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COLOMBO, Angélica Antonechen. Cinema, Linguagem e Sociedade. 2012.
Dissertacao (Mestrado em Filosofia) — Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”.

RESUMO

O cinema como Sétima Arte, possui caracteristicas que se multiplicam e ultrapassam
ndo apenas a esfera mercadoldgica e de entretenimento, transformando a percepcao dos
espectadores, tendo como consequéncias novas experiéncias artisticas, culturais, sociais
e econdmicas. Discutir o cinema como obra de arte, mas também como bem cultural e
mercadoria apropriada pela Industria Cultural, seus principais elementos, e o seu papel
como fator essencial das variagGes estéticas, perceptivas e cognitivas, a partir do seu
advento e analisando a narrativa classica de D. W. Griffith e a montagem intelectual de
Eisenstein, tendo como base as teorias de Walter Benjamin, Theodor Adorno e Christian
Metz. Esse é 0 objetivo desta dissertacao.

Palavras-chave: Cinema. Percepcdo. Cognicéo. Sociedade. Linguagem.



COLOMBO, Angelica Antonechen. Cinema, Language and Society. 2012.
Dissertation (Master’s degree in Philosophy) — Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”.

ABSTRACT

The characteristics of Cinema as Seventh Art multiply and exceed not only the
commercial and entertainment position, but change the perceptive of spectators, and
have new artistic, cultural, economic and social experiences as consequences. This
dissertation aims to discuss cinema as a Work of Art but also as a cultural good and
merchandise appropriated by the Cultural Industry, its main elements and its role as an
essential factor of the aesthetic, perceptive and cognitive variation, from the advent and
analyzing the classical narrativity of D. W. Griffith, and Eisenstein’s intellectual
montage, based on Walter Benjamin, Theodor Adorno and Christian Metz’s theory.

Key-words: Cinema. Perception. Cognition. Society. Language.
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"O cinema tem a capacidade de ir até estratos ocultos da
realidade, provocando paralelamente a diversdo um
alargamento da percepcéo.” (Walter Benjamin).



INTRODUCAO.

Para arriscar-se em uma pesquisa sobre o cinema, pensando desde o seu
surgimento, a sua relacdo com os espectadores, com a industria e com a linguagem
cinematogréfica’, é necessério, antes de tudo, revisitar um pouco o desenvolvimento da
Sétima Arte a qual serd trabalhada nesta dissertacdo. Em relacdo a legitimacdo do

cinema enguanto arte, afirma Martin (2003):

Verdadeiramente, o cinema foi uma arte desde o principio. Isto é evidente na
obra de Méliés, para quem o cinema foi 0 meio, de recursos prodigiosamente
ilimitados, de prosseguir as suas experiéncias de ilusionismo e de
prestidigitacdo no teatro Robert-Houdin: existe arte desde que exista criacao
original (mesmo instintiva) a partir de elementos primarios ndo especificos, e
Mélies, como inventor do espetaculo cinematogréafico, tem direito ao titulo de
criador da Sétima Arte. Portanto a arte esteve, no inicio, ao servico da magia
e da religido, antes de se tornar uma atividade especifica criadora de beleza.
Inicialmente espetdculo filmado ou simples producdo do real, o cinema
tornou-se pouco a pouco uma linguagem, isto é, um processo de conduzir
uma narrativa e de veicular ideias: os nomes de Griffith e de Eisenstein séo
0s principais marcos dessa evolucdo que se fez pela descoberta progressiva
de processos de expressdo filmica cada vez mais elaborados e, sobretudo,
pelo aperfeicoamento do mais especifico de todos eles: a montagem.
(MARTIN, 2003, p. 21-22).

Mas qual € o cinema que aqui sera tratado? Poderemos considerar o surgimento
do cinema? como um novo meio de entretenimento, uma verséo diferente de obra de
arte®, diferente meio de narracdo de uma histéria, um produto da indGstria, mas
principalmente, iremos considerar 0 cinema, nesta pesquisa, COmo um novo meio de
percepcao para os espectadores dessa obra de arte. Pensar o cinema, do seu advento até

a construcdo de uma linguagem prépria para os filmes, pensa-lo como uma obra de arte

! Veja-se Mascarello: “Transformacdo constante. Essa talvez seja a melhor maneira de descrever os
primeiros 20 anos do cinema, de 1895 a 1915. [...] esse primeiro cinema testemunhou uma série de
reorganizagdes sucessivas em sua producdo, distribuigdo e exibicdo. [...].” (MASCARELLO, 2006, p.
17).
2 A respeito do surgimento do cinema sabe-se que: “As primeiras exibicdes de filmes com uso de um
mecanismo intermitente aconteceram entre 1893, quando Thomas A. Edison registrou nos EUA a patente
de seu quinetoscopio, e 28 de dezembro de 1895 quando os irmdos Louis e Auguste Lumiére realizaram
em Paris a famosa demonstragdo, publica e paga, de seu cinematografo.” (COSTA, 2005, p. 18).
% O conceito obra de arte é definivel a partir do conceito de arte, que por sua vez, desde os primérdios,
passou por diversas e diferentes significagdes. Portanto, neste trabalho, iremos trabalhar com o conceito
de que todas as obras de arte sdo aquelas feitas por seres humanos para seres humanos, como por
exemplo, a musica, o teatro, pintura, esculturas, literatura, a danca, fotografia, cinema, entre outras. E
cada uma de suas caracteristicas é resultado da decisdo pessoal do artista que as criou. Sobre obra de arte
ver: (GOMBRICH, 2008, p. 32).
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diferente de todas as outras, e pensar 0 cinema como um produto da industria cultural —

é 0 que pretendemos fazer.

N&o apenas os historiadores tiveram a tarefa de analisar e considerar o periodo
industrial que a sociedade passou a viver, como também os fildsofos voltaram o olhar
para 0 que acontecia nas cidades, assim como Aristdteles olhava para a pdlis com
atencdo investigativa e filosofica. A filosofia entdo passou a analisar o que estava
acontecendo nas cidades, em todos os aspectos e em particular a mudancga pela qual o
mundo estava passando. Dessa maneira, os filosofos investigavam a sociedade em seu
todo, mas além, de avaliarem essa nova era, passaram a dirigir um olhar critico para tais
transformacdes, que deveriam de certo modo ser consideradas importantes no que tange
a racionalidade e a sua relagdo com o mundo e a natureza. Esses fildsofos eram
chamados de Tedricos Criticos da Sociedade, e promoviam uma teoria critica social, a

fim de compreender melhor a real e a atual situacdo em que o0 mundo se encontrava.

O grupo de filésofos que cunharam o termo Teoria Critica integrava o Instituto
de Pesquisas Sociais conhecido como Escola de Frankfurt, que surgiu em 1924 na
Alemanha, como uma corrente de pensamento que tinha um interesse critico em
dominios importantes para a compreensao da sociedade, como a economia, a politica e a
cultura de seu tempo. Seus integrantes que mais se destacaram estdo sempre
interligados, e entre eles, existia uma constante troca de correspondéncia e um tipo de
conexdo de ideias. Sdo eles: Walter Benjamin, Theodor Adorno, Max Horkheimer e

Herbert Marcuse, que se tornaram grandes nomes dessa Escola.

Essa corrente de pensamento é conhecida por ter recebido influéncia marxista a
respeito da cultura industrial nascente no século XIX e que cada vez mais se
industrializava no século XX. O grupo de fildsofos da Teoria Critica é lembrado pelo
seu conceito de Industria Cultural que foi, e continua sendo a chave para
compreendermos 0 mundo em que vivemos, e como a cultura se modificou com os
meios tecnoldgicos que surgiram. Este conceito de Inddstria Cultural é o ponto de
partida dos filésofos da Escola de Frankfurt para efetuar uma critica da sociedade. Ele é
também o ponto de partida de nossa dissertacdo, que visa compreender como a industria

cultural foi fator relevante na transformacdo cultural do homem a partir do surgimento
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da Fotografia e do advento do Cinema e, principalmente, em relacdo as obras de arte e a

producdo de bens culturais.

No inicio do século XX o cinema estava em desenvolvimento e sofreu
importantes variacGes até ser reconhecido como a Sétima Arte, expressdo essa criada
em 191, pelo italiano Ricciotto Canuto, que tinha como objetivo legitimar o cinema
como uma nova forma de arte, capaz de unificar todas as demais. Este termo foi
utilizado pela primeira vez no Manifesto das Sete Artes de Canuto, mas publicado
somente em 1923, e classificava a Musica como primeira arte; a Danga como segunda; a
Pintura como a terceira arte; a Escultura como quarta arte; Teatro como quinta;

Literatura como sexta e o Cinema como a sétima arte.

Durante seu desenvolvimento o cinema passava por modificagdes nas suas
formas de producdo, exibicdo, montagem, adquirindo convencdes de linguagem
especificamente cinematograficas. Dessa forma, provocava excitacdo na sociedade,
quando esta se via diante de um novo meio de propagacdo de imagens com uma
linguagem diferente da pintura, por exemplo, e que se definia como arte. Com o cinema
a percepc¢do dos espectadores lidou com alteracGes diante do filme e apds o filme, e os
mesmos espectadores entravam em contato com uma nova forma de percep¢do, que
Walter Benjamin entendia como contribuicdo ao individuo na sociedade. Adorno se
empenhava em julgar as novas experiéncias culturais a partir do conceito de arte erudita,
0 que o impedia de enxergar o enriquecimento perceptivo do cinema que permite a
sociedade ver tanto os acontecimentos novos, quanto ver de outras maneiras os fatos
velhos e cotidianos. Em contraste, Walter Benjamin apresentava uma visao otimista do
cinema. O autor via no cinema um novo meio de transformacdo estética, perceptiva e

cognitiva que refletia em mudancas culturais, sociais e econdmicas.

A presente dissertacdo tem como objetivo refletir sobre as causas sociais da
transformacéo do sistema receptivo, as diferentes formas de linguagem perante a arte,
apos o surgimento do cinema. Também serd considerado, a respeito do cinema, seus
elementos e caracteristicas especificos para possiveis exames sobre a montagem
cinematogréafica. Para isso partiremos de diferentes analises, como as dos cineastas D.

W. Griffith e Eisenstein, e da teoria do efeito de chogque de Walter Benjamin, lidando
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com a noc¢do da linguagem cinematografica pensada por Christian Metz, levando em
consideracdo que diferentes autores também pensaram a linguagem cinematogréfica de

modos distintos.

A metodologia utilizada considera as posi¢des conflitantes de Walter Benjamin e
Theodor Adorno em relagdo ao cinema, a partir de seu advento, analisando suas
caracteristicas, seus elementos, os efeitos provocados nos espectadores, o papel da
industria na evolucdo do cinema e sua relacdo com a ideologia da industria cultural, as
mudancas que o cinema trouxe as teorias de arte* e a sociedade. Faremos isso avaliando
a existéncia de uma linguagem cinematografica aos olhos de Christian Metz, sabendo
que posicBes contrarias as suas hipoOteses existem e que serdo também consideradas
neste trabalho, elencando como objeto de estudo o cinema de Griffith, o cinema

expressionista alemao e o cinema de Eisenstein.

E importante frisar que os conceitos que aqui serdo referidos s&o coerentes com
as obras e os autores tratados, sem que haja possibilidades de comparagdes com outros
diferentes argumentos e significacOes a respeito desses mesmos conceitos. Os conceitos
abordados pela Teoria Critica, como, por exemplo, sociedade, consumo, racionalidade
técnica, cultura, ideologia, alienacdo, massa, bens culturais, e 0s conceitos usados por
Christian Metz, como linguagem cinematografica, fato filmico e fato cinematografico,
planos, sequéncias, decupagem, montagem e outros, Sdo as premissas conceituais do
presente trabalho. Desse modo, 0s demais conceitos aqui mencionados serdo

devidamente esclarecidos no decorrer da dissertacao.

* Audaciosamente, também acreditamos que tanto o cinema, quanto todas as outras obras de arte sdo
detentoras de mensagens ideoldgicas.
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Parte I:

A ambiguidade: Cinema, Industria Cultural, Mercadoria

Sera possivel que o cinema assim atinja um verdadeiro rigor matematico, que
ja nao se refere simplesmente a imagem (como no antigo cinema que ja a
submetia a relacfes métricas ou harmdnicas), mas ao pensamento da imagem,
ao pensamento na imagem? (DELEUZE, 2007, p. 210).

Capitulo I - A obra de arte - mercadoria no século XX e XXI

Determinar as causas sociais da transformacdo de nosso sistema receptivo, e a
transformacéo da linguagem perante a arte, ap0s o nascimento do cinema. Pensar a arte
burguesa para Walter Benjamin e o retorno a préxis estética. A visdo otimista de
Benjamin em relacdo as reproducdes técnicas da obra de arte e a ligacdo inerente da arte
burguesa com a mercadoria. Estas sdo as questdes que esse capitulo tem como anseio

responder.

1.1 Recepcéo Estética e Perceptiva do Cinema

O cinema como um novo meio de reproducdo artistica foi responsavel por
importantes transformacfes que ocorreram tanto no campo artistico para a sociedade
burguesa, como no campo das investigacdes estéticas em geral. O cinema seria um novo
meio de aprendizado, que provoca mudanca na estrutura perceptiva humana, oposta a
contemplacdo. O cinema &€ um meio privilegiado de recepcdo, que possibilita o
desdobramento da forma perceptiva (que foi modelada pelas maquinas modernas),

ensina aos espectadores, a saber, viver em descontinuidade, ou seja, na vida moderna.

Diante dos aspectos artisticos, o advento do cinema trouxe consigo um novo
meio de concepcdo de arte, compreendido a primeira vista apenas como um artificio de
propagacdo de imagens, logo ap0s 0 seu estabelecimento na sociedade o cinema foi
reconhecido como Sétima Arte, isto €, um meio — mesmo que de reproducgdo técnica,
diferentes das producdes vigentes, como a pintura e o teatro - de difus&o artistica, capaz

de promover uma nova forma de frui¢do aos individuos que entravam em contato com o
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filme. Nesse sentido, Walter Benjamin pensava o cinema como meio de fruicdo
coletiva, ou seja, novos modos de fruicdo da modernidade, na era da reprodutibilidade
técnica. Dessa forma, a percepg¢do dos individuos passa por uma experiéncia que é pura
fruicdo em dois planos distintos: um em relacdo critica com as obras e em relacdo a

diverséo.

Walter Benjamin, em seu texto A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica, afirmou que a partir do cinema todos os individuos da
sociedade tinham a chance de conhecer obras de arte, fato que rompeu com a estrutura
anterior, pois até entdo as mesmas sé eram acessiveis aqueles que possuiam alto poder
financeiro. Portanto, para o autor, o cinema acabou contribuindo para a aproximacéo da
massa com a arte. Assim, o cinema foi e € responsavel por transformacgdes que foram e
continuam sendo necessarias de serem investigadas, pois estas atuam na sociedade em

geral e, especificamente, no sujeito que participa do desenvolvimento do cinema.

Desse modo, o cinema transformou o homem em espectador que se reconhece
como sujeito na obra de arte. O espectador inserido no processo de percepgéo do filme
identifica-se, paradoxalmente, com sua propria pessoa, ainda que inconscientemente.
Igualmente, o cinema contribui para novas experiéncias dos individuos dentro da
sociedade, propondo assim uma nova forma de percepcdo de mundo. Para Paula
Cordeiro: “processo de identificacdo com a histéria e as personagens decorre do
estimulo que as imagens despertam no espectador, num processo de criacdo de
expectativas que abre asas a imaginacdo através do reflexo das sensacdes e pensamentos
das personagens.” (CORDEIRO, 2001, p. 9). O cinema n&o € o Unico que proporciona
iSso aos espectadores embora realize esta facanha em grande medida, outras formas de
arte podem também proporcionar o0 mesmo efeito. E ainda, o cinema e as outras formas
de arte, carregam em si as verdades e inten¢bes de seus realizadores, portanto, as
leituras, a percepcdo de cada obra, obviamente deverdo ser diferentes, ou seja, 0S NOvVos

meios de reproducéo das obras de arte acarretaram:

Numa combinacéo de argumentos técnicos e morais, em particular o elogio a
verdade dos gestos e as revelagdes do rosto em close-up no cinema, montou-
se um esquema teleol6gico que perdurou por décadas. Segundo tal esquema,
a nova arte viria coroar um movimento evolutivo em direcdo as formas mais
‘completas’ e mais ‘sinceras’ de representacdo, mostrando-se mais
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aparelhadas para os desafios da vida moderna. O que esta implicito é a ideia
do cinema e do teatro como blocos homogéneos de expressdo, nitidamente
separados pela técnica, ndo se atentando para o fato decisivo de que sdo 0s
estilos, as formas de conceber o espetaculo, seja no palco, sejam nas telas,
que definem a relacdo do trabalho com o teor da experiéncia social e com o
seu tempo. (XAVIER, 1996, p. 247-248).

Com efeito, fica claro que sob o aspecto artistico, cultural e social, o cinema
veio alterar uma série de eventos existentes na camada de espectadores e de espetéaculos,
contrariamente aos outros meios de arte. Nesse caso, é possivel observar que existem
diferengas importantes entre o ator de teatro e o ator de cinema, que define uma nova
maneira de identifica-los. Por exemplo, no cinema o ator perde a aura, como na pintura,
pois este representa para a camara, diferentemente do ator do teatro que representa
diretamente ao publico, em que a aura é inseparavel.

