga o intelecto a trabalhar.

Pensar na formacao do individuo é pensar numa reeducacéo dos sentidos
e de sua sensibilidade, visto que nosso olhar e ouvir encontram-se domesticados, ao
mesmo tempo em que NOosSso riso e choro sédo orientados sem deixar espaco para um

sentimento genuino. Foi preocupacao da Teoria Critica e também dos cineastas dos
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novos cinemas alertar para um novo tipo de experiéncia que fosse capaz de gerar
uma autorreflexdo critica. Tanto que a questdo que foi levantada era: como esperar
que o individuo desvende os enigmas, se este esta domesticado a tal ponto de receber
a obra ja formatada e pronta para absorvé-la sem muitos questionamentos? Adorno,
ao pensar numa arte emancipada, pensa numa arte capaz de desenvolver no
individuo uma racionalidade oposta a da industria cultural que tolhe a espontaneidade,
a imaginacao e a reflexéo, no esforgo de ajustar tudo ao esquematismo da producéao.
Para isso, aposta em filmes que ndo se subjugam a légica do mercado, nem se
submetem inteiramente a uma intencionalidade ideologica de dominacdo e
exploracdo. Adorno cultiva o método do antifilmico que confronta a domesticacao feita
pela Kulturindustrie em sua especificidade, a fim de supera-la. Tal superagdo vem no
confronto ao estabelecido. Nos filmes do cinema novo brasileiro podemos destacar as
caracteristicas da arte moderna radical: como a fragmentacéo, a diferenca, colagem,
descontinuidade, o aspecto enigmatico. E, pois, no momento em que o enigma diz e,
ao mesmo tempo, ndo diz que o contetdo de verdade de uma obra surgira.

Explorar o uso da técnica a fim de elaborar obras filmicas capazes de
inquietar o individuo, favorece ampliar a interacdo entre o espectador e a obra
apresentada, propiciando o nascimento de uma relacdo mais autbhoma e mais
abrangente do publico com a realidade. Dessa forma, o individuo recupera a
sensibilidade, pois é instigado a pensar com imagens, “passando do visivel ao
invisivel, do concreto ao abstrato” (ALMEIDA, 2007, p. 77).

Adorno (1986b) observa a complexidade da relacdo entre o cinema e a
sociedade. Se a tecnologia e o cinema andam de méaos dadas, assim como os valores
sociais que o acompanham, ele afirma que ndo poderia haver estética do cinema, nem
mesmo puramente tecnoldgica, que ndo incluiria a sociologia do cinema. Assim,
cinema ndo pode ser puramente estético, deve também vincular-se a sociedade e as

preocupacgdes sociais.
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CONCLUSAO

Para encaminhamentos finais desta tese, constatamos que 0 progresso e
0S avancos tecnoldgicos ndo levaram ao empoderamento dos individuos, ao negar
uma formacgéo que favoreca sua completude, mas a uma nova forma de dominacao.
O aparato tecnoldgico permite uma categorizacdo mais eficiente que fortalece a ordem
coletiva. Certos grupos sociais conseguem administrar e dominar outros grupos
sociais por meio da apropriacdo dos meios de racionalizacdo. As massas S&o
comparadas com mercadorias e sao silenciadas pela industria do entretenimento que
afirma informar, mas apenas instrui e domestica enquanto forja permitir a “liberdade
de expressao”. O resultado é expressado por um totalitarismo ou pensamento
totalizante. Todos e tudo devem ser iguais, pensar o mesmo, fazer o mesmo: a
identidade deve ser idéntica e o sistema resiste ao Outro, que deve ser eliminado para
proteger a pureza do sistema.