De tal modo, o cinema constroi artificialmente a personalidade do ator, e dessa
maneira nascem as estrelas da historia do cinema. Para Walter Benjamin, ao representar
diante da camera, o ator apresenta-se para um “[...] grémio de especialistas — produtor,
diretor, operador, engenheiro de som ou da iluminacdo, etc. — que a todo o momento
tem o direito de intervir.” (BENJAMIN, 1987, p. 178). Para o autor, entdo, acontece
durante as filmagens uma série de testes, as cenas sdo gravadas e sO depois, na
montagem, onde os atores ndo fazem mais o seu trabalho, € que surge a intepretacao

propriamente dita.

O cinema, por sua vez, ndo teria eventualmente ultrapassado o estagio de mera
curiosidade e de instrumento cientifico para reproduzir o movimento, se sua invengédo
ndo tivesse coincidido com um desenvolvimento de um grande proletariado
demasiadamente pobre para frequentar o teatro e o0s espetaculos ndo mecanizados, que
iria conhecer essa nova concepcdo de arte; ou seja, 0 cinema, que foi o responsavel por
um novo meio de percepcao das obras de arte. Por exemplo, quando Benjamin se refere
a literatura e a compara com o cinema, faz por meio de seu argumento sobre a
reprodutibilidade técnica do produto. Benjamin contrapfe, assim, o cinema a literatura.
Enquanto para esta ultima a reprodutibilidade técnica é apenas uma condi¢do para sua
difusdo em massa, pois ela ndo participa do processo de producao do objeto artistico, no

caso do cinema da-se o contrario:
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Essa nova concepcdo, conforme ja se pode prever pelo movimento de seu
raciocinio, refere-se ao fato de que, no século XX, ocorre uma extraordinaria
e fecunda transformacdo da percepcdo sensorial. Benjamin considerou as
técnicas de reproducdo como contendo significativo potencial emancipador.
(FRANCO, 2010, p. 26).

Para Walter Benjamin, esse hovo meio de percepc¢do e recepcdo das obras, se
deu pelo fato de toda obra de arte ser passivel de reproducdo. Desse modo, toda a
possibilidade dessa transformacdo por meio das reprodugdes, envolve ndo apenas o
campo da percepcao, mas também a prépria nocao de arte. Esse fato, no inicio do século
XX levou a propria obra de arte a romper com a tradicdo cultural até entdo vigente.
Agora as obras j& ndo eram apreciadas apenas uma Unica vez, em uma situa¢do ou
acontecimento especial, e nem ficavam expostas em museus onde apenas uma pequena
parte da sociedade poderia aprecia-las, isto €, contempla-las. E neste aspecto que “[...] a
reproducdo técnica da obra de arte ndo apenas tende a alterar profundamente os modos
de influéncia da tradicdo cultural como a estabelecer, elas mesmas, novas e originais,
formas de arte.” (FRANCO, 2010, p. 22).

Assim, Benjamin pretende mostrar que as mudancas da arte abrangem até
mesmo uma diferente nocdo de arte, ou seja, 0 rompimento com a tradicdo de

contemplacdo das obras de arte, heranca do Renascimento. °

O espectador cinematografico ndo é, portanto, passivo. Saturado de
estimulos, provenientes do ritmo de imagens no fluxo do filme, ele se vé
forcado a reagir, relacionando as imagens projetadas. O filme com a sucesséo
de imagens ndo permite a contemplacdo, o movimento delas interrompe a
associagdo de ideias. Dai Benjamin extrai o que ele denomina ‘efeito de
choque’ do cinema, o que provoca uma ‘aten¢do aguda. O aparelho
perceptivo do homem contemporaneo atravessa profundas mudancas.
(FRANCO, 2010, p. 47).

Essa nova concepcao da nocdo de arte é também consequéncia da mudancga no
campo perceptivo dos espectadores®. Com a reproducéo técnica das obras de arte,

melhor dizendo, com o nascimento do cinema e sua expansao, o0 espectador torna-se

> Segundo Gombrich “A palavra renascenca significa nascer de novo ou ressurgir, ¢ a ideia de tal
renascimento ganhava terreno na Italia desde a época de Giotto.” (GOMBRICH, 2008, p. 223). Para este
autor o Renascimento ndo ¢ um “periodo” da histéria, mas um “movimento” que, tratando de reviver a
Antiguidade, produziu uma série de importantes mudancas no conjunto da cultura ocidental.
® N&o desconsidero aqui as diferentes formas de arte, como a mdsica, o teatro, a literatura, as artes
plasticas, entre outras. Pois toda forma de arte contribui, e contribuiu, para essas e outras transformacoes
estéticas, perceptivas e cognitivas. Apenas delimitei como campo de analise a fotografia e o cinema.
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ativo diante da obra de arte, como descreve Franco (2010). Walter Benjamin apontou
que o espectador tornou-se progressista diante do cinema, isto é, para o autor as
reproducdes de obras de arte passaram a ter um carater emancipador - nos acreditamos
que na verdade, o cinema fez ressurgir a atitude reflexiva, que toda obra de arte deveria
proporcionar -, pois 0 espectador ndo sé6 mantém uma relacdo de contemplacdo com a
obra de arte, mas também uma relag&o ativa e participativa, o que também proporciona
a transformacg@o no campo perceptivo desses espectadores, dando a esses meios de
reproducéo artistica um carater pedagdgico, isto €, uma mudancga no campo cognitivo do

espectador ao entrar em contato com essas obras.

O cinema é a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa,
destinada ao homem de hoje. A necessidade de se submeter aos efeitos do
choque constitui uma adaptagdo do homem aos perigos que o ameagam. O
cinema equivale a modificacdes profundas no aparelho perceptivo, aquelas
mesmas que vivem atualmente, no curso da existéncia privada, o [...]
transeunte na rua [...] e, no curso da histéria, qualquer cidaddo do Estado
contemporaneo. (BENJAMIN, 1983, p. 25).

Aqui ¢ possivel notar que o cinema trouxe consigo uma atmosfera prépria para o
que a sociedade estaria por vivenciar, como Benjamin discursa. Um mundo em uma
rapidez constante, no que diz respeito ao desenvolvimento cientifico, tecnologico,
industrial, mercadolégico e no campo de trabalho. Levando assim a sociedade a se
adaptar a uma diferente forma de viver em meio a tantas novidades, levando os
individuos de um estado de contemplacdo, para um estado que esta em frequente

desenvolvimento e transformacao, como € o caso das transformacdes perceptivas.

Num outro plano, pode-se constatar que a arte do presente — isto é, do
presente de Benjamin e do desenvolvimento do cinema — busca efeitos que,
entretanto, ndo lograré obter de forma satisfatdria. Seria o caso do dadaismo,
que almejou produzir certos efeitos capazes, contudo de sO serem
efetivamente concretizados com o cinema: dentre estes, destaca-se a tentativa
de extinguir a fruicdo contemplativa da arte e também a de chocar o
espectador. Esses efeitos, porém, sé poderiam ser obtidos com profunda
transformacdo tanto das formas de percepgdo como da recepgao estética. O
conjunto desses aspectos envolvidos na recepcdo implicava, portanto, o
aparecimento, ainda que rudimentar de novo tipo de comportamento perante
a arte, muito mais coletivo, socializado e ativo. (FRANCO, 2010, p. 46-47).

Assim, segundo o presente de Walter Benjamin compreende-se que 0 cinema

como obra de arte, ou forma de reproducdo artistica, leva os espectadores mais
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proximos ao efeito catartico’ proporcionado por um meio de arte que transforma o
espectador, pois ele ja ndo € mais passivo diante da obra. O cinema o convida de certa
forma a participar do momento de fruicdo, em que a recepg¢do artistica ja é coletiva e a

massa agora também pode apreciar uma obra de arte.

1.2 Obra de arte, Bens culturais e Mercadoria

Benjamin ja dizia que o meio de reproducéo técnico das obras de arte aproximou
a massa das manifestacdes artisticas, fazendo com que ela pudesse entrar em contato
com um novo meio de percepcdo do mundo e da sociedade e pensava ainda que com
este avanco o proletariado, no papel de espectadores, pudesse reivindicar mais a
melhoria de sua situacdo precéria no trabalho e na realidade que o cercava. Neste
sentido, o cinema agiria como certa forma de alienacdo positiva para a massa, mas, hoje
podemos perceber que ndo foi exatamente este 0 processo ocorrido. Para Benjamin a
razdo que, na sua forma instrumental e controladora, criou fetiches e elementos
alienantes que constituem o imaginario coletivo moderno, tem também uma
caracteristica emancipatdria, que se frustrou no decorrer do processo historico. Pode-se
concluir que o espectador diante do cinema conheceu um novo meio de percepcao

artistica e até ideoldgica, que o autor acreditava ser positiva.

Essas transformacdes estéticas, perceptivas e cognitivas, ocorridas no ambito

artistico® ap6s o surgimento das formas tecnoldgicas de reproducdo das obras de arte,

" “Benjamin reduz a teoria da percepgao que os gregos denominavam estética’ a um exercicio relativo as
formas que permitem ao homem adaptar-se a um meio perigoso, quer se trate de feras primitivas ou de
guerras modernas. Aos olhos de Benjamin, a técnica cinematogréafica €, enquanto tal, politica, a medida
que permite e atrai uma ‘recepgéio coletiva simultdnea’, & medida que é critica em agdo ‘das antigas
concepgdes da arte’, e onde qualquer individuo pode, agora, encontrar-se, de um lado ou do outro da
camera.” (ROCHLITZ, 2003, p. 222).
8 Em seu texto A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin difere algumas
caracteristicas importantes entre o teatro e o cinema, que os divergem no dmbito artistico, como por
exemplo, no teatro ndo requer mediagdo (meios de reproducdo técnica, camera), diferente também da
pintura que ndo necessita de mediacdo técnica, pois o pintor observa uma distancia natural entre a
realidade e ele proprio, ja no cinema o filmador penetra em profundidade na representacdo da propria
realidade, através da mediagdo da cAmera. A natureza que fala a cAmera difere-se da natureza que fala aos
olhos (no teatro, onde os espectadores veem frente o palco a atuagéo e o desenvolvimento da peca teatral),
ela substitui 0 espaco onde o homem age conscientemente por outro onde sua agdo é inconsciente.
Explicagdo que reforca a andlise de Benjamin a respeito do teatro e sua rela¢gdo com o cinema.
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também tiveram a devida importancia para a mudanca da forma de exposicdo e
apreciacdo das obras de arte. Antes deste advento ndo existia essa diferenciagdo —
proposta por Walter Benjamin - entre “valor de culto” e “valor de exposi¢ao”, que além
de alterar 0 modo como 0s espectadores apreciavam uma obra de arte, também foi

responsavel por uma:

Mudanca cultural provocada pelo avango tecnoldgico, mas que
inovadoramente tenha vislumbrado a ambiéncia criada pela mudanga na
producdo dos suportes das imagens. Pois a passagem de uma ambiéncia de
culto para uma ambiéncia de exposicdo reflete exatamente a alteracdo de
funcéo e motivacdo para o uso das imagens. (BAITELLO, 2007, p. 5).

Para Walter Benjamin, a obra de arte em seu sentido tradicional, ou no sentido
de Belas Artes® possui um caréter cultual, ou seja, ha apenas uma pratica de culto em
relacdo a determinada obra de arte, tornando-a um objeto de importancia contemplativa,
levando a atitude do espectador ser recolhida e passiva diante da obra. Isso faz
Benjamin pensar o conceito de arte autbnoma, isto é, o conceito da arte burguesa - a arte
mais 0s meios de reproducdo técnica - que traz a tona a pratica estética, ou seja, a
doutrina da percepcdo, a aisthesisé dos gregos, perdida na préatica cultual das obras de
arte tradicionais, em que elas ganham uma identidade e, com ela, sua autonomia,
induzindo o espectador a uma atitude ativa e participativa. Se em Benjamin a
possibilidade de que arte tinha de se tornar mais progressiva na sua autonomia, Adorno
via, por seu lado, nesta afirmagdo, que: “a arte renega a sua autonomia, incluindo-se
orgulhosamente entre os bens de consumo, que lhe confere o encanto da novidade”
(ADORNO, 1985, p. 147).

Benjamim ndo compreende mais a estética, ou o sentido tradicional da arte,
como uma teoria das belas artes, e tampouco no sentido geral de uma teoria das artes,
mas sim a estética como uma doutrina da percep¢do e a sua atualidade no campo da
estética dos meios de comunicacdo. Neste caso, € plausivel considerar o cinema em
carater de mercadoria, pois como é produto de reproducdo técnica, envolve formas de
producdo industrial, ou seja, 0 cinema é mercadoria no sentido de que necessita pagar 0s

recursos de producdo dos filmes, assim como possui uma divisdo de trabalho, onde é

% Em relagéo ao sentido de Belas Artes Rochlitz descreve: “O que faz a autenticidade de uma coisa ¢ tudo
0 que ela contém de originalmente transmissivel, da duracdo material a seu poder de testemunho
histérico” (ROCHLITZ, 2003, p. 212).
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necessaria a contratacdo de profissionais do ramo, e envolve principalmente acdes de

investimentos e obtengdes de lucro, do mesmo modo:

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é
como no caso da literatura ou da pintura, uma condicdo externa para a sua
difusdo macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamente
imediato na técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, de forma mais
imediata, a difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna
obrigatéria. A difusdo se torna obrigatdria, porque a producédo de um filme é
tdo cara que um consumidor que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo
pode mais pagar um filme. O filme é uma criagdo da coletividade.
(BENJAMIN, 1994, p. 172).

Segundo Benjamim, um dos momentos decisivos para ocorrer a perda da aura e
ampliacdo da percepcdo no campo estético foi 0 surgimento da técnica da reproducéo da
imagem. Quando escreveu Pequena Historia da Fotografia, o autor abordou a
fotografia como um acontecimento relevante na histéria das reproducGes técnicas,
principalmente, quando formula a tese sobre a liquidagdo da aura, ou seja, unicidade do
momento de apreciacdo de uma obra de arte. Foi com a fotografia, como um meio de
reproducdo técnica de imagens, que a obra de arte perdeu sua aura, que é definida pelo
autor como: “Uma trama singular de espago e tempo: Unica apari¢do do longinquo, por

mais proximo que ele esteja.” (apud ROCHLITZ, 2003, p. 208).

Logo, a fotografia deu inicio ao enfraquecimento da aura da obra de arte, pois
esta tinha a possibilidade de trazer ao espectador uma copia da prépria obra, e a partindo
deste instante 0 espectador passaria a possuir a obra de arte, mesmo sendo uma mera
copia. Ainda para Rochlitz; “os métodos mecanicos de reprodu¢do sdo uma tecnica de
reducdo e propiciam ao homem um grau de dominio sobre as obras sem o qual elas nao
poderiam mais ter utilidade”. (ROCHLITZ, 2003, p.201). Benjamin define a relagédo da
técnica com a obra de arte como uma forma de instrumentalizacdo nas médos do

espectador.

Mas é o surgimento do cinema que provoca a verdadeira crise na arte e a
liquidacdo da aura da obra de arte. Para o autor o surgimento da técnica na sociedade
moderna foi fator essencial para o desenvolvimento da percep¢do do homem. Na

avaliacdo de Benjamin, o publico do cinema era capaz de se distrair sem deixar de
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examinar aquilo que estava diante da tela. O caréater critico distraido, assumido pelo

espectador de cinema, demonstra uma consciéncia perceptiva.

Antes da autonomia, poder-se-ia dizer também antes da constituicdo da arte
especificamente burguesa, as praticas estéticas eram momentos de um
contexto cultual abrangente. Ou seja, antes da arte, a praxis estética era praxis
cultual. Assim que a arte se constitui, no sentido proprio que hoje Ihe damos,
ela é inseparavel da forma de mercadoria. E depois da arte burguesa ndo mais
existem obras de arte no sentido tradicional, mas existe um retorno a praxis
estética, ou da préatica da estética. (BOLZ, 1992, p. 92).

O cinema segundo a concepcdo de Benjamim é o lugar em que ocorreu a
ressurreicdo do espectador genuinamente estético e o autor chega a afirmar que este é
diferente do espectador da obra de arte tradicional, pois o cinema ndo é apenas objeto de
contemplacdo e também instrumento de um exercicio pratico. Para o filésofo a arte
moderna (a obra de arte na época da reproducdo técnica) ganha um aspecto de préatica
estética, 0 que nos proporciona relacionar diretamente o conceito de obra de arte com o
de mercadoria, pois este retorno a pratica estética aproxima as massas das obras de arte,
fato que s6 é possivel pelo avanco tecnolédgico pela producdo em escala dos novos

meios de arte.

1.3 Imagens Dialéticas no Cinema

A teoria de Walter Benjamin a respeito da reproducéo das obras de arte por meio
de aparatos técnicos caminha lado a lado com a teoria da Imagem Técnica de Vilém
Flusser, quando este ultimo consegue perceber a importancia dos escritos de Benjamin
sobre a fotografia e o cinema. Benjamin é um autor que pensa a relacdo entre a cultura,
a sociedade e a dimensdo material da técnica, das tecnologias e dos aparatos. Assim
como, Flusser que revela uma espécie de histdria da cultura intimamente ligada a da
técnica. As transicdes que Benjamin e Flusser escrevem de um periodo histérico para
outro mostram como esses momentos historicos refletem também os tecnoldgicos. Os
dois autores estabelecem relagdes entre formas tecnologicas e configuracdes culturais e
observam a ideia de que a histéria das tecnologias, das midias, incide em momentos

culturais marcados por distintas formas de percepgéo e cognicao.
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Para Vilem Flusser, a fotografia é a forma de pensar ontologicamente e
filosoficamente a Imagem Técnica, ou seja, imagem produzida por aparelhos. Estes
aparelhos sdo produtos da técnica que, por sua vez, € texto cientifico aplicado. Portanto,
imagens técnicas sdo produtos indiretos de textos — o que Ihes confere posi¢éo historica
e ontologica diferente das tradicionais. Assim, a funcdo das imagens técnicas € libertar a
sociedade da necessidade de pensar conceitualmente, substituindo a consciéncia
historica por consciéncia pos-histérica e a capacidade conceitual por capacidade

imaginativa.