Segundo Adorno, a técnica de reproducdo empregada na obra de arte
inviabiliza possibilidades de libertagdo do individuo, fim que deveria ter sido
alcancado, em um pensamento teleoldgico, na proposta da ciéncia “absolutizada” pela
razao. No lugar de emoldurar a consciéncia esclarecida da Aufklarung, essa razéo jaz
instrumentalizada, esquecendo os apelos afetivos e animicos do homem da
modernidade, a arte aparece, muitas vezes, com um aparato técnico de cunho
propagandistico, a servico da guerra imperialista, isto €, a arte reproduzida auxilia no
processo de dominacéo, deixando clara a regressao da humanidade - em um retorno
da cultura a barbarie. Ja em O Fetichismo da musica (1938) e em Industria Cultural,
Mistificacdo das massas da Dialética do Esclarecimento (1944), essa constatacdo tem
unanimidade. Nestes referidos textos, Adorno avalia as diferentes nuancas da
manipulacéo da vontade, impedindo o poder geral de escolha e decisdo. Nesse caso,
em que o processo de hipnose do individuo sem vontade é evidenciado, diante do
deslumbramento motivado pela técnica, Adorno (2009) deduz o contexto de
ofuscamento (Verblendungszusammenhang), que leva o homem, entre outras
circunstancias, as ultimas consequéncias do consumo, represando no objeto de arte
a sua paixao pelo palpavel (Leidenschaft zum Antasten), como para compensar 0

vazio afetivo das relacdes partidas pelo mesmo capital. E quando a critica de Adorno
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condena a utilizacédo da reproducédo® técnica para a pura comercializagéo.

Adorno, ao fazer a critica ao desenvolvimento cientifico, alerta que a razao
instrumental, promovida por este desenvolvimento, ndo conduz necessariamente a
emancipagao, pois se encontra vinculado a uma determinada formacéo social, de
producado de individuos genéricos. O tedrico questiona o fato da Alemanha culta de
Goethe ter desembocado na barbarie nazista, fato que comprova o dominio
tecnoldgico sobre a formacéo cultural, ao invés de conduzir a emancipagdo, nos
encaminha a barbarie®®.

E bem verdade que, quando nos referimos a estética adorniana, pensamos
logo no universo da musica e em suas reflexdes sobre esse tema que tanto o instigou
e foi objeto de seu interesse ao longo de sua vida. Mas, avangcando em suas leituras,
deparamo-nos com severas criticas aos produtos culturais e, em especial, ao cinema,
fato que despertou o interesse dessa pesquisa em questdo. Através da
“representacao, encenacgao, superposi¢cao, edicdo e montagem” (ALMEIDA, 2007, p.
28), 0 cinema consegue expressar o fantastico melhor do que qualquer outra arte.

O cinema nasce com um poder revolucionario; imagens em movimento
encantavam nacdes, despertavam a imaginacao, conduziam a um mundo de sonhos
e fantasia. Ora, se o cinema era capaz de tudo isso, logo os detentores desse poderio
procuraram uma maneira de utiliza-lo para o seu interesse. Foi entdo que a fabrica de
sonhos se transformou em uma fabrica de dominacao. Adorno presenciou a explosao
do capital interessado nesse fendmeno revoluciondrio e, em meio a esta
manifestacdo, desenvolveu suas criticas e acusagdes aos “donos” da industria

cinematografica. Era de fato uma andlise concreta sobre um objeto que melhor

85 Importante salientar que outros filésofos frankfurtianos pensam a técnica de maneiras mais otimista.
Podemos citar Marcuse, Habermas e também o amigo de Adorno, Walter Benjamin que, ao tratar da
técnica, ndo a rejeita. Ao contrario, produz um sinal de alerta para a maneira de como utiliza-la,
evitando a falsa impressdo de avanco que, na verdade, conduz ao retrocesso. Em A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin (2012a) mostra a saida da arte de uma dimenséo
para outra, ou seja, vé a passagem do seu estagio de sacralidade, quando ela era contemplada pelo
seu valor de culto (Kultwert) para assumir o valor de exposicéo, (Ausstellungswert). Exilada do plano
da devocéo, a arte da fotografia e do cinema passam a ser estudadas, e avaliadas como objeto de
distrac@o e/ou de contemplacdo, em que o fildsofo judeu de Berlim vé a possiblidade de educar a
massa. A reproducéo técnica impde, assim, formas novas de se produzir e de se apreender a obra-
de-arte.