Embora textos expliquem imagens a fim de “rasgé-las”, elas séo capazes de
ilustrar textos, a fim de remagiciza-los. Como as imagens se tornam cada dia mais
presentes, hoje € possivel falar de uma remagicizacdo da vida, através da inversdo da
funcdo imageética, tornando-se uma alucinacdo e fazendo com que o homem seja
incapaz de decifrar as imagens que ele mesmo gera. E é na for¢a da critica e da reflexdo
filosofica que Flusser acredita que a humanidade possa superar a remagicizacdo e
manipulacdo imposta pelas imagens técnicas. E é também gracas a uma luta dialética™®
entre as imagens técnicas, que a imaginacdo e a conceituacdo, que mutuamente se
negam, vao também se reforgando. As imagens se tornam cada vez mais conceituais e
os textos, cada vez mais imaginativos. As imagens técnicas devem ser pensadas sempre
as referenciando as formas e codigos que a procedem, pois elas guardam os modelos

anteriores a ela, isto é, conservam em sua memoria o texto e a imagem tradicional.

Se Benjamin diferenciava entre imagens aurdticas e pés-auraticas,
distinguindo deste modo a pertenca ou ndo a tradi¢do, Flusser distingue
imagens tradicionais das técnicas. Estas Ultimas sdo feitas por pontos, sdo
pos-histéricas e correspondem ao computar e calcular. As imagens
tradicionais para Flusser seriam ‘intui¢des de objetos’ e, portanto, englobam
as duas categorias de imagem benjaminianas. Na era das imagens técnicas 0s
criadores de imagem podem se libertar do pensamento linear conceitual que
até agora reprimia o universo das imagens. (SELIGMANN-SILVA, 2009, p.
9).

E é nesse clima relativo as imagens técnicas que Walter Benjamin discutiu o ato
da montagem das imagens cinematograficas a fim de compreender como uma imagem

pode levar aos espectadores algo de conceitual, histérico, emancipador, sem precisar

1% Hegel define a dialética como “a conciliagio dos contrarios nas coisas e no espirito”. Ver (HEGEL, F.
Fenomenologia do Espirito. Trad. Paulo Meneses. Petrépolis: Vozes, 1992).
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recorrer ao texto cientifico. Neste sentido, Benjamin estava interessado em compreender

0 que poderia ser considerado uma imagem da verdade.

Walter Benjamin observa na imagem o modo de dar manifestacdo ao conteudo
historico das coisas. Para o autor existe na imagem um componente fulgurante, isto é,
um efeito de cognoscibilidade, que faz parte do efeito de choque produzido por essa
fulguracdo, onde Benjamin compreende a verdade, que abrevia a apresentacdo do seu
conteddo historico. Neste sentido, a possibilidade da leitura da imagem configura-se

como condicdo que gera o conhecimento histérico verdadeiro.

Assim, como Flusser pensava as imagens técnicas como compostas de textos e
imagens tradicionais, Benjamin pensava a montagem como uma imagem-conceito, isto
é, formada por meio de justaposicao de elementos variados e diferentes através de um
processo dialético. Para ele, a montagem cinematogréafica lida com o aparato técnico e
com o processo dialético, e tem como resultado o processo de entendimento do
espectador por meio das imagens em movimento, e trazendo como consequéncia o
carater de reflexdo do cinema. Portanto, a montagem faz surgir uma imagem no
imaginario do espectador, e para Benjamin era essa a funcdo de cada obra de arte, isto é,

a funcdo de revelar a verdade:

A faculdade mimética esta referida a um processo de produgdo de imagens
que forma um sistema de passagens continuas, as quais presentificam e
especificam a temporalidade da verdade, no espacgo ontoldgico e historico da
linguagem. Se Benjamin se volta para a arte é porque ela é linguagem cuja
esséncia mimética resguarda o carater ontolégico da verdade, inacessivel ao
conhecimento fisico-matematico, mas inscrito no carater cognitivo do belo.
(KANGUSSU, 1999, p. 150).

Benjamin buscava interpretar 0 cinema como um meio que tivesse a
possibilidade de provocar nos espectadores um tipo de descontinuidade do pensamento,
enquanto o olhar acompanha o movimento das imagens na tela de projecdo. Essa
descontinuidade é o fator que levava o espectador a produzir o eido, isto €, deixar que o
espectador no exercicio do pensamento faca nascer, surgir uma nova ideia, que segundo

Adorno ¢ o mesmo que “desistir de toda interpretacdo manifesta e deixar o sentido
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aflorar tdo somente pelo choque da montagem do material” ™. Neste sentido, é que é
possivel compreender uma tendéncia de Walter Benjamin para o processo dialético — e
este processo dialético de afirmacgdo e negacdo €, portanto, uma tarefa importante para
questionar as abordagens contemplativas do passado - e para a montagem de choque,
ndo somente no cinema, mas até mesmo em Seus proprios escritos, como no livro
Passagens. Kangussu comenta:
Cada obra de arte traz em sua aparéncia, na expressdo, 0 sem-expressdo, e
nele a verdade, sempre possivel de ser apresentada em uma nova
configuracdo. Assim, na dialética das imagens que saltam das palavras, 0s
‘ciclos dos extremos possiveis em uma ideia sdo virtualmente percorridos’ e

expdem o estranhamento e o choque, que se efetiva quando o presente e 0
passado se encontram além da repeticdo. (KANGUSSU, 1999, p. 181).

Enquanto Vilém Flusser em sua teoria das imagens técnicas fala sobre como a
tecnologia pode trazer a epistemologia, por exemplo, uma carta de rendi¢cdo sob todo o
seu aspecto conceitual, promovendo também uma maneira dialética de busca da verdade
e do conhecimento, Benjamin, no livro Passagens, mostra aos leitores como € possivel
pensar e conseguir construir 0 conceito, ou encontrar essa imagem da Verdade de

maneira pouco légica, quando discorre a respeito das imagens dialéticas.

A imagem dialética é a projecdo, na atualidade, das fantasias e desejos da
humanidade — o encontro do Outrora e do Agora. A imagem dialética, isto é,
a dialética parada, é ambivalente: é sonho e despertar, o arcaico e o atual. A
tarefa do historiador é a de dialetizar essa relagdo, transformando a imagem
arcaica, ou onirica, em conhecimento. Na imagem dialética a relacdo entre o
passado e 0 presente é arrancada da continuidade temporal. Ndo ha um
desenrolar dialético, mas um salto que se imobiliza. E a produgdo de um
conhecimento  imediato sobre um objeto histérico  constituido
simultaneamente, por sua vez, nessa imobilizacdo. O espaco desta
imobilizacdo é a linguagem — o médium das imagens dialéticas. (MURICY,
1998, p. 219).

Ambos os autores'® pensavam nas imagens relacionando-as diretamente ao

pensamento, a busca pela verdade. Os efeitos de choques que o autor prop6s quando

1 (ADORNO. T. "Caracterizacéo de Walter Benjamin”, in Adorno. Colegdo Sociologia vol.54, p. 198).
12 «“Na fotografia, Flusser viu antes de tudo um dispositivo, a saber, um aparelho que funciona como uma
caixa preta. (Para uma filosofia da caixa preta, 1983 [1998]) O mais importante — e que Benjamin ndo
notara — € que ndo precisamos saber como ela funciona para domina-la. A fotografia abre a era pos-
hermenéutica, pds-deciframento, em suma, com ela passamos a lidar com o mundo via uma ‘capacidade
imaginativa de segunda ordem’ (1998: 36). A fotografia também é comparada em importancia a invengéo
da escrita (1998: 37) e com a passagem para a posi¢do ereta e correspondente liberagdo das méaos (1985:
52). As imagens técnicas teriam para ele como tarefa reunificar o pensamento e liberta-lo do império do
conceitual. Benjamin, que praticou e teorizou um modo de pensamento imagético, teria ficado no meio do
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discutiu a montagem cinematogréafica, deveria levar os leitores e o0s espectadores
autonomamente a fazer vir ao mundo conceitos, pensamentos em torno da historia, da
atualidade, da realidade.

Ja para Flusser, as imagens técnicas ndo sdo apenas imagens intelectuais, que
resultam dessa provocacao dialética, mas elas existem materialmente; entretanto, nao é
apenas esse material das imagens técnicas que € responsavel por todas as vantagens — e
desvantagens - que elas proporcionam ao conhecimento cientifico e comum. As
imagens técnicas surgiram para libertar o pensamento do aspecto puramente logico, isto
é, conceitual, e de trazer novamente a0 mundo do pensamento o conhecimento
imagético, que existia nas eras pré-historicas, mas ndo deixando de possuir o seu valor
intelectual e cientifico. Evidentemente, assim como o cinema para Benjamin também
possuia o seu lado negativo — no que diz respeito a Industria Cultural e a producéo de
bens culturais - as imagens técnicas para Flusser também possuiam um carater negativo,

quando descreve que 0s homens passaram a ser dependentes das imagens técnicas.

Contudo, podemos afirmar algumas coisas a seu respeito, sobretudo o
seguinte: as imagens técnicas, longe de serem janelas, sdo imagens,
superficies que transcodificam processos em cenas. Como toda imagem, é
também magica e seu observador tende a projetar essa magia sobre o mundo.
O fascinio méagico que emana das imagens técnicas é palpavel a todo instante
em nosso entorno. Vivemos, cada vez mais obviamente, em funcdo de tal
magia imaginistica: vivenciamos, conhecemos, valorizamos e agimos cada
vez mais em funcgéo de tais imagens. (FLUSSER, 2002, p. 11).

E é nessa situacdo, em que o mundo vivera em funcdo dessas imagens técnicas,
que repousa o carater negativo dessa evolucdo técnica para as fontes de conhecimento.
As imagens técnicas vieram para acabar com a textolatria, que com o surgimento da
prensa de Gutenberg se desenvolveu e evolui por todo 0 mundo, passando a existir uma
linha de pensamento linear e padronizada com vias para a textolatria, que nada mais é
do que o ato de idolatrar a escrita, proveniente dos meios cientificos e académicos, no
qual apenas o conceito puramente logico € passivel de ser mantido enquanto
conhecimento ou verdade. Porém, com o fim desta textolatria, a humanidade passa ndo

a idolatrar as imagens, como ja aconteceu em tempos pré-historicos até meados do

caminho desta revolugdo ao ndo perceber a gravidade desta tensdo entre as imagens e o verbal. Mas o
caminho que Flusser identifica na revolugdo aberta pelas imagens técnicas s6 podera ser trilhado se
praticarmos uma critica radical destas mesmas imagens.” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 8).
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Renascimento, mas trara a humanidade a necessidade de viver em funcdo dessas
imagens, ou desses aparatos técnicos que a produzem, como é o caso da fotografia, do

cinema e da televisdo em fungéo da industria cultural, mencionados nesta analise.

A funcéo das imagens técnicas é a de emancipar a sociedade da necessidade
de pensar conceitualmente. As imagens técnicas devem substituir a
consciéncia historica por consciéncia magica de segunda ordem. Substituir
capacidade conceitual por capacidade imaginativa de segunda ordem. E é
nesse sentindo que as imagens técnicas tendem a eliminar os textos. Com
essa finalidade é que foram inventadas. (FLUSSER, 2002, p. 11).

Se, por um lado positivo, as imagens técnicas surgiram para emancipar a
sociedade, assim como Benjamin pensava sobre o cinema, Flusser dizia que as imagens
técnicas foram criadas para eliminar os textos, e que levaria 0s homens a pensar de
maneira diferente, como ele menciona pensar, imaginar em segunda ordem. Essa
segunda ordem pode ser entendida como feitico abstrato™, pois possui o carater de
modificar os conceitos em relacdo ao mundo, isto é, faz com que os homens sejam
capazes de transformar a sua consciéncia frente ao mundo.

A invencdo das imagens técnicas teve uma intencdo inicial que, de fato,
prevalece até hoje. Porém, com a ajuda de aspectos exteriores ao seu intuito e a maneira
como sao utilizadas ou até mesmo como servem de suporte para a humanidade se
apoiar, s6 deixando prevalecer o seu aspecto negativo, as imagens técnicas, como diz
Flusser, precisam ser criticadas para serem decifradas e para que ndo sejam o motivo da
existéncia do conhecimento e muito menos a evolugdo do mesmo, e principalmente para
que os homens ndo vivam em funcdo das mesmas. E imprescindivel perceber a estreita
relacdo entre as teorias criticas de Walter Benjamin e Vilém Flusser, que ainda
conseguem trilhar o mesmo caminho no que diz respeito a fotografia, e por

consequéncia, ao cinema, por conseguinte:

Os textos foram inventados no segundo milénio A.C., a fim de
desmagiciarem as imagens (embora seus inventores ndo se tenham dado
conta disso). As fotografias foram inventadas, no século XIX, a fim de
remagiciarem os textos (embora seus inventores ndo se tenham dado conta
disso). As invencBes das imagens técnicas sao comparaveis, pois, quanto a
sua importancia historica, a invencdo da escrita. (FLUSSER, 2002, p. 11).

3 (FLUSSER, 2002, p. 11).
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Ainda no que diz respeito a fotografia, Flusser diz que esta possui papel
importante em suas discussdes a respeito da tecnologia, pois, sdo elas, as fotografias,
que como primeiras superficies das imagens técnicas, tiveram como iniciativa eliminar
0s textos, e levar o conhecimento tanto cientifico quanto comum ao mundo; porém, séo
elas também portadoras da magia de segunda ordem; portanto, precisam ser
decodificadas para serem compreendidas em sua totalidade. E essa decodificacdo é
feita, para Flusser, quando se conhece a sua estrutura, isto €, quando se decifra a Caixa

Preta, que para o autor pode ser definida como:

Um sistema assim tdo complexo é jamais penetrado totalmente e pode
chamar-se caixa preta. Ndo fosse o aparelho fotografico caixa preta, de nada
serviria ao jogo do fotdgrafo: seria jogo infantil, mondtono. A pretiddo da
caixa é seu desafio, porque, embora o fotdgrafo se perca em sua barriga preta,
consegue, curiosamente, domina-la. O aparelho funciona, efetiva e
curiosamente em fungdo da intencdo do fotografo. Isto porque o fotdgrafo
domina o input e o output da caixa: sabe com que alimenta-la e como fazer
para que ela cuspa fotografias. Domina o aparelho, sem, no entanto, saber o
que se passa no interior da caixa. Pelo dominio do input e do output, o
fotégrafo domina o aparelho, mas pela ignoréncia dos processos no interior
da caixa, € por ele dominado. Tal améalgama de dominagfes — funcionério
dominando aparelho que o domina — caracteriza todo funcionamento de
aparelhos. Em outras palavras: funcionarios dominam jogos para 0s quais ndo
podem ser totalmente competentes. (FLUSSER, 2002, p. 15-16).

Portanto, quando se contempla uma fotografia, por exemplo, ndo se vé imagens
como se fossem janelas, como é 0 que se pensa ou 0 que acontece, pois quando as
pessoas originariamente passaram a contemplar as fotografias, pensavam exatamente
isso, que estavam vendo janelas do mundo; porém, nao sdo janelas, mas superficie como
foi dito, que necessitam ser decodificadas para serem decifradas, consequentemente
apreciadas, para ser conhecimento, tanto cientifico quanto comum, as imagens técnicas
ao serem reunificadas emanciparam a sociedade e, um detalhe importante frisado por
Flusser unificou a cultura.

Para Flusser no desenvolvimento da cultura ndo existe um movimento natural,
mas algo que vai contra a prépria natureza, ou seja, um movimento de embate contra a
natureza. Mas ha também outro modo de distinguir o conceito de cultura para Flusser; a
saber, a cultura definida por sistemas histdricos de valores e crengas determinadas por
variagOes da lingua falada e escrita. Porém, como o movimento de desenvolvimento da

cultura ndo é natural, mesmo quando é definida através da historia, é importante frisar,
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que para o autor, definimos por cultura o processo de negacdo do dado da natureza pela
necessidade de fabricacdo do inteligivel e que atualmente se encontra no estagio da
revolugéo dos aparelhos, da tecnologia.

A tarefa das imagens técnicas é estabelecer codigo geral para reunificar a
cultura. Mais exatamente: o propdésito das imagens técnicas era reintroduzir
as imagens na vida cotidiana, tornar imaginaveis os textos herméticos, e
tornar visivel a magia subliminar que se escondia nos textos baratos. Ou seja,
as imagens técnicas (e, em primeiro lugar, a fotografia) deviam constituir
denominador comum entre conhecimento cientifico, experiéncia artistica e
vivéncia politica de todos os dias. Toda imagem técnica devia ser,
simultaneamente, conhecimento (verdade), vivéncia (beleza) e modelo de
comportamento (bondade). Na realidade, porém, a revolugdo das imagens
técnicas tomou rumo diferente, ndo tornam visivel o conhecimento cientifico,
mas falseiam; ndo reintroduzem as imagens tradicionais, mas as substituem:;
ndo tornam visivel a magia subliminar, mas a substituem por outra. Neste
sentido, as imagens técnicas passam a ser ‘falsas’, ‘feias’ e ‘ruins’, além de
ndo terem sido capazes de reunificar a cultura, mas apenas de fundir a
sociedade em massa amorfa. (FLUSSER, 2002, p. 12).

Deste modo, assim como a industria cultural usou a fotografia e o cinema para
poder controlar a massa, de acordo com Benjamin, Flusser pensou algo parecido a
respeito das imagens técnicas, mais especificamente da fotografia. A verdadeira
intencdo da fotografia foi desviada para interesses pessoais, no caso, da comunidade
cientifica, da politica, ou da propaganda, deixando de realizar a finalidade para quais as
imagens técnicas, foram realmente criadas, isto &, emancipar a sociedade, unificar a
cultura, trazendo a sociedade o interesse pelas imagens, traduzindo o conhecimento
cientifico e subliminar presentes em outros textos. Seria a busca pela verdade, pela
beleza e pela bondade através das imagens técnicas a sua verdadeira inten¢do? Mas isso
na realidade ndo aconteceu, tornando a sociedade escrava dessas imagens técnicas. Mas

porque isso ocorreu? Vilém Flusser diz:

Porque as imagens técnicas se estabeleceram em barragens. Os textos
cientificos desembocam nas imagens técnicas, deixam de fluir e passam a
circular nelas. As imagens tradicionais desembocam nas técnicas e passam a
ser reproduzidas em eterno retorno. E os textos baratos desembocam nas
imagens técnicas para ai se transformarem em magia programada. Tudo,
atualmente, tende para as imagens técnicas, sdo elas a memoria eterna de
todo empenho. Todo ato cientifico, artistico e politico visa eternizar-se em
imagem técnica, visa ser fotografado, filmado, videoteipado. Como a imagem
técnica é a meta de todo ato, este deixa de ser histérico, passando a ser um
ritual de magia. Gesto eternamente reconstituivel segundo o programa. Com
efeito, o universo das imagens técnicas vai se estabelecendo como plenitude
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dos tempos. E, apenas se considerada sob tal angulo apocaliptico, é que a
fotografia adquire seus devidos contornos. (FLUSSER, 2002, p. 12).

Mas, pensando nas fotografias e tentando identificar nelas o que Flusser discutiu

e até mesmo o que Benjamin tem a dizer a respeito delas, € possivel encontrar exemplos
de fotografias que “ilustram” justamente o que se pretendeu mostrar nesta analise.

Que significam tais fotografias? Segundo as consideracfes precedentes,

significam conceitos programados, visando programar magicamente 0

comportamento de seus receptores. Mas nédo é o que se vé quando para elas se

olha. Vistas ingenuamente significam cenas que se imprimiram

automaticamente sobre superficies. Mesmo um observador ingénuo admitiria

que as cenas se imprimissem a partir de um determinado ponto de vista. Mas

o argumento ndo lhe convém. O fato relevante para ele é que as fotografias

abrem ao observador, visbes do mundo. Toda filosofia da fotografia ndo

passa, para ele, de ginastica mental para alienados. No entanto, se o

observador ingénuo percorrer o universo fotografico que o cerca, ndo podera

deixar de ficar perturbado. Era de se esperar: o universo fotografico

representa 0 mundo la fora através deste universo, 0 mundo. A vantagem é

permitir que se vejam as cenas acessiveis e preservar as passageiras (0 que,

afinal de contas, seja admitido, ja é uma filosofia da fotografia rudimentar).
(FLUSSER, 2002, p. 22).

Como ja mencionado, a fotografia, ou as imagens técnicas, ndo sdo apenas
superficies ou janelas, e para serem compreendidas, conhecidas é preciso ser decifradas.
Henri Cartier-Bresson, um dos mais importantes fotdgrafos do século XX, foi um
artista. Pode se dizer que suas fotografias ndo eram espetaculares, mas eram belas e
verdadeiras. O mais importante, quando se fala de Bresson, é que para ele a fotografia
ndo importava — até porque ele usou uma mesma maquina, a Leica, por toda a sua vida-,
0 que lhe importava realmente era a conexdo do homem com o mundo, e como ele
queria registrar isso.

Henri Cartier—Bresson e suas fotografias podem ser observados sob o efeito do
que Vilém Flusser buscou discutir na sua teoria sobre as imagens técnicas. O fotografo
buscava registrar a verdade e a beleza da vida das pessoas, dos lugares, sem se
preocupar em transmitir qualquer tipo de mensagem subliminar ou explicar
determinadas coisas, €, principalmente sem se preocupar com o aparato técnico e sem se
tornar escravo deste aparelho.

Para Walter Benjamin, a fotografia também é objeto de reflexdo, mas quando

este se refere a reprodutibilidade técnica das obras de arte: “A fotografia s6 ganhou
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terreno com a reproducdo fotografica de cartbes de visita, cujo primeiro produtor se
tornou, significativamente, milionario.” (BENJAMIN, 1994, p. 116).

Em Pequena historia da fotografia, Benjamin explica que para compreender o
que a fotografia significava em sua época era necessario captar todas as etapas iniciais
pelas quais a histéria da fotografia passou conhecer os principais eventos que a levaram
a ser 0 que era e quais as mais importantes discussdes a respeito da fotografia que ja
foram realizadas. Como, por exemplo, a discussdo a respeito da validade artistica da
fotografia, feita pelo fisico Arago em 3 de julho de 1839 quando defendia a criacdo de

Daguerre.

O aspecto mais belo deste discurso € a forma como estabelece ligacao entre a
fotografia e a todos os aspectos da atividade humana. O panorama que aborda
é suficientemente vasto para fazer parecer insignificante a duvidosa
autenticacdo da fotografia relativamente a pintura, permitindo que a ideia da
amplitude real da invencdo se desenvolva. Quando inventores de um novo
instrumento — diz Arago — o utilizam para a observacdo da natureza, aquilo
que dele esperam € sempre uma insignificancia em comparagdo a série de
descobertas posteriores, cuja origem estd no referido instrumento.
(BENJAMIN, 1994, p. 117).

Para o autor, os primordios das discussdes referentes a fotografias s6 passaram a
ser realmente necessarias para compreender a verdadeira intencdo da fotografia perante
a arte™, quando comecou a ser discutido o quanto a fotografia estaria presente na vida
das pessoas em todos os sentidos dali para frente, como para a histéria, a fisica e entdo a
arte. Parece que para Benjamin, com suas projecOes, que podem até ser consideradas
proféticas em certa medida, preocupou-se principalmente com as mudancas que essas
novas experiéncias da modernidade, como o advento do cinema inaugurou e seus efeitos
sobre as outras formas de arte, e ainda sobre a transformacao perceptiva do homem, e
buscou enxergar nisso tudo seu o potencial libertador, procurando saidas para a crise da

modernidade que ja era presente neste momento.

14 «Deve-se observar que os melhores fotgrafos de hoje ndo se preocupam muito com a questdo... ‘A
fotografia ¢ uma arte?’ Por sua habilidade em criar o choque evocatorio, ele [o fotografo] prova seu poder
de expressao, e eis a sua revanche contra o ceticismo de Daumier.” (BENJAMIN, 2007, p. 727).
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Capitulo Il - A critica ao cinema a partir do conceito de Industria Cultural

Este capitulo pretende analisar o cinema a partir do conceito de industria
cultural, mas para que isso se faca, sdo necessarios, para comecar, colocar as seguintes
questBes: quando, como e por que surgiu o conceito de industria cultural? Qual é o
significado de industria cultural? E a critica ao cinema a partir do conceito de industria

|.15

cultural.™ E, mesmo, investigar as proposi¢des de Theodor Adorno quanto ao Cinema

produto da Industria Cultural x Cinema como arte (potencialidades expressivas).

Em uma série de respostas epistolares aos ensaios de Benjamin, o teérico
critico da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno, acusou-o de um utopismo
tecnologico que a um s6 tempo fetichizava a técnica e ignorava o seu
alienante funcionamento social na realidade. Adorno foi bastante cético com
respeito as afirmacfes de Benjamin sobre as possibilidades emancipatorias
dos novos meios e formas culturais. A celebragcdo benjaminiana do cinema
como veiculo para a consciéncia revolucionaria, para Adorno, ingenuamente
idealizava a classe trabalhadora e suas aspiracBes pretensamente
revoluciondrias. Adorno preocupava-se com os efeitos dos que os tedricos
frankfurtianos denominaram como ‘industria cultural’, na qual identificaram
um enorme potencial para a alienagdo e a comodificagdo. (STAM, 2003, p.
86).

Walter Benjamin e Theodor Adorno fizeram uma analise importante do cinema,
principalmente por ser um novo meio de comunicacao para as massas. Porém, o que 0s
diferencia sdo suas atitudes em relagdo a esta arte. Enquanto Benjamin possuia uma
visdo otimista do cinema, Adorno o pensou por contraste com a chamada grande arte, a
arte erudita, ou seja, para o autor a arte deveria proporcionar reflexdo, assim como a
erudita, e s6 dessa forma que o cinema seria considerado arte para ele. Este Gltimo
recorreu a um fetiche, referindo-se a morte da arte nas sociedades capitalistas, ao
converter a propria cultura em mercadoria. Em sua concepcdo, as estruturas materiais

da troca de mercadorias € em primeiro lugar a propria ideologia.

15 Sobre o estudo do cinema; “A Escola de Frankfurt estudou o cinema como sinédoque, como um
emblema da ‘parte-pelo-todo’ da cultura de massa capitalista, utilizando-se, para tanto, de uma
abordagem dialética e multifacetada que atentava simultaneamente a questdes de econdmica, politica,
estética e recepgdo. Empregando conceitos marxistas como reificagdo, comodificacdo e alienagdo, seus
autores cunharam o termo ‘industria cultural’ para aludir ao dispositivo industrial que produzia e mediava
a cultura popular, bem como aos imperativos de mercado subjacentes. Escolheram o termo ‘inddstria’ no
lugar de ‘cultura de massa’, para evitar a impressdo de que a cultura surge espontaneamente das massas.”
(STAM, 2003, p. 87).
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Na visdo de alguns filésofos da Teoria Critica, a obra de arte foi rebaixada a
func@o de mercadoria com o surgimento da tecnologia aliada as reprodugdes artisticas.
Adorno refere-se & morte da arte nas sociedades capitalistas, que convertem a prépria
cultura em mercadoria. Para ele as estruturas materiais da troca de mercadorias é em

primeiro lugar a prépria ideologia. E sobre ideologia discorreremos mais a diante.

No inicio do século XX o fenbmeno da industria cultural, cuja técnica como
forca produtiva mascarou-se em técnica artistica, desvelou o poder alienante e
consumista no interior da civilizacdo democratica e ocidental, revelando os elementos
que constituiam a identidade essencial da arte no periodo entre Guerras. O conceito de
inddstria cultural foi usado pela primeira vez na obra Dialética do Esclarecimento —
fragmentos filoséficos; escrita por Adorno e Horkheimer por volta de 1944, quando
eles estavam exilados com o Instituto de Pesquisas Sociais de Frankfurt na Califérnia,

Estados Unidos, mas publicado apenas em 1947, em Amsterdam.

A expressao “industria cultural” veio para substituir o termo “cultura de massas”
empregado ainda nos esbocos da redacdo da Dialética. Esta substituicdo foi necessaria,
pois 0s autores acreditavam que o termo cultura que nasce especificamente das massas
seria facilmente entendido como “arte popular”, o que leva o verdadeiro sentido da
critica para outro rumo, que se diferencia completamente do termo industria cultural. No
sentido mais estrito desta expressdo € possivel enxergar uma nova qualidade de
“cultura”, isto é, a expressdo implica que todos os produtos de todos os setores s@o
fabricados especificamente para 0 consumo de massas, setores estes que estdo
intimamente ligados e adaptados, e que de certa forma determinam o modo de consumo

das massas, entao:

A industria cultural é a integracdo deliberada, a partir do alto, de seus
consumidores. Ela forca a unido dos dominios, separados ha milénios, da arte
superior e da arte inferior. Com o prejuizo de ambos. A arte superior se vé
frustrada de sua seriedade pela especulagdo sobre o efeito; a arte inferior
perde, através de sua domesticacdo civilizadora, o elemento de natureza
resistente e rude, que Ihe era inerente enquanto o controle social ndo era total.
(...) as massas ndo séo, entdo, o fator primeiro, mas um elemento secundario,
um elemento de calculo; acessério de maquinaria. (ADORNO, 1975, p. 288).

O conceito de industria cultural relativo a producéo de bens culturais se limita a

diferenciar a mercadoria cultural da obra de arte. Em relacdo aos bens culturais, a
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producdo visa a obtencéo de lucro, que refletida nas obras de arte corrompe o seu estado
de autonomia, Ihes garantindo estatuto de bens comercializaveis, propésito imediato da
indUstria cultural. Na esfera da arte € que a expressdo ganhou maior relevancia, pois a
massa consumia a cultura®® promovida pelo mercado de bens culturais, e criada pela

tecnologia que se torna aliada neste processo.

Portanto, tanto os produtos de consumo de utilidade pratica, como até a cultura
neste periodo foram financiados pelo capitalismo, ou seja, pelo pensamento burgués que
gera no inicio do século XX e principalmente no periodo entre guerras, uma atmosfera
mercadoldgica na sociedade. A industria cultural faz com que o consumidor, ou seja, a
massa acredite que ele seja o elemento priméario na sociedade, mas inegavelmente o
processo industrial leva os consumidores inconscientemente ao estado de objeto. Neste
caso, o sistema dominante enfocava o progresso enquanto forgas produtivas técnicas, e
os trabalhadores se convertiam inconscientemente em objetos que eram manipulados

por esse sistema.

Atualmente em fase de desagregacdo na esfera da producdo material, o
mecanismo da oferta e da procura continua atuante na superestrutura como
mecanismo de controle em favor dos dominantes. Os consumidores sdo 0s
trabalhadores e os empregados, os lavradores e 0s pequenos burgueses. A
producgdo capitalista os mantém tdo bem presos em corpo e alma que eles
sucumbem sem resisténcia ao que lhes sdo oferecidos. Assim como 0s
dominados sempre levaram mais a sério do que os dominadores a moral que
deles recebiam, hoje em dia as massas logradas sucumbem mais facilmente
ao mito do sucesso do que os bem-sucedidos. Elas tém os desejos deles.
Obstinadamente, insistem na ideologia que as escraviza. (ADORNO, 1985, p.
125).

Logo, a técnica na industria cultural padronizou os produtos das necessidades
dos consumidores, e essa padronizacdo € possivel por este avanco tecnoldgico, que
essas técnicas sejam as vozes dos que tém um poder economicamente mais forte,
colocando as massas em segundo lugar. Este poder da industria cultural é capaz de

transformar a mentalidade dos consumidores — para uma racionalidade técnica -,

16 «[...] a barbérie estética consuma hoje a ameaca que sempre pairou sobre as criacdes do espirito

desde que foram reunidas e neutralizadas a titulo de cultura. Falar de cultura foi sempre contrario a
cultura. [...] S6 a subsung¢do industrializada e consequente é inteiramente adequada a esse conceito de
cultura [...] que ja contém virtualmente o levantamento estatistico, a catalogagdo que introduz a cultura
no dominio da administra¢do.” (LOUREIRO, 2003, p.13-22). Neste caso, ndo concordamos totalmente
com tal afirmagdo, mas na tentativa de relacionar a critica de Adorno aos produtos da industria cultura,
ela cabe perfeitamente.
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fazendo com que eles acreditem que seja realmente o critério que inspira 0 avango
tecnoldgico, que inspira a produgdo da industria cultural. Partindo do conceito de
racionalidade técnica que desembocam na irracionalidade e que articula a dominagéo e a
massificacdo cultural como as duas faces de uma mesma dinamica, Adorno critica a
industria cultural como subsistema do sistema capitalista que assimila e reflete os
ditames da cultura de mercado. Os produtos da industria cultural, assim como 0s meios
de comunicagdo de massa - 0 cinema, a televisdo- sdo caracterizados por Adorno como

alienantes, conservadores e autoritarios.

O que ndo se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a
sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a
sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da prépria
dominacdo. Ela é o carater compulsivo da sociedade alienada de si mesmo.
(ADORNO, 1985, p. 114).

Para Adorno esta racionalidade técnica é vista como a racionalidade do proprio
dominio, e que o fendmeno da industria cultural é mais uma forma de expressdo do
pensamento burgués e do sistema capitalista, que reflete as imposicdes da cultura de
mercado. A industria cultural afirma e refor¢a uma suposta mentalidade das massas, que
ela padroniza, estabiliza e rotula. As massas ndo sdo o comedimento, mas sim a
ideologia - 0 apéndice do mecanismo - da industria cultural. O capitalismo em funcédo
do consumismo usa de diversos artifices, e tem como principal discurso o progresso da
sociedade sob o avanco da tecnologia, mas este discurso busca um Unico objetivo, a
saber; o de controlar cada vez mais um maior numero de consumidores. Assim a
indUstria cultural blogueia o desenvolvimento do individuo como sujeito autbnomo,
independente, que pode tomar as suas decisbes de modo consciente, tornando-0s
alienados de si mesmo.

Para o autor, o termo “ideologia” ndo pode mais ser empregado literalmente. Ele
afirma que na sociedade burguesa as mercadorias séo a propria ideologia, isto é, o valor
de troca da industria cultural é o segredo da ideologia. Portanto, na Dialética do
Esclarecimento, Adorno diz: “A nova ideologia tem por objeto 0 mundo enquanto tal.”
(ADORNO, 1985, p. 138). E a partir deste conceito que defendemos a ideia de que o
cinema, apropriado pela industria cultural, € o meio de propagacéo dessa ideologia.