86 “Como pode um mundo tdo desenvolvido cientificamente apresentar tanta miséria? Este é o problema
central: o confronto com as formas sociais que se sobrepdem as solu¢des ‘racionais’ [...]. Assim
como o desenvolvimento cientifico ndo conduz necessariamente a emancipacao, por encontrar-se
vinculado a uma determinada formacéo social, também acontece com o desenvolvimento no plano
educacional. Como péde um pais téo culto e educado como a Alemanha de Goethe desembocar na
barbérie nazista de Hitler? Caminho tradicional para a autonomia, a formagéo cultural pode conduzir
ao contrario da emancipacéo, a barbarie”. (ADORNO, 19953, p. 15).
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expressava as contradicdes sociais e estéticas do século XX.

Em meio as elaboracdes criticas acerca do cinema hollywoodiano, bem
evidentes na Dialética do Esclarecimento (1944), Adorno trabalha com Hans Eisler na
obra Composic¢oes para filme (1944). Nesse momento, descobrimos o lado paradoxal
do autor, ou mais precisamente um autor dialético que ndo se fecha em uma
totalidade, mas coloca lado a lado posi¢cdes distintas para estimular o debate e a
reflexdo. Na primeira obra, temos um ataque a industria cultural e j& na segunda,
aponta possibilidades, principalmente no campo musical, da arte sobreviver a
Kulturindustrie como resisténcia. Seria, pois, a industria cultural que direcionara as
analises de Adorno para nos apresentar como a semiformacdo esta presente no
mundo contemporaneo, condicionando os individuos ao conformismo.

Diante do processo de apropriagdo da cultura por parte da ideologia
dominante, percebemos uma estética da padronizacdo que favorece uma arte sem
autenticidade, a qual ndo deixa espaco para as individualidades e singularidades.
Esse processo de controle e dominagdo, acaba por transformar formacdo em
semiformacéo, cultura em semicultura, domesticando o individuo para a passividade.
O que a Teoria Critica faz € alertar sobre as problematicas que envolvem a sociedade
administrada e, se queremos pensar em uma saida para o estado atual das coisas,
devemos recorrer a um novo conceito de esclarecimento, ndo aquele pautado na
racionalidade cientifica, alvo de criticas do autor frankfurtiano, mas sim o
esclarecimento que tome consciéncia de si mesmo, através da autorreflexao critica,
ja que, para Adorno (2003b), a cultura sé sobrevive quando ha a autorreflexdo sobre
aguilo em que ela se converteu, a saber, a semiformacéao.

Recorrendo as categorias da catarse, carater enigmatico, contedado de
verdade, ndo-identidade, percebemos que a arte é negacdo por exceléncia e esta
diretamente referenciada no contexto historico-social em que foi produzida. Ela é
mediaco social que nega a imediatidade da industria cultural. E linguagem que fala
ao negar a comunicacao direta com o mundo. A busca pela formacéo para autonomia
encontra nessa pesquisa uma via que € a arte que se opde, que incorpora a dialética
negativa ao processo formativo. No campo do cinema, essa contraposi¢ao a industria
cultural se configura com o conceito de antifilme, sendo este o ndo idéntico no cinema,
o qual mantém sua forca ao manter elementos de sua técnica como lei negada. A
estética do filme deve adotar uma postura negativa frente aos mecanismos de controle

e de padronizagao dos produtos culturais. O produto do cinema, os filmes, alcancaria
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o0 objetivo de formar e de reeducar os sentidos, na medida em que atuam com
“‘intengdes iluministas”, visando a emancipac¢ao, bem como na medida em que surgem
como resisténcia através dos elementos que desafiam a técnica cinematografica em
sua propria especificidade.