Outra ideia importante na Dialética do Esclarecimento, que € retomada no
texto em questdo, ¢ o significado do termo ‘industria’ no contexto da
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fabricacdo das mercadorias culturais: ela ndo deve ser tomada muito
literalmente, j& que a padronizacdo dos produtos, assim como o alto grau de
racionalidade dos métodos de difusdo, ndo encontram em contrapartida no
mesmo nivel, no que tange aos processos de producdo propriamente ditos.
Apesar da estrita divisdo do trabalho na industria filmogréafica e de
radiodifusdo, sempre deve ser preservado certo espaco para uma
individualidade, ainda que, no fundo, ela seja apenas aparente e hipostasiada
no sentido de fortalecer a ideologia de liberdade e espontaneidade, da vida
moderna nos paises industrializados. Reaparece, aqui, a ideia de que
sobrevive na industria cultural um residuo da esfera da circulagdo num
contexto em que, nos setores de ponta da economia, ela ja desapareceu em
funcéo do predominio dos monopélios. (DUARTE, 2003, p. 117).

Assim, € possivel notar que a critica de Adorno e Horkheimer sobre a
racionalidade técnica também mirou a producdo dos bens culturais, transformando-os
em valor de uso para o consumidor e em valor de troca para o produtor. Nas sociedades
capitalistas dominadas pela industria cultural notamos a transformacdo da propria

cultura em mercadoria de consumo, fundindo-a com a diversdo e o entretenimento®’.

No capitalismo, a industria cultural criou o termo mass-media, que ndo tinha
conotacdo ofensiva, mas que na realidade coloca em evidéncia o poder daqueles que
economicamente controlam a sociedade através da racionalidade técnica. Os produtos
que eles fornecem transmitem a ideia de que estes satisfazem as necessidades dos seres
humanos, que — inconscientemente - sdo tratados como meros consumidores desses
produtos da industria cultural. Para os autores da Dialética do Esclarecimento, a
economia capitalista juntamente com a industria cultural oferece aos consumidores uma
coisa e a0 mesmo tempo priva-os dela, fazendo com que o consumidor sinta-se sempre
insatisfeito e sempre busque suprir essas necessidades, 0 que para a indudstria cultural é

sindnimo de compra, Loureiro ressalta que:

O principio basico consiste em lhes apresentar tanto as necessidades, como
tais, que podem ser satisfeitas pela inddstria cultural, quanto em, por outro
lado, antecipadamente, organizar essas necessidades de modo que o

7 Para Adorno a diversio é; “o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é procurada por
guem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se pér de novo em condi¢des de enfrenta-lo.
Mas, a0 mesmo tempo, a mecanizacdo atingiu tal poderio sobre: a pessoa em seu lazer e sobre a sua
felicidade, ela determina tdo profundamente a fabricacdo das mercadorias destinadas a diversdo, que esta
pessoa nao pode mais perceber outra coisa sendo as cOpias que reproduzem o0 proprio processo de
trabalho.” (ADORNO, 1985, p. 128). Mas, neste sentido, n6s acreditamos que Adorno impds ao cinema
um sentido de deterioragdo no que diz respeito as praticas culturais de sua época, porém, é dificil
concordar com essas declaragdes tdo fortes e cheias de critica de Adorno, no caso, nos abstemos de
comentarios.
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consumidor a elas se prenda, sempre e tdo sé como eterno consumidor, como
objeto da industria cultural. (LOUREIRO, 2003, p. 13-22).

O conceito de industria cultural tem como caracteristica a técnica para a
realizacdo da padronizacdo das necessidades e dos produtos fornecidos aos homens
designados como consumidores. A reproducdo tecnoldgica é capaz da producdo em
série de diversos produtos, mas, como Adorno e Horkheimer apontam esses produtos
também séo produtos da cultura, quando ela é identificada como mercadoria. Dessa
forma, a técnica aplicada aos produtos, na industria cultural, torna-se deturpadora das
obras de arte, isto €, a producdo de bens culturais e artisticos como bens materiais
disponiveis para compra e venda, a fim de suprir as necessidades dos consumidores,

assim:

Pode-se constatar que na industria cultural tudo se transforma em artigo de
consumo, e que no mercado a arte, a masica, 0 cinema, o radio, tudo pode ser
comprado como uma mercadoria, transformando a cultura em algo negativo.
Para Adorno, a indUstria cultural ndo é democratica, ela se submeteu a
dominacdo da técnica que € usada pelos meios de comunicagdo de forma
original e criativa que impede o homem de pensar de forma critica, de
imaginar, adestrando consciéncias, que fazem com que o que é transformado
para efeitos comerciais sejam convertidos como um entretenimento para
todos. (LOUREIRO, 2003, p. 13-22).

A reproducdo técnica, a industria de entretenimento e diversdo propiciou uma
padronizacéo e racionalizacdo das formas culturais, como os filmes, o radio, a televiséo,
a musica popular®®, contribuindo para aquela racionalidade técnica ja mencionada antes,
que atrofiou a capacidade de agir, pensar e fazer as escolhas de forma autbnoma dos
individuos. A industria cultural usa dos melhores recursos técnicos para envolver o
individuo, de forma que ele perceba a ilusdo de uma vida real, que é representada nos
filmes. Através dos meios de comunicagdo, entre eles o cinema, os consumidores
segundo Adorno, sdo modelados de acordo com o principio da inddstria cultural. O
cinema, disfarcado de diversdo, veio para satisfazer as necessidades deste consumidor,
gque a0 mesmo tempo por meio da mecanizacdo dos processos técnicos da industria
cinematogréafica, ndo encontra ai sua necessidade suprida, isto é, é possivel que ele

esteja condicionado e alienado.

'8 para conhecer a critica de Adorno & masica popular ver: (ADORNO, T. W. O Fetichismo na Musica e a
Regressdo da Audicdo. In: Colecdo Os Pensadores: Textos escolhidos. S&o Paulo: Nova Cultural, 2000).
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O fato de que milhdes de pessoas participam dessa indUstria imporia métodos
de reprodugdo que, por sua vez, tornam inevitavel a disseminacdo de bens
padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais. O contraste técnico
entre poucos centros de producdo e uma recepcdo dispersa condicionaria a
organizacdo e o planejamento pela direcdo. Os padrdes teriam resultado
originariamente das necessidades dos consumidores: eis por que sdo aceitos
sem resisténcia. De fato, o que o explica é o circulo da manipulacdo e da
necessidade retroativa, no qual a unidade do sistema se torna cada vez mais
coesa. (ADORNO, 1985, p. 114).

Antes de tudo, é preciso destacar que a critica de Adorno ao cinema é empregada
sob o ponto de vista econémico dos EUA e da industria cinematogréafica hollywoodiana,
pois ele e os outros pesquisadores do Instituto de Pesquisas Sociais de Frankfurt
estavam exilados na Califérnia na década de 40, época da até entdo maior producédo
cinematogréfica de Hollywood. A critica destaca o cinema como produtor de ilusdes e
embaracador da fantasia e do pensamento dos espectadores, isto €, o filme faz com que
0s espectadores divaguem sobre a obra filmica, identificando no filme a representacédo
da prépria realidade. Nesta ocasido, os filmes sdo produzidos de tal forma que a
apreensao real do filme e dos dados exatos da pelicula s6 podem ser percebidos e
absorvidos por aqueles que tenham a astlcia da observacdo e que possuem

conhecimentos especificos sobre o cinema.

Primeiramente, deve ficar claro que para Adorno, em sua Teoria Estética, as
obras de arte se diferenciam dos produtos - que usam aparato técnico (Televisdo e
Cinema) — da industria cultural, pois estes ndo sdo autbnomos no sentido estrito do
termo, e quanto a sua importancia sdo avaliados por Adorno como secundarios,

principalmente no que diz respeito a ideologia® presente no seu contetdo.

Todavia, a industria cultural permanece a indUstria da diversdo. Seu controle
sobre os consumidores é mediado pela diversdo, e ndo é por um mero decreto
que esta acaba por se destruir, mas pela hostilidade inerente ao principio da
diversdo por tudo aquilo seja mais do que ela propria. Como a absorg¢do de
todas as tendéncias da industria cultural na carne e no sangue do publico se
realiza através do processo social inteiro, a sobrevivéncia do mercado neste
ramo atua favoravelmente sobre essas tendéncias. A demanda ainda néo foi
substituida pela simples obediéncia. Pois a grande reorganizacdo do cinema
pouco antes da Primeira Guerra Mundial — condigdo material de sua expansdo

19 Sobre o conceito de ideologia: “A ideologia é definivel exatamente como processo por meio do qual a
subjetividade humana assume a aparéncia exterior da totalidade e de unidade, e, mais do que isso —
especificamente com relagéo ao cinema -, uma das operagdes ideologicas centrais do cinema dominante, é
precisamente o posicionamento do espectador como um sujeito aparentemente unitario.” (RAMOS, 2005,
p. 32).
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— consistiu exatamente na adaptacdo consciente as necessidades do publico
registradas com base nas bilheterias, necessidades essas que as pessoas mal
acreditavam ter que levar em conta na época pioneira do cinema. Ainda hoje
pensam assim os capitdes da indlstria cinematografica — que, no entanto, se
baseiam no exemplo dos sucessos mais ou menos fenomenais, e ndo, com
muita sabedoria, no contraexemplo da verdade. Sua ideologia é o negécio. A
verdade em tudo isso é que o poder da industria cultural provém de sua
identificacdo com a necessidade produzida, ndo da simples oposi¢do a ela,
mesmo que se tratasse de uma oposi¢do entre onipoténcia e impoténcia — A
diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é
procurada por quem quer escapar a0 processo mecanizado, para se por de
novo em condicGes de enfrenta-lo. (ADORNO, 1985, p. 128).

E dessa forma que a indUstria cinematografica adestraria os espectadores a se
comportarem conforme a inddstria cultural queira, ou seja, 0s espectadores reagem de
forma automatica quando estdo frente as imagens do filme, pois a dindmica dessas

imagens obscurece a atividade intelectual do espectador.

Em outros textos em que Adorno abordou a relacdo entre cinema e indudstria
cultural; em Transparéncias do Filme, ele mantém uma atitude otimista em relacéo ao
filme que respeita as potencialidades expressivas das imagens, e identifica esse cinema
com aquele que mais se aproxima do estatuto da arte, pois o filme passa a considerar o
aparato técnico como um meio para trazer a tona a estética expressiva que o cinema de
arte pode realizar, deixando totalmente de lado o carater mercadoldgico e alienante da

indUstria cultural, para ele:

Elas [as imagens de uma paisagem/rd] ndo passam, porém, umas nas outras
continuamente, mas ddo umas lugar as outras como na lanterna méagica da
infancia. As imagens do mondlogo interior devem essa permanéncia interna
no movimento a sua semelhanga com a escrita: essa também ndo é diferente
de algo que se movimenta sob os olhos e, a0 mesmo tempo, é estatica nos
seus signos. Tal sucessdo das imagens deveria se comportar em relacdo ao
filme como mundo visivel para a pintura ou o acustico para a musica. O
cinema seria arte enquanto recuperagdo objetivante desse modo de
experiéncia. O meio técnico par excellence é profundamente aparentado com
0 belo natural. (apud DUARTE, 2003, p. 144).

No que tange a discussdo posterior de Adorno em relacdo ao cinema enguanto
arte, o seu principal argumento, neste caso otimista referente a sua primeira impressao
do cinema, é o poder que o aparelho técnico possui quando este € utilizado como certo

tipo de recurso ao se filmar a cena intencionalmente bela®, - comparando-a com uma

2 Em relagdo ao carater belo de uma obra de arte, Adorno afirma que o: “Belo, na natureza, é 0 que
aparece como algo mais do que o que existe literalmente no seu lugar. Sem receptividade, ndo existiria tal
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pintura de um quadro - buscando na cena o carater puramente estético do cinema,
resgatando desta forma o verdadeiro sentido de arte considerando assim o cinema como
a Sétima Arte. A estética do cinema, para Adorno, existe quando a intengdo do filme
ultrapassa a necessidade do aparato técnico, fazendo deste um instrumento de criacao
artistica da obra, permitindo que a subjetividade trabalhe na composicdo, deixando
transparecer o que de belo existe no filme, somando a intengdo dos artistas que
compdem o filme e o aparato técnico, resultando em um prazer estético autdbnomo,

afirma Adorno que:

O surgimento tardio do filme dificulta diferenciar de modo t&o estrito entre
dois sentidos da técnica quanto, por exemplo, na musica, onde até a
eletrénica uma técnica imanente (a organizacdo adequada e exata da obra)
acabou se destacando da interpretacdo (dos meios de reprodugéo). Supor uma
identidade entre duas técnicas é algo provocado pelo filme na medida em
que, como Benjamin ja chamou a atencéo, nele ndo existe original que venha
a ser reproduzido em massa: nele, o produto em massa é a propria coisa.
Mesmo assim — de um modo, alids, andlogo a mdusica -, a identidade ndo
vigora sem mais nem menos. Os especialistas da técnica especifica do cinema
apontam para o fato de que Chaplin ndo dominava suas possibilidades ou ndo
Ihes deu importancia, limitando-se a fotografar esquetes, cenas de pasteldo ou
seja 14 o que for. O nivel e a posi¢do de Chaplin ndo sdo, porém, reduzidos
por causa disso, e dificilmente alguém vai duvidar de que ele seja um
cineasta. Essa enigmatica figura ndo teria podido desenvolver a sua ideia de
outro modo que ndo na tela: basta ver como, desde o primeiro dia, a sua
figura se equipara as antigas fotografias. De acordo com isso, é impossivel
pretender decifrar normas a partir da técnica cinematografica enquanto tal.
(ADORNO, 1986, p. 101 — 102).

Quando o autor passa a discorrer em favor do cinema enquanto cinema arte, €
possivel compreender a sua primeira impressdo do cinema, pois nesta segunda fase
Adorno elenca os principais motivos de decadéncia ou de retardamento do cinema, ou a
imensa producdo de filmes visados pela indudstria cultural e a pouca atencdo dada aos

filmes esteticamente autbnomos, como é o caso do Novo Cinema Alemao.

O Novo Cinema Alemé&o exerceu importante influéncia sobre a assercdo de
Adorno quanto & possibilidade de conceber o cinema como arte
emancipatéria. Para ele, ‘o filme emancipado teria que retirar 0 seu carater a
priori coletivo do contexto de atuacéo inconsciente e irracional, colocando- o

expressdo objetiva, mas ela ndo se reduz ao sujeito; o belo natural aponta para o primado do objeto na
experiéncia artistica subjetiva. Ele & percebido, ao mesmo tempo, como algo de compulsivamente
obrigatdrio e como incompreensivel, que espera interrogativamente a sua resolucdo. Poucas coisas se
transferiram tdo perfeitamente do belo natural para as obras de arte como este duplo carater. Sob este
aspecto, a arte ¢, em vez de imitacdo da natureza, uma imita¢ao do belo natural.” (ADORNO, 1970, p.
87).
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a servigo de intengdes emancipatorias.” Apds uma breve consideracdo sobre
os trabalhos de Charles Chaplin e Michelangelo Antonioni, Adorno afirma
que, ‘sem considerar a origem tecnoldgica do cinema, a estética do filme fard
melhor, fundamentando-se em um modo subjetivo de experiéncia ao qual o
filme se assemelha e que constitui sua caracteristica artistica’. Para ser
considerado arte, observa Adorno, o filme deve apresentar-se na forma de
uma recreacdo objetiva de uma experiéncia em direcdo ao sujeito. Ele
esclarece que, nas circunstancias presentes, quanto menos os filmes aparecem
como arte, mais eles se tornam obra de arte. (LOUREIRO, 2005, p. 125-129).

Para o autor, a arte deve ser entendida como um meio que proporciona reflexdo.
Por este fato, o cinema que Adorno considera como “cinema arte”, ¢ aquele que possuli
essa capacidade de reflexdo. No caso do Novo Cinema Alemao, o autor acredita que
exista ai uma possibilidade desses filmes transmitires mensagens que corroboram em
momentos de reflexdo ao espectador, assim, para Adorno, o filme que para ele é
considerado obra de arte livre das amarras da inddstria cultural e dos meios
tecnoldgicos, € aquele onde a intencdo do autor ultrapassa essas amarras e tenha como

resultado um momento reflexivo, assim o cinema arte é entdo o cinema como reflexao.

Quando o cinema comeca entrar em decadéncia, Adorno acredita que isso
acontece a partir do momento em que certos filmes comegam a perder o seu carater
autdbnomo ou até mesmo negligenciar essa caracteristica artistica que, sim, existe no
cinema, quando passam a ser filmados comprometidos com a industria cultural ou entéo
a partir do surgimento da televisdo, passam a ser constituidos de acordo com os modelos

televisivos, a fim de se tornarem visiveis a todos os espectadores.

Adorno prossegue sua discussdo no texto dos anos 50, lembrando que a
indastria cultural, tendo como vanguarda a televisdo, atua no sentido de
tornar os enrijecidos contedos do inconsciente, ainda mais rigidos e
petrificados, em vez de facilitar seu apoderamento pela consciéncia, de modo
verdadeiramente  esclarecedor e emancipatério. Tal processo de
superenrijecimento do inconsciente, realizado pela industria cultural em
beneficio proprio e da manutencdo dos status quo, ocorre pelo efeito
calculado de estere6tipos sobre a psique, 0s quais sdo 0s principais vocabulos
da linguagem imagética veiculada pela televisdo. Sobre isso, Adorno recorre
mais uma vez a comparacdo das mercadorias culturais com as obras de arte
no sentido de responder a ponderacdo, feita por apologetas da indudstria
cultural, de que, ndo apenas essas, mas também a arte operaria com
esteredtipos. Segundo Adorno, a diferenca entre os clichés calculados,
modelados pela producdo em massa e 0 uso inesperado e criativo de modelos,
mais afeito a um conteldo alegérico, é enorme, pois que a arte tenha a ver
com um protesto do inconsciente vexado pela civilizagdo, ndo deve servir
como pretexto para o abuso do inconsciente a favor de um vexame
civilizatorio ainda mais penetrante. (DUARTE, 2003, p. 126-127).
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O que a televisdo imprimiu na sociedade, os filmes da industria cultural que apds
0 surgimento da TV também passaram a reproduzir em todas as suas producgoes, é o
motivo do retardamento do cinema, ao longo de sua histéria. Pois, enquanto o cinema
arte deixava transparecer o carater estético do filme proveniente da intencdo subjetiva
presente nele, o cinema da inddstria cultural pretendia, assim como ja foi dito, transmitir

as massas a ideologia do consumo fornecida pela industria.