Encontramos na técnica de montagem a tensdo necessaria para a
elaboracdo de uma arte auténtica que resiste as leis industriais. Sabendo que o filme
se origina no momento de sua montagem, foi evidenciado o fato dos novos cinemas
(década de 1960) privilegiarem e inovarem com o retorno das técnicas da arte de
vanguarda, visto que os sinais de desorganizacdo dessa arte é o que conferia o0 selo
de autenticidade (ADORNO, 1982) e que abria novos caminhos e possibilidades para
o fazer artistico. Destacamos a montagem expressiva/intelectual (MARTIN, 1990)
como um tipo de montagem capaz de apontar para uma catarse formativa, pois, ao
incorporar tracos de agressividade, este tipo de montagem provoca os sentidos do
espectador e o convida a remontar e reconstruir o filme que esta sendo visto, atravées
de um processo dialético que nunca deve se fechar. A busca da solu¢éo dos enigmas
insollveis € o que direciona o individuo a constantes interpretacdes devido as
interrogacdes que o jogo de imagens e sons lhe favorecem. A montagem em Glauber
Rocha ganha carrega inovagcfes que movimentam o campo cinematografico. Mesmo
influenciado pelas técnicas de cineastas anteriores, constatamos um cinema que ao
buscar uma identidade brasileira encontra uma “nédo identidade”, ao negar o discurso
(inracional imposto pela indastria da cultura. Para Adorno (1986b), a confianga
irrefletida na tecnologia é o que impede uma producéo cinematografica emancipada.
Os filmes de Glauber ao se constituirem como negacédo de sua lei formal, rompendo
com modos, procedimentos, material e estruturacdo do fazer filmico, possibilitam uma
experiéncia estética formativa.

Para Adorno, a beleza da obra de arte enquanto tal é o fato de que ela ndo
amarra suas ideias ordenadamente e, em vez disso, desafia 0 receptor a ver a
realidade em sua representacéo, repleto de suas tensdes e discordancias. Se a arte
permite que o espectador veja que ali sdo multiplas perspectivas, ele incentiva o
aparecimento de uma audiéncia critica. Desta forma, arte € conhecimento negativo do
mundo real (ADORNO, 1998). Aqui percebemos que o autor se refere ao método da
dialética negativa, pelo qual se reconhece os paradoxos na sociedade e pode,
portanto, estimular o espectador a ser um pensador critico/ativo.

Mesmo com sua severa critica ao cinema, trazer para o dialogo Theodor
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Adorno se fez possivel devido seus apontamentos para a propria sobrevivéncia da
obra de arte no mundo contemporaneo quando esta se coloca como oposi¢cao a
realidade danificada. Poderiamos ter recorrido a cineastas aleméaes, ou algum diretor
citado diretamente por Adorno em seu ensaio sobre o filme. No entanto, o desafio de
recorrer a Glauber Rocha e ao cinema brasileiro se fez justamente pela escassez de
pesquisas que colocassem lado a lado este autor critico e o0 cineasta revolucionario.
E, mais importante, por estabelecer uma pesquisa que resgata e valoriza nosso
cinema nacional®’, tdo enfraquecido por falta de recursos publicos.

A escolha pelo uso da Trilogia da Terra para avaliar a producao formal
desses filmes, se fez principalmente pela ideia de Glauber em promover
individualmente (cada filme) e em conjunto (ideia da exibi¢&o triptica) uma experiéncia
estética que rompe com os padrdes tradicionais, tal fazer retira o individuo de sua
zona de conforta e o convida a uma participacao ativa, despertando seu pensar. Seus
filmes, em especial, a composicéo da exibicao triptica da Trilogia da Terra, confere ao
espectador o poder de construir um filme préprio, novo. Tal experiéncia subjetiva
completa o que estes filmes tem de artistico. Para o Cinema Novo, o essencial € que
as obras populares ndo sejam recebidas passivamente pelo povo, mas suscitassem
areflexdio (BERNARDET; GALVAO, 1983). Se pensamos em potencializar a recepcao
do publico do cinema, isso s6 € possivel através de experiéncias que fujam da
previsibilidade, que possam movimentar um dialogo interior que aponte para uma
experiéncia subjetiva “objetivadora” que Adorno (1986b) menciona em Notas sobre 0
filme. Tal experiéncia seria aquela na qual o sujeito projeta sua interpretacao sobre o
objeto, ao mesmo tempo que a obra (forma) estd em movimento e cria a si mesma.

Pensar a formac@o para a autonomia através da experiéncia estético-
cultural, é favorecer uma formacédo que estimule o pensar critico. Em sua obra
Educacdo e Emancipacao (1971), Adorno evidencia seu posicionamento ao afirmar
gue o ambito institucional, em especial a escola, € um dos caminhos que condiciona
o homem a emancipacdo, momento no qual sua vontade particular € assegurada.

Adorno deixa claro que a mudanca em busca da emancipacéo deve ser elaborada em

87 Importante destacar que, durante o processo de escrita desta tese, o cenario cultural brasileiro passa
por constantes ataques e falta de recursos. No dia 29 de julho de 2021 a Cinemateca Brasileira, em
Sao Paulo, foi acometida por um incéndio. Tal fato se deu, principalmente, pelo descaso com a
cultura que vivemos nos ultimos anos. Como a midia divulgou foi uma “tragédia anunciada”. Na
ocasido, filmes, materiais impressos e documentos foram consumidos pelo fogo, levando parte da
memoria de nosso cinema nacional. Cinema este que resiste e que continua se reinventando.
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conjunto com todos os planos de nossa vida, orientando para que a educacao “seja
uma educacdo para a contradicdo e para a resisténcia” (ADORNO, 1995, p. 182).
Constatamos que uma formacdo para a autonomia deve favorecer aos individuos
experiéncias estéticas significativas e livres de uma administragcdo. Como aponta
Pucci (2010), a verdadeira autonomia é sinal de inconformismo, contra aquilo que nos
quer adaptar de forma desumana. E importante que possamos colocar cultura e
educacao lado a lado. Favorecer e oferecer dentro dos espacos educacionais este
tipo de experiéncia € uma maneira de estimular a reflexdo critica. Somente a critica €
capaz de mostrar aos individuos as dificuldades e contradi¢cdes sociais presentes no
mundo, retirando-o de uma “formacao regressiva’.

Por fim, percebemos que revisitar as formulagdes feitas por Adorno acerca
do cinema, percebendo o aspecto formativo através da experiéncia estética, pode
apresentar muitas particularidades que uma leitura ou estudo apressado ignoraria. A
proposta trazida por esta tese estabeleceu um paralelo que aprofundou os estudos
que estdo caminhando nos ultimos 20 anos, mas ainda escassos no que envolve
Adorno e o cinema, ousamos avancar travando uma relacdo com a realidade filmica
brasileira. Ao elaborar um dialogo entre a teoria critica adorniana o cinema novo
brasileiro, evidenciado nos filmes de Glauber Rocha, identificamos o papel formativo
gue os filmes cinemanovistas propunham através do resgate de técnicas
vanguardistas e das técnicas singulares que cada um empregou em seu fazer
artistico. A elaboracdo desses filmes que tinha como pretensdo romper com a
industria comercial, podem desacostumar o individuo a sua passividade, favorecendo
a ampliacdo da consciéncia e conduzir a um monologo interior capaz de potencializar
a reflexao.

Este tema do cinema em Adorno é bastante amplo e controverso, visto que
ainda divide opinides de comentadores referentes aos textos aqui destacados e de
um novo posicionamento deste autor sobre o0 cinema nestes escritos. Sendo a
academia o espaco que nos permite interrogar, fazer leituras criticas e abrir os
caminhos da reflexdo, esta pesquisa nao se encerra por aqui, ela apenas sinaliza o
potencial estético que 0 cinema possui que para além do entretenimento, tem o poder

de resistir e ser uma arte emancipada.
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