Todavia, ndo era somente a influéncia dos modelos de ideologia televisivos que
influenciaram os filmes da industria cultural, e que foi considerado por Adorno um dos
motivos do retardamento do cinema, mas também alguns aspectos da criagdo dos filmes
foram igualmente responsaveis por essa decadéncia®’. A importancia dos objetos
presentes no filme é mais distante da subjetividade, da intencéo e da autonomia estética
do cinema, do que a propria mensagem que tais objetos sdo capazes de passar aos
espectadores®, e ela é tdo poderosa quanto as tentativas de controle ideolégico da
indUstria por meio da reproducdo dos bens culturais.

Para Adorno, no filme os espectadores se relacionam mais imediatamente do
que, por exemplo, na pintura, por causa dessa visdo que 0s objetos presentes no filme
Ihes oferecem, pois estes objetos possuem algo de material, como se realmente, de
maneira realista tivessem em poder dos espectadores, o que € muito improvavel de

acontecer na pintura ou literatura.

Neste sentido, 0s objetos sdo portadores de mensagens, que podem ser
intencionalmente estéticas ou ideoldgicas, de acordo com a industria cultural. Essas
mensagens presentes nos objetos sdo entendidas por Adorno como signos sociais, mas
que, por causa do retardamento do cinema, reprimem a subjetividade e a estética
autbnoma contida neles; em contrapartida, se essa intencdo estética aproveitar a posicdo
do objeto presente no filme, a fim de buscar transmitir uma mensagem que provoque

reflexdo, neste caso entdo ndo existe um retardamento intencional do cinema, apenas

2L «A técnica fotografica do cinema, que antes de tudo copia, confere mais validade propria ao objeto
estranho a subjetividade do que os processos esteticamente autbnomos; no percurso historico da arte, esse
¢ o ponto de retardamento do cinema.” (ADORNO, 1986, p. 104). Deste modo, o autor compreende e
assume 0s motivos que propiciaram o retardamento do cinema.
22 Neste caso ver: (XAVIER, Ismail. D. W. Griffith: Cineasta Americano. Editora Brasiliense, 1984).
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operacional. No que diz respeito as questfes operacionais da industria cinematografica,
Adorno refere-se ao retardamento das operacdes que séo realizadas na producdo de um
filme, como a construgdo de um roteiro, ou 0 processo de montagem. O retardamento
ocorre quando estes acabam por absorver os modelos operacionais usados na TV, e

também a ideologia da industria cultural.

Para Adorno, esses objetos estdo sob o peso de uma organizacdo social que se
constituiu num modelo de dominacdo vigente na natureza, embora seja historica e
esclarecida, a razdo é instrumental porque esta sob o signo do principio da dominacao,
assim esses objetos transmitem as mensagens deste principio, por isso também sdo

considerados signos sociais.

A tecnologia do filme desenvolveu uma série de meios que séo contrarios ao
se realismo inseparavel da fotografia [...]. A razdo disso é que tais meios ndo
sdo extraidos das necessidades da producdo individual, mas da convencéo.
Avisam sobre o espectador o que aqui estaria sendo pretendido ou como ele
teria de suplementar aquilo que escapa ao realismo cinematografico. Ja que,
no entanto, certos valores expressivos, ainda que decadentes, caracterizam
quase sempre tais meios, entdo se constitui uma relacio falsa entre esses
valores e 0 signo ai inserido. Isso é 0 que empresta o carater de Kitsch ao
enxerto. Restaria ainda a questdo de saber se isso ainda continua na
montagem e nas associagdes que surgem fora do transcurso do filme; em todo
caso tais divagacGes exigem um elevado tato do diretor. Mas, hd algo
dialético a aprender o fendmeno: que a tecnologia, tomada isoladamente, isto
é, fazendo-se abstracdo do carater de linguagem do filme, pode vir a cair em
contradicdo com suas leis imanentes. A produgdo cinematogréfica
emancipada ndo deveria mais [...] confiar irrefletidamente na tecnologia, no
fundamento do métier. Nele é que o conceito de adequacdo material alcanca a
sua crise, antes mesmo de ter sido obedecido. Misturam-se turvamente a
exigéncia de uma relagdo plena de sentido entre modos de procedimento,
material e estruturacdo com o fetichismo dos meios. (ADORNO, 1986, p.
106).

Fica claro que para Adorno, nesta discussdo posterior sobre o cinema arte 0s
motivos estdo intimamente relacionados e fracamente compreensiveis. Por um lado,
Adorno declara que existe sim um cinema industrial e um cinema arte, e que eles se
diferenciam por pequenos e sutis detalhes mais estéticos do que ideoldgicos, e por
outro, deixa claro que essas pequenas diferencas sdo facilmente confundiveis e que ndo
ficam tdo claras e presentes entre um filme esteticamente autdbnomo e um filme

ideologicamente industrial:

O que se poderia chamar de valor de uso na recep¢do dos bens culturais é
substituido pelo valor de troca; ao invés do prazer, o que se busca € assistir e
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estar informado, o0 que se quer é conquistar prestigio e ndo se tornar um
conhecedor. O consumidor torna-se a ideologia da indUstria da diversdo, de
cujas instituicdes ndo conseguem escapar. (ADORNO, 1985, p. 148).

Neste caso, Adorno ndo enxergou como 0 cinema, mesmo sendo portador de
mensagens ideoldgicas, poderia ser uma obra de arte revolucionaria; porém, tempos
depois, o autor conseguiu ver que o cinema tinha credibilidade, quando o cineasta
possuia liberdade de producédo, fazendo com que sua intencdo ultrapasse o aparelho
técnico.

O cinema arte é intencionalmente subjetivo, pois prioriza com superioridade a
intencdo do artista e usa o aparelho apenas como instrumento de producdo, e
esteticamente autdonomo, refletindo a partir das discussdes do autor, essa linha ténue
entre o cinema arte e o cinema de industria cultural. Essa linha é tracada pelo simples
fato de que quando um diretor ou cineasta realiza uma obra cinematogréafica que pode
ser entendida como arte — Sétima Arte -, ele realiza-a deixando a intengdo subjetiva e
estética acima do aparato técnico, ndo fazendo da reproducédo técnica uma aliada para
transmitir ideologias da industria cultural, assim como o cinema de inddstria, mas sim
como um mero instrumento que o leve a produzir aquilo que intencionalmente ele criou
para poder ser visto e sentido pelos espectadores.

Dialogando com as mudancas perceptivas e cognitivas, é possivel destacar que
nos filmes de hoje o carater ideoldgico talvez pese muito mais do que no inicio da
histéria do cinema, pois analisando o quanto a industria utiliza-se dos filmes para
vender seus produtos, podemos perceber como os filmes passam a ser também layouts
de propaganda comercial. Desse modo, tornam-se cada vez mais um produto
pertencente a ideologia da Indudstria Cultural, que ndo s6 lhe garante o seu valor de
troca, como € natural do cinema, mas neste caso ele se esvazia de valor artistico, salvo

poucas excecdes®>.

2 O cinema contém em si o sentido de mercadoria; como obviamente o aspecto de obra de arte, como ja
foi dito. No que diz respeito a mercadoria, é possivel compreender que no cinema o valor de troca lhe é
inerente, pois cada novo contato do espectador com o filme, permite ao cinema um novo processo de
troca, isto &, a exibigdo de um filme participa da industria cinematografica, que interage com troca de:
pagamento para a contemplagdo do espectador de um filme que esta em cartaz, ou esta a venda, e também
em relagdo a producdo do proprio filme, que conta com contrato de profissionais, compra de
equipamentos, investimentos e aquisi¢ao de lucro.
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Parte I1I:

Cinema e Linguagem: as transformacdes perceptivas e cognitivas

Para que esta revolucao da linguagem, esta elevagdo do cinema-linguagem na
direcdo do cinema-ser, se realizasse, foi importantissimo o contributo de
nomes como Griffith, Eisenstein e, mais tarde, Ozum Mizoguchi, Antonioni,
Resnais e Godard. (MARTIN, 2003, p. 25).

Capitulo I11: A linguagem Cinematografica: aspectos estéticos, perceptivos e

cognitivos

Afirma Walter Benjamin; para que a arte seja reconhecida como tal, é necessario
considera-la enquanto linguagem e dessa maneira procurar a conexdo dela com as

linguagens da natureza e da sociedade, entdo:

[...] é certo que a linguagem da arte s6 poderd ser compreendida nas suas
relacbes mais profundas com a teoria dos signos. Sem esta, qualquer filosofia
da linguagem permanece fragmentaria, porque a relacdo entre linguagem e
signo vem das origens e é fundamental. (BENJAMIN, 1994, p. 195).

A linguagem é como sabe, um fator essencial para entendermos os fundamentos
do cinema, e também das artes. Tanto Ferdinand Saussure quanto Roman Jakobson
partilham da mesma ideia a respeito da linguagem e da semiologia, pois para ambos a
linguagem € um sistema de signos que exprimem idéias, e a Semiologia é a ciéncia

que estuda a vida dos signos no seio da sociedade.

Como diz Jakobson: “a Semiologia é uma parte essencial da sociologia (a vida
social ndo é concebivel sem a existéncia de signos comunicativos) ”. (JAKOBSON,
1970, p. 15). Todavia, antes mesmo de relacionar a linguagem com o cinema, deverdo
ser esclarecidos alguns pontos importantes da linguagem, para apreendermos melhor a
sintese dos conceitos e aplica-los a nossa problematica. Portanto, inicialmente, é
preciso conhecer os componentes da linguagem, ou melhor, o tratamento deles na

Semiologia, j& que esta é a ciéncia geral dos signos.
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Em primeira instancia o signo® refere-se a uma entidade de dupla face, ou seja,
a do significante e a do significado. Para Saussure, signo designa o total —combinagéo
de conceito e imagem acustica- e assim significado e significante sdo substituidos pelos
termos conceito e imagem acustica, definidos pelo autor. De tal modo que o significante
¢ implicitamente considerado um artificio de seres humanos comunicando-se e
exprimindo algo; o significante determina o significado, isto €, reconhece os conceitos.
Ja o significado ndo é definido claramente por Saussure, mas é entendido como uma
imagem mental, um conceito e uma realidade psicoldgica ndo circunscrita diversamente,

algo relacionado a atividade mental de individuos no seio da sociedade.

Para Jakobson, o signo é o material de todas as artes®. Ele nos mostra que em
Santo Agostinho — século V- se falava do signo e de sua relacdo com a arte, isto €, o
filosofo medieval distinguia sutilmente o objeto (res) do signo (signum) afirmando
que junto aos signos, cuja funcdo essencial é significar alguma coisa, existem 0s
objetos que podem ser usados com a mesma fungdo dos signos. Destarte, 0 cinema
como obra de arte é também constituido de signos; sendo assim, o cinema pode
também ser definido como linguagem; poder-se-a entender a relagdo desse modo: “o
objeto (Optico e acustico) transformado em signo é na verdade o material especifico
do cinema.” %

Portanto, o material do cinema é um objeto real, mas este objeto permanece
indiferente diante da montagem?’, ou seja, diante da correlagdo signica dos objetos
que vemos na tela — todo fenémeno da vida externa transforma-se em signo na tela®-
assim cada tomada devera agir como signo, como esséncia signica dos elementos

cinematograficos.?® Portanto, é valido tomar a linguagem e o cinema como objeto de

%4 Dessa forma, Saussure define signo linguistico como aquilo que une ndo uma coisa e uma palavra, mas
sim um conceito e uma imagem acustica. Aqui imagem acUstica significa a impressao psiquica do som, a
representacdo que dele nos d& o testemunho de nossos sentidos, imagem sensorial.
% (JAKOBSON, 1970, p. 154).
2% (JAKOBSON, 1970, p. 154-155).
27 Christian Metz nos diz que a passagem de uma imagem a duas imagens, é passar da imagem a
linguagem, ou seja, a linguagem cinematografica.
%8 (JAKOBSON, 1970, p. 155).
2 para melhor compreendermos a semiologia da linguagem cinematografica, podemos especificar aqui
um aspecto fundamental da linguagem cinematografica, ou seja, Pars pro Toto: método essencial da
conversdo cinematografica dos objetos em signos.
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estudo, nos apoiando nas analises da linguagem cinematografica de Christian Metz,

pois como ele menciona em seus escritos:

O cinema é inconcebivel sem um pouco de montagem, a qual se insere por
sua vez num conjunto mais amplo de fendmenos de linguagem. A analogia
pura e a quase fusdo do significante com o significado ndo definem todo o
filme, mas tdo0-s6 uma de suas instancias, o material fotografico, que nédo é
sendo um ponto de partida. Um filme é composto por varias imagens que
adquirem suas significacdes umas em contato com as outras, através de um
jogo complexo de implicagGes reciprocas, simbolos, elipses. Aqui o
significante e o significado distanciam-se, mas, ha de fato uma ‘linguagem
cinematografica’. (METZ, 1980, p. 59).

O cinema tem como especificidade a presenca fundamental de uma linguagem
que transmite ao espectador uma relacdo entre o espetdculo, ou a sequéncia de
imagens e a representacao do real. De fato, o cinema é uma linguagem da arte, e ela
nunca aparecera por si so, mas estara vinculada em todos os sentidos a outros sistemas
de significacdes, que sdo culturais, sociais, perceptivos, estilisticos. E preciso frisar
essa relacdo com o espectador, o qual é fator essencial no desenvolvimento do cinema,
e consequentemente dos fatores que também fazem parte da linguagem

cinematogréafica, como estes sistemas de significagdes.

Para falar de uma linguagem do cinema, e ainda tentar relaciond-la com
possiveis transformacGes que a linguagem cinematografica trouxe para 0S
espectadores e principalmente para o ambito artistico, é necessario antes de tudo, ndo
apenas compreender a semiologia da linguagem cinematografica, mas também como e
por que a linguagem da Sétima Arte é essencial para poder se falar de cinema, como
diz Martin:

Tornado linguagem gracas a uma escrita propria, que se incarna em cada
realizador sob a forma de um estilo, o cinema transformou-se, por esse
motivo, num meio de comunicacao, de informacédo, de propaganda, o que ndo
constitui, evidentemente, uma contradicdo da sua qualidade de arte.
(MARTIN, 2003, p. 22).

Como a arte, 0 cinema possui as suas proprias caracteristicas e sua propria
linguagem, assim como as artes plasticas, a musica, o teatro, a danga. Diferentemente de
algumas vanguardas artisticas - para Walter Benjamin a arte de vanguarda é aquela
politizada que surge como rompimento em relacdo a realidade social de sua época. Mas

nesse caso, trata-se de correntes artisticas que ndo possuiam uma linguagem especifica
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na realizacdo de suas obras -, nenhuma arte € composta, antes de ser uma obra em sua
plenitude, sem um conjunto de regras, de principios, um esquema que ela respeita até se
materializar. Assim também é o cinema: para que se tenha o filme e ele seja uma obra
de arte cinematografica, antes ele participa de um processo criativo que lhe garante o
aspecto de obra de arte, e esse processo criativo € composto de regras, principios, que

sdo exatamente o que compde a linguagem cinematografica.

Fica igualmente claro que o estudo do filme interessa, com todo o direito, a
estética; o filme é uma ‘obra de arte’ e 0 sdo, sempre, quer seja por sua
qualidade e seu sucesso (os ‘bons filmes’), ou simplesmente por sua natureza:
o ‘mau’ filme sé pode ser declarado como tal porque se supde uma intencao
estética e criativa do autor, mesmo se estivesse pouco consciente de si propria
e mergulhada na fabricagio artesanal ou na ‘receita’ comercial; além do mais,
ele s6 pode aparecer como mau com relacdo a critérios estéticos mais ou
menos claramente presentes no espirito daquele que o julga mal. A esse
respeito, tudo o que se pode dizer das artes oficiais aplica-se também ao
cinema. [...] O que se que justamente indicar € que o filme, com relagdo a
estética — e de qualquer modo que seja concebida -, encontra-se na mesma
posicéo que o livro, a peca musical, o quadro. (METZ, 1980, p. 14 - 15).

Por isso a escolha de Metz neste trabalho, considerando que para o autor o
cinema € uma obra de arte e que possui sua prépria linguagem, nos leva a compreender
como ele considerou o cinema em todos 0s seus aspectos constitutivos, analisando
principalmente os efeitos que eles causariam nos espectadores, que o relaciona

perfeitamente com a proposta desta pesquisa.

Se para compreender uma premissa filosofica, € primeiramente necessario
conhecer a forma e a linguagem que o filésofo utiliza para tratar de seus conceitos, e
se para compreender um movimento estético nas artes plasticas, é também
primeiramente, necessario conhecer o sistema de principios que o artista utiliza em
suas obras, da mesma forma para compreender o cinema, ndo s6 enquanto obra de
arte, mas enquanto objeto de conhecimento, é necessario obviamente conhecer as
caracteristicas que o faz ser passivel de investigacdo. Dessa maneira, investigar o
cinema, em um contexto filoséfico, é crucial e de grande relevancia compreender o

que é o cinema.

O cinema pode ser estudado em seus diferentes aspectos por diversas disciplinas,

como, por exemplo, pela sociologia, psicologia, estética, historia, etc. Mas,
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precisamente, cada fonte de conhecimento possui suas regras, ou principios —,
cientificos ou ndo —, tanto aprioristicos, como empiricos, para tratar do cinema. Nesta
analise foi possivel trabalhar — e ainda sera trabalhado - o cinema em seu sentido
estético, pensando o cinema segundo paradigmas da filosofia da arte, argumentando a
respeito de como o cinema se tornou uma obra de arte, ou um bem cultural da inddstria,
ou um meio audiovisual de transmitir idéias, tudo o que foi discutido até este momento
diz respeito sim, a esfera artistica em que situa o cinema - Benjamin vé na técnica e nas
massas um modo de emancipacdo® da arte. Assim, o espectador de cinema possui a
percepcao de se conjugar a atividade critica e o prazer artistico -. Porém, para discutir a
linguagem cinematografica é necessario recorrer a outras maneiras de analisar o filme,
mas que ndo estdo de forma alguma desconectadas daquelas que sdo o alicerce deste
trabalho.

Como Walter Benjamin correlacionou linguagem, arte e filosofia e, como foi
dito, a arte s6 pode ser compreendida como certo tipo de linguagem, e j& que a
linguagem da arte, por sua vez, s6 pode ser entendida através da analise dos signos,
agora tentaremos fazer a mesma correlacdo, mas obviamente sem pretensao alguma de
qualquer tipo de comparacdo. Walter Benjamin nos coloca em uma posi¢édo onde se
tém a liberdade de trabalhar juntamente com a filosofia, a arte e a linguagem. Neste
caso, a linguagem cinematogréafica sera objeto de estudo da filosofia, pois no presente
trabalho busca-se compreender de que maneira o cinema transforma a sociedade,
levando em consideragdo — também — a linguagem cinematografica e qual o peso dela
para 0 campo estético e como a linguagem cinematogréfica é possivel fator para as

transformacdes perceptivas e cognitivas dos espectadores.

3.1 A respeito da linguagem cinematografica

%0 Neste caso, a posicdo otimista de Benjamin possuia um carater utépico a ponto de levar ao autor a
crenca de que todos os filmes levariam uma atitude emancipatdria aos espectadores, que ele também
acreditava que esses eram os proletarios. Mas € sabido, que sem todos os filmes eram produzidos dessa
maneira, e nem todos os proletarios, a massa como Benjamin gosta de denomina-los, entraram em contato
com o cinema, e quando os espectadores chegavam a contemplar os filmes, nem sempre conseguiam
captar a mensagem que lhes era transmitida.
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As obras de Metz permitiram avaliar os diferentes signos cinematograficos e a
relacdo exercida por eles na construcdo da representacdo da realidade, da linguagem
cinematogréfica e do poder que a imagem exerce sobre o publico. Metz analisa o
cinema através dos efeitos potenciais que ele exerce na sociedade; a imagem € o fio
condutor dessa representacdo e a fotografia apresenta certa potencialidade, mas quando
ela se pbe a narrar se torna cinema. Assim, Christian Metz se aproxima de Walter
Benjamin j& que, para o filosofo alem&o, o cinema e os elementos que o constituem
vieram para excitar a percep¢do e a cogni¢do dos homens, fazendo com que esses
elementos, como os planos, a sequéncia de imagens, a montagem, e 0 gigantesco
aparelho técnico “seja o objeto das inervagdes humanas — é essa a tarefa historica cuja
realizacdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido.” (BENJAMIN, 1987, p. 189).

Mas, afinal, o que é linguagem cinematografica?™*

O cinema, sem davida nenhuma, ndo é uma lingua, contrariamente ao que
muitos tedricos do cinema mudo afirmaram ou sugeriram (temas da ‘cine-
lingua’, do ‘esperanto visual’ etc.), mas pode ser considerado como uma
linguagem, na medida em que ordena elementos significativos no seio de
combinagdes reguladas, diferentes daquelas praticadas pelos nossos idiomas,
e que tampouco decalcam os conjuntos perceptivos oferecidos pela realidade
(esta ultima ndo conta estorias continuas). A manipulagéo filmica transforma
num discurso o que poderia ndo ter sido sendo o decalque visual da realidade.
Partindo de uma significacdo puramente analdgica e continua — a fotografia
animada, o cinematégrafo -, o cinema elaborou aos poucos, no decorrer de
seu amadurecimento diacrénico, alguns elementos de uma semiotica propria,
que ficam dispersos e fragmentarios no meio das camadas amorfas da simples
duplicacdo visual. (METZ, 1972, p. 126 - 127).

Para Christian Metz, o cinema pode ser considerado uma linguagem a partir do
momento em que ele escolhe e organiza elementos significativos para o filme e para o
espectador, mas ele que ndo tém nada em comum com a lingua, quando esta também

organiza fonemas, signos, simbolos e regras gramaticais para dar sentido as palavras

31 A respeito do inicio dos estudos sobre a linguagem no cinema: “Durante muito tempo, o cinema dos
primeiros 20 anos foi considerado de pouco interesse para a histéria do cinema, como apenas um conjunto
de desajeitadas tentativas de chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio, que se estabeleceria
depois. Nesse periodo, por estar misturado a outras formas de cultura, como o teatro, a lanterna magica, o
vaudeville e as atracOes de feira, o cinema se encontraria num estagio preliminar de linguagem. Os filmes
teriam aos poucos superados suas limitacdes iniciais e se transformado em arte ao encontrar 0s principios
especificos de sua linguagem, ligados ao manejo da montagem como elemento fundamental da narrativa.
Historiadores como Georges Sadoul, Lewis Jacobs e Jean Mitry, apesar da elevada erudicdo e do
detalhamento de suas andlises, privilegiaram esse ponto de vista evolutivo, entendendo os trabalhos dos
‘pioneiros’ do cinema como experimentacdes que os levariam aos ‘verdadeiros’ principios da linguagem
cinematografica.” (MASCARELLO, 2006, p. 22).
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componentes de um idioma. O filme, ou o0 cinema — e ha entre eles uma diferenca que
merece ser analisada a esta altura — possui linguagem quando € considerado como
discurso filmico ou/e possui elementos que segundo Metz sdo integralmente
significantes, como a forma e a substancia do contetdo e a forma e a substancia da

expresséo.

Diferentemente das teorias de Metz, expostas neste trabalho existiram teorias
sobre a linguagem cinematografica, e sobre a existéncia ou ndo dela, que divergem das
de Metz. Por exemplo, Noel Burch, um dos pesquisadores presentes em Brightonm,
chamava a atencdo que a linguagem do cinema é um produto histérico e néo
necessariamente natural. Jean Cocteau diz que “o filme € uma escrita em imagens”, e
Alexandre Arnoux considera que o “cinema ¢ uma linguagem de imagens com o seu
vocabuldrio proprio, a sua sintaxe, flexdes, elipses, convengdes e gramatica.” Destes
entre outros, Jean Epstein também possuia uma teoria a respeito do cinema, e via nele

uma lingua universal; ja Louis Delluc afirma que “um bom filme é um teorema”.

Em seu livro A Linguagem Cinematografica, Marcel Martin, além de examinar
diversas teorias sobre o cinema e sua linguagem, também discorrera sobre os elementos
que a compdem. Em uma das passagens de seus livros podemos notar quando Gabriel

Audisio acrescenta:

Diz-se também que o cinema é uma linguagem, o que é falar muito
imprudentemente. Quem confundir linguagem com meio de expressdo expde-
se a graves dissabores. A impressdo é um meio de expressdo: pode esperar
que a inventassem. Porque o homem teve sempre diversos meios de se
exprimir, nem me prece que tenham sido inventadas ontem, nem que se possa
jamais inventar outras. A linguagem nasceu com o homem. (MARTIN, 2003,

p. 23).
Ainda € possivel citar outros autores que foram importantes para a formacéo de
uma teoria da linguagem cinematografica, assim como Roland Barthes que dizia que o
cinema € uma linguagem, como um conjunto de mensagens formuladas com base em
um determinado material de expressdo. Pier Pablo Pasolini via no cinema uma unidade
minima que constava na linguagem cinematogréafica, para ele, essa unidade consistia,
nos diversos objetos significantes do mundo real presentes no plano. Mas também
autores como Emilio Garroni, Peter Wollen e Bettetini mantinham posic¢Ges contrarias a

alguns argumentos de Metz em relagdo a linguagem cinematogréfica. Ainda, Daniel
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Dayan, no livro Teoria Contemporanea do Cinema, menciona os criticos estruturalistas

que também discutiam a linguagem no cinema:

A semiologia lida com o cinema de duas maneiras. Por um lado, estuda o
nivel da ficcdo, ou seja, a organizacdo do conteudo do filme. Por outro,
estuda o problema da linguagem do filme, o nivel da enunciacdo. Criticos
estruturalistas como Barthes e os Cahiers du Cinéma, mostraram que o nivel
da ficcdo é organizado em uma linguagem multipla, uma organizacéo mitica
através da qual a ideologia é produzida e expressa. lgualmente importante,
entretanto, e muito menos estudada, é a enunciagdo filmica, o sistema que
media 0 acesso do espectador ao filme — o sistema que ‘fala’ a ficgdo. Ele ndo
transmite meramente, com neutralidade, a ideologia do nivel ficcional. Como
veremos é construido de modo que mascare a origem e a natureza ideolégicas
dos enunciados cinematograficos. (RAMOS, 2005, p. 321).

Mas primeiramente, seguindo o mesmo caminho de Metz, é necessario
distinguir, no campo da anélise da linguagem cinematogréfica, as diferencas entre o
filme e o cinema, mais precisamente, nas palavras de Metz, distinguir o fato filmico do
fato cinematografico, pois, dessa maneira, sera possivel compreender qual linguagem e
qual estudo semiolégico se aplica a cada uma das classificacdes referentes ao filme e ao

cinema.

Segundo Metz, a distingdo entre o cinema e o filme, que foi formulada por
Gilbert Cohen-Séat em 1946 e continua atual, se estabeleceu a partir do ponto em que
ndo se delimitavam mais os campos de analises pelos tedricos, que se dividiam entre
historiadores, estetas, cineastas, e criticos, e que foram de grande relevancia quando se
trata de analise descritiva dos filmes ou do cinema. Para Cohen-Séat era necessario
demarcar um principio claro que pudesse ser considerado um guia para os estudos do
cinema ou do filme; e que depois de uma série de analises, esse principio veio a ser

distingdo entre o fato filmico e o fato cinematogréafico.

Assim, segundo Cohen-Séat o fato filmico é considerado como uma pequena
parte do cinema, e € considerado filme enquanto é discurso significante, ou também
enquanto objeto de linguagem, portanto objeto de analise semioldgica. Ja o fato
cinematografico possui aspectos mais abrangentes e pode ser analisado enquanto
portador de diferentes agcdes, como, por exemplo, as que estdo presentes antes do filme,

as que estdo presentes depois do filme, e ainda as que se apresentam durante o filme.
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Mas igualmente, o fato cinematografico pode ser analisado de diferentes maneiras e a

luz de aspectos cientificos, como um objeto estético, por exemplo:

Essa distingdo entre fato cinematografico e fato filmico tem o grande mérito
de propor como filme um objeto mais limitado, menos incontrolavel,
consistindo, principalmente, em contraste com o resto, de um discurso
significante localizavel -, face ao cinema que, assim definido, constitui um
‘complexo’ mais vasto dentro do qual, entretanto, trés aspectos predominam
mais fortemente: aspecto tecnolégico, aspecto econdmico, aspecto
socioldgico. (METZ, 1980, p. 11).

A semiologia enquanto ciéncia que estuda os signos pressupde um estudo dos
codigos de uma sociedade, e principalmente, a influéncia destes cddigos nela, assim a
semiologia do filme pretende analisar os codigos cinematograficos presentes na
linguagem cinematografica e sua influéncia no seio da vida social dos espectadores.
Para a realizacdo de uma analise semioldgica desses codigos seré necessario tratar esses
codigos enquanto discurso imagético, pois é este discurso que constréi a linguagem
cinematogréafica que tece o filme, ou seja, o discurso cinematogréafico, e assim a imagem
torna-se imprescindivel para a construcdo da linguagem no cinema, como observa
Martin:

A imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematografica. Ela é
a matéria-prima filmica e, simultaneamente, uma realidade particularmente
complexa. O seu gene é, com efeito, marcada por uma ambivaléncia
profunda; é o produto da atividade automatica de um aparelho técnico capaz
de reproduzir exata e objetivamente a realidade que lhe é apresentada, mas ao
mesmo tempo esta atividade é dirigida no sentido preciso desejado pelo
realizador. A imagem assim obtida é um dado cuja existéncia se coloca
simultaneamente em varios niveis da realidade, em virtude de certo nimero
de caracteres fundamentais. (MARTIN, 2003, p. 27).

Metz diz: “definiremos linguagem cinematografica: conjunto de todos os
codigos cinematogréaficos e gerais, razdo por que se negligenciam provisoriamente as
diferencas que os separam, e se trata seu tronco comum por ficcdo, com um sistema real
unitario.” (METZ, 1980, p. 81). Assim, de acordo com Metz, a linguagem
cinematogréfica € composta de cddigos cinematograficos gerais — instancias
sistematicas comuns a todos os filmes — e de cddigos cinematograficos particulares —

tracos de significacdo de determinadas classes de filmes -.
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De forma mais especifica, falando diretamente da semiologia saussuriana, 0
cinema ao contrério das propriedades da lingua, € uma linguagem, mas é uma
linguagem da arte, com propriedades imagéticas. Portanto, no cinema o significante é
uma imagem e o significado € o que representa essa imagem, e essa imagem — no
cinema — equivale a uma ou mais frases (planos), e a sequéncia de frases € um segmento
complexo de discurso — discurso imagético. — Se € possivel realizar um estudo
linglistico do cinema, se faz isto mediante um estudo do discurso imagético, ou seja,
dos planos (imagens) e da cadeia filmica (discurso), realizando assim uma analise
sintagmatica do cinema. Mas é preciso ficar claro que, analisando semiologicamente o
fato filmico, estamos diante de uma analise dos planos e das sequéncias, - imagens e
combinacdo de imagens - 0 que nos leva também a uma analise paradigmatica do filme,

de acordo com Christian Metz.

Assim sendo, uma andlise semioldgica do filme, ou do fato filmico, se realiza
mediante planos e seqiiéncias, o que possibilita-nos construir uma sintagmatica do
filme, um estudo dos planos, e uma paradigmatica do filme, a qual consiste no estudo

das combinac@es de planos (montagem), e entende-se que:

No periodo de transi¢do, os cineastas experimentavam maneiras de conectar
planos que pudessem tornar clara para o espectador a acdo narrativa. A
constituicdo de um sistema de convencdes que deixasse claras essas questdes
S0 se completaria em 1917, mas desenvolveu-se no periodo de transi¢do,
envolvendo trés maneiras basicas de conexdo entre planos: montagem
alternada, montagem analitica e montagem em contiguidade. (BORDWELL
E THOMPSON, 1994, p. 41-46).

Qual é o papel da andlise linglistica do fato filmico nos estudos estéticos a
respeito do cinema? E como a construcdo linguistica do filme produz efeitos nos
espectadores, ja que estamos tratando de uma semiologia do filme? Em se tratando de
escolha de imagens (decupagem), combinacdes de imagens (montagem), a analise
semioldgica do filme nos leva a compreender todos os aspectos da criacdo do fato
filmico, que desembocam no fato cinematografico, onde se da nossa anélise estética.

Nos escritos dos tedricos, a palavra montagem tomada em sentido lato integra
freqlientemente a decupagem, mas o contrario nunca se da. No cinema, o
momento da combinacdo (montagem) é de certo modo mais essencial —
‘linguisticamente’ pelo menos — do que 0 momento da escolha das imagens
(decupagem), sem ddvida porque essa escolha, por demais abertas, ndo é uma
escolha, mas sim um ato decisorio, uma espécie de criago. E por isso que, no
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plano artistico, o conteudo de cada ‘motivo’ é de grande importancia
(embora, a combinacdo também seja uma arte). Ao nivel do ‘motivo’, ha arte
(se houver alguma coisa). Ao nivel da seqiiéncia ou do ‘plano’ composto, a
arte continua ¢ a ‘linguagem cinematografica’ comeca. (METZ, 1972, p. 86).

Fica claro que o estudo linguistico do fato filmico, ou seja, o estudo da
linguagem cinematografica por meio de uma semiologia do filme leva a anélise a um
ponto em que esta ndo basta mais para a compreensdo do cinema, ou do filme como um
todo singular, torna-se necessario aplicar a semiologia do filme aos estudos estéticos do
cinema no seio da sociedade, onde espectadores se deleitam ao ver na tela toda uma
montagem de significados e significantes, implicitamente presentes nas imagens em
movimento, podendo abrir assim uma possibilidade de compreensédo, artisticamente

falando, do cinema e suas consequéncias enquanto arte na sociedade.

Do fato filmico chega-se ao fato cinematogréafico, que, como uma extensao da
analise semioldgica acarreta uma possivel compreensao estética; diz Metz que: “[...] O
estudo do cinema enquanto arte — o estudo da expressividade cinematografica — pode,

portanto, ser conduzido conforme métodos inspirados na lingiiistica.” (METZ, 1972, p.
117).

A semiologia do filme, assim como a estética do cinema, como € possivel
observar, mantém uma relacdo estreita e complementar. Uma auxilia a outra no
processo de andlise. Pois, no fato cinematogréafico encontra-se o fato filmico, em que se
realiza a analise semioldgica, e desta analise linguistica chega-se ao exame estético do
cinema — assim como ocorre na analise literaria -; primeiramente o aspecto linguistico e
constituinte da obra e, apds, a observacdo da obra como um todo referente ao seu

aspecto estético.

Partindo da declaracdo de Metz, e sua comparacdo do cinema com a literatura
em relacdo a andlise semioldgica e estética, o estudo da linguagem do cinema e de seus
aspectos relevantes para uma critica da sociedade nos leva a compreender caracteristicas
precisas do cinema que podem ser identificadas ja no espetaculo filmado, ou seja,
podem ser identificados por meio da percepgdo que se tem dos filmes, sendo portanto

um exame estético. Estas caracteristicas, como foram mencionadas na citacdo, sdo de
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sentido conotativo e denotativo®”, presentes também na literatura, mas elementos
diferentes no cinema. Mas o0 que é o sentido conotativo e o sentido denotativo do

cinema?

De forma mais resumida, pode-se dizer que no cinema a conotagdo com seus
significados e significantes se da através de efeitos filmicos, mas estes ndo devem ser
produzidos de maneira desinteressada: é necessario que os efeitos filmicos estejam a
disponibilidade no enredo do filme. Ja o sentido denotativo € constituido pelo enredo, e
tudo o que pode fazer parte do mesmo, como, por exemplo, 0S personagens,
acontecimentos, elementos narrativos, fazendo parte assim de uma rela¢do intima com o
sentido conotativo. Ou seja, “[...] ndo € sendo outro modo de dizer que o significado da
conotacdo sO consegue se estabelecer se o significante correspondente se vale ao mesmo
tempo do significante e do significado da denotacdo.” (METZ, 1972, p. 117). O que de
antemdo se sabe é que um filme ndo pode ser entendido e ndo tera um aspecto artistico,
se ndo for bem organizado, isto ¢, se ndo for bem “montado”, e é a montagem entdo —
com seus aspectos conotativos e denotativos - que confere ao cinema o seu carater

estético.

Para dar continuidade do estudo do fato cinematografico, precisamos
compreender o que significa a montagem para o cinema, ja que sabemos qual a
importancia dela na construcdo do filme. Roman Jakobson, quando fala a respeito do
cinema silencioso e do cinema sonoro, afirma que: “[...] O aspecto visual do filme ¢é
hoje minuciosamente elaborado” (JAKOBSON, 1970, p. 160). Todo filme, como
vimos, € constituido de varios processos que resultam em um espetaculo filmado, com o
qual os espectadores podem se deleitar. Mas o deleite, ou a percepcdo que 0S
espectadores tém do filme se d& também e principalmente por meio da montagem, isto
é, a combinacdo precisa dos efeitos artisticos com o enredo.

%2 Para denotacéo e conotacdo, Metz afirma que; “Quanto a conotacdo, cujo papel é importante em todas
as linguagens estéticas, ela tem como significado ente ou aquele ‘estilo’ literario ou cinematografico, [...]
e como significante o conjunto do material semiolégico denotado, significante bem como significado: nos
filmes ‘negros” americanos em que dos paralelepipedos brilhantes de um cais emana uma impresséo de
angustia ou de dureza (=significado de conotacéo), & ao mesmo tempo o espetaculo representado (os cais
desertos e escuros, entulhados de caixotes e de gruas = significado da denotacdo) e uma técnica de
filmagem que realca totalmente as qualidades da iluminago para chegar a determinada imagem destes
cais (=significante da denotacdo) que convergem para constituir ambos o significante da conotagdo.”
(METZ, 1972, p. 117).
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O cinema, sendo um fato cinematografico, carrega em si aspectos que podem ser
estudados por diferentes vertentes cientificas, estéticas, pois, como um fato, traz e leva
aos espectadores, cineastas, teoricos, informacGes relevantes para o entendimento das
discuss@es tanto do cinema enquanto arte, quanto do que o cinema € capaz de exigir dos
que fazem parte dele, isto €, dos seus criadores e espectadores. Um dos aspectos
importantes referentes ao fato cinematogréafico, que é de grande relevancia para
entendermos a importancia da anélise da montagem cinematografica, é a representacao
da realidade vivenciada pelo espectador, que leva em conta 0 movimento das imagens, a

participacéo e a identificagdo do espectador com o cinema®®. Consequentemente:

Se o cinema escapa, pelo menos em grande parte, ao profundo divorcio
contemporéneo entre a arte viva e o publico, se o cineasta ainda pode se dar
ao luxo de falar a outros que ndo seus amigos (ou 0s que poderiam sé-1o), sdo
porque existe no dominio filmico o segredo de uma presenca e de uma
proximidade que aglomera o grande publico e consegue lotar mais ou menos
as salas. Reencontramos aqui a impressao de realidade, fenémeno de muitas
consequéncias estéticas, mas cujos fundamentos sdo, sobretudo, psicoldgicos.
Este sentimento tdo direto de credibilidade vale tanto para os filmes insolitos
ou maravilhosos como para os filmes ‘realistas’. Uma obra fantastica s é

fantéstica se convencer. (METZ, 1972, p. 17 - 18).

Portanto, € a montagem, que combina as imagens e da 0 movimento preciso para
elas, que oferece ao cinema esse carater de representacdo da realidade e leva 0s
espectadores ao deleite estético; mas, como vimos, ela também da ao cinema um carater
participativo, e ao espectador, por exemplo, uma sensacao de identificagdo com o filme.
Além de Metz, Benjamin, Eisenstein e Griffith, também se pode pensar em Brecht

guando se trata da montagem. Observa-se que:

O conceito de montagem para Brecht & um procedimento pelo qual o
espectador é colocado numa posigdo critica: ‘0 espectador deve ser incluido;
sua atitude, modificada’. Montagem para Brecht é, portanto, um principio de
distanciamento, é a producdo de contradi¢des em cada momento do trabalho,

%3 O carater de representagio da realidade nos filmes: “A transposicdo do filme para a realidade depois da
sua projecdo é um fendbmeno frequente, que resulta da identificacdo com a histéria ou as personagens.
Né&o separar o filme da realidade é resultado deste estado ora consciente ora inconsciente que também
participa para a magia do cinema. No seu estado consciente, o espectador vé as imagens e percepciona a
linguagem do filme ao passo que no seu estado inconsciente, o espectador vive um universo ilégico, onde
assume os seus desejos e frustragfes. A tendéncia é para o espectador adotar as personagens e situagdes
que Ihe séo apresentadas. Por semelhanca a vida real, o cinema mostra-nos muitas vezes algo que nos é
préximo e que por derivacdo identificamos como nosso. As emogdes misturam-se e a dado momento o
espectador passa a protagonista, transpondo para a sua vida cotidiana a historia que o realizador lhe
oferece.” (CORDEIRO, 2001, p. 12).
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desde o gesto individual do ator até a organizacdo geral das cenas.
(ESPERANCA, 1993, p. 110).

Mas diferentemente de outras técnicas artisticas que também dao essa impressao
de realidade — a fotografia, o teatro, a pintura, etc. — 0 cinema possui este carater ativo
que transforma a percepcdo do espectador diante de uma obra de arte, e é a
representacdo da realidade no movimento proeminente do cinema que garante essa
participacdo afetiva, intelectiva e perceptiva do espectador, ou seja, € a montagem que é
a responsavel pela impresséo de realidade no cinema. Para Béla Balazs:

E assim o que cinema desenvolve em nossa vida de sentimentos, de desejos,
de receios, de amizade, de amor, de toda a gama de fen6menos de projecéo-
identificacdo, desde o estado de alma inefavel as fetichizacbes magicas. Basta
considerarmos o amor, projecdo — identificacdo suprema; identificamo-nos
com o ser amado, com as suas alegrias e tristezas, sentindo os seus préprios
sentimentos; nele nos projetamos. Isto é, identificamo-lo conosco, amando-o
com todo o amor que a nos proprios dedicamos. As suas fotografias, as suas
bugigangas, os seus lencos, a sua casa, tudo esta penetrado pela sua presenca.
Os objetos inanimados estdo impregnados da sua alma e obriga-nos a ama-
los. A participagdo afetiva estende-se, assim, dos seres as coisas,
reconstituindo as fetichizagBes, as veneracBes os cultos. Uma ambivaléncia
dialética liga os fendbmenos do coracdo e as fetichizagbes. O amor é um
exemplo cotidiano disso. A experiéncia de assistir o filme é significada pela
mente como se fosse o proprio ato de estar atuando psicomotoramente. No
cinema a camera carrega 0 espectador para dentro mesmo do filme. Vemos
tudo como se fosse do interior e estamos rodeados pelos personagens. Estes
ndo precisam contar o que sentem, uma vez que nds vemos o que eles veem e
da forma em que veem. (apud XAVIER, 1983, p. 85).

Mas também é necessario frisar, que ndo s6 0 cinema proporciona aos
espectadores essas sensagdes. Assim como outras formas de arte podem também
desenvolver diversos tipos de sensacfes e emocdes, aos seus espectadores. Deve ficar
claro aqui, que esta citacdo foi mencionada para melhor explicar a relagdo do espectador

com a camera.

Pode-se dizer que “[...] no cinema, a impressdo de realidade ¢ também a
realidade da impresséo, a presenga real do movimento.” (METZ, 1972, p. 22). Assim, a
representacdo da realidade e sua impressdo no cinema sdo garantidas pelo movimento
das imagens, mas ndo apenas “as imagens em movimento”, mas todo um processo
criativo de montagem que injeta as formas da realidade no movimento das imagens e

leva ao imaginario do espectador uma sensacdo nunca antes sentida.

61



[...] esse material tdo semelhante ainda ndo era o suficiente; faltava-lhe o
tempo, faltava-lhe uma transposicdo aceitavel do volume, faltava-lhe a
sensacdo do movimento, comumente sentida como sindnimo da vida. O
cinema trouxe tudo isso de uma vez s6, e — suplemento inesperado — ndo é
apenas uma reproducdo qualquer, plausivel, do movimento que vimos
aparecer, mas 0 proprio movimento com toda a sua realidade. Enfim,
suprema inversdo, sdo imagens, aquelas mesmas da fotografia, que foram
animadas por um movimento tdo real, que lhes conferiu um poder de
convicgdo inédito, mas do qual s6 o imaginario se beneficiou, ja que, apesar
de tudo, tratava-se de imagens. (METZ, 1972, p. 28).

Dessa maneira, 0 cinema sé € 0 que €, e s6 possui essas caracteristicas estéticas
que Ihe valeram a denominacdo de Sétima Arte, porque como todas as outras técnicas
artisticas, ele é responsavel por um deleite peculiar, uma frui¢do garantida e diferente de
todos 0s outros géneros de arte que existiam até o seu surgimento. E por essa técnica, a
da montagem®*, que o cinema é fato relevante e responsavel pela transformacdo

perceptiva, afetiva e intelectiva dos espectadores.

E importante ressaltar, que a investigacdo da linguagem cinematografica
escolhida neste trabalho tem como objetivo mostrar, como o advento do cinema e a
determinacdo de sua linguagem trouxeram aos filmes, e obviamente aos espectadores,
transformacdes ndo apenas estéticas, pois isto é claro, mas necessariamente perceptivas

e cognitivas.

Neste sentido, percebe-se, que todos os dispositivos dpticos antecedentes ao
cinematdgrafo dos irmdos Lumiere, como por exemplo, o cinetoscépio de Thomas
Edison, nasceram do amor ao espetdculo e da vontade de adquirir conhecimento.
Robertson, Reynaud, Plateau, Muybridge e Marey foram os precursores da aventura
cinematogréafica. Gracas a esses inventores brilhantes, atravessamos o século XIX, e
terminarmos com a exibicdo de La sortie des usines Lumiere dos Irmdos Lumiere, em
1895, no Salon Indien du Grand Café, em Paris; que marca o inicio do processo de
mudanca da percepcdo dos espectadores e que sé tendeu a evoluir a partir deste

momento.

3 Afirma Metz que “[...] a nocdo de montagem, além de todos os sentidos particulares que Ihe sdo as
vezes atribuidos (colar planos apds planos, montagem acelerada, principio meramente ritmico, etc.) é em
verdade o essencial da criagdo filmica: o ‘plano’ isolado ndo é sendo um pedacinho do cinema; ndo é
sendo a matéria-prima, fotografia do mundo real. SO se passa da fotografia ao cinema, do decalque a arte,
pela montagem. Como tdo ampla definicéo, ela se confunde simplesmente com a propria composicéo da
obra.” (METZ, 1972, p. 46 - 47).
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Quando falarmos do desenvolvimento da linguagem cinematografica nas maos
de cineastas como D.W. Griffith e Eisenstein, isso ficara ainda mais claro, e
perceberemos como o0 estudo da linguagem cinematografica € importante para
compreendermos o que Walter Benjamin e Adorno disseram em seus escritos sobre

cinema.

3.2 A narrativa classica de D. W. Griffith®®

Como ator, Griffith colecionou tentativas frustradas nessa carreira, mas também
foi por essas tentativas que Griffith tornou-se um grande e importante cineasta para a
historia da evolucdo do cinema, principalmente para o desenvolvimento dos elementos
que inventavam o cinema. Por isso, neste trabalho, é importante ressaltar os feitos deste
cineasta que além de ter criado uma das primeiras obras primas do cinema, foi um dos

responsaveis pela invencéo da linguagem cinematografica, tema chave deste capitulo.

Quando David W. Griffith e Thomas H. Ince comegaram a trabalhar com
Westerns, o género j& sofria criticas por apenas repetir tudo o que j& havia
sido feito. Na verdade, tanto tem sido escrito sobre a contribui¢do inovadora
de Griffith como génio do cinema norte-americano, que chega a passar
despercebido o importante papel por ele desempenhado no desenvolvimento
inicial do Western. Entre 1908 e 1913, ele realizou alguns dos melhores
Westerns de um rolo jamais filmados, periodo em que experimentou novas
formas de expressio e gramatica filmica, especialmente com as
possibilidades de aumentar a tensdo por meio de recursos de montagem. Por
exemplo, o close-up, ja introduzido por outros realizadores, é aperfeicoado
por Griffith, que também criou e desenvolveu outros aspectos da narra¢do
cinematografica. Uma de suas principais contribuices é o emprego da
montagem paralela, desenvolvida para dar o méximo de tensdo aos
melodramas e para aumentar a carga dramética das sequéncias de salvamento
na Gltima hora. Embora esse recurso seja elementar nos filmes atuais, sua
introducdo foi um lance ousado na época, se considerarmos que nele estd
envolvida a manipulagdo do tempo e do espago para uma plateia ainda pouco
alfabetizada na linguagem do cinema. (MASCARELLO, 2006, p. 164-165).

A partir de 1915, quando a linguagem cinematogréafica se consolidava, duas
vertentes ganham predominancia; um é a narrativa griffithniana e outra sdo as multiplas
experiéncias que pode hoje ser definida como cinema formativo, como é o caso do

cinema de Eisenstein. O desenvolvimento da linguagem cinematografica passou por

% «“A tarefa que me proponho é, acima de tudo, fazer com que os homens vejam.” (apud KNIGHT, 1970,
p. 26).
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dois momentos importantes, ou seja, 0s dez anos que se seguem a 1915 e o po6s-guerra

com os desdobramentos que chegam até o inicio de 1960.

Com o plano americano, a montagem alternada, os grandes primeiros planos, e o
surgimento da inegdvel paixdo pelos atores e atrizes, estrelas dos filmes norte-
americanos, Griffith torna-se 0 nome que repetidas vezes é aclamado nos EUA como o
realizador de um dos maiores feitos na histdria do cinema, até entdo, principalmente
quando ele se relaciona com a industria cinematografica, mas disso falaremos mais a
frente. O importante neste capitulo € lidar com a linguagem cinematografica que este

cineasta fez nascer:

E inegavel que os anos que antecederam a guerra de 1914 constituiram um
momento chave de conquista de boa parte dos procedimentos. Nao é por
acaso que Griffith é o cineasta que permeia todo este capitulo. Foi ele sem
divida o primeiro grande sistematizador, o modelo a ser seguido pelos
cineastas. O uso psicologico do primeiro plano, os seus grandes finais
marcados pela convergéncia de tensdes e pela aceleracdo, a combinagdo
coerente dos varios recursos até entdo presentes de maneira dispersa em
diferentes filmes, estes sdo méritos que Griffith concentra em torno de si.
(XAVIER, 1984, p. 36).

A montagem paralela de Griffith pode ser comparada com a montagem dialética
ou intelectual de Eisenstein, que sera vista mais a frente, porém a montagem de Griffith
é entendida quando uma ou mais sequéncias sdo aproximadas ao mesmo tempo,
intercalando as cenas pertencentes a cada uma, alternadamente, a fim de fazer surgir

uma significacdo de seu confronto.

Ele teve um papel Gnico ao utilizar a montagem paralela ndo apenas para
misturar diferentes linhas de ac¢do, de modo a criar suspense € emogao, mas
também para construir contrastes draméticos, delinear o desenvolvimento
psicoldgico de personagens e criar julgamentos morais. O uso desse tipo de
montagem revela-se como clara intervencdo do narrador que, pelos
contrastes, aponta motivacGes, injusticas e paralelismos. Como explica
Gunning, na montagem paralela de Griffith, percebemos ‘a méo do narrador,
a medida que ele nos leva de um lugar para outro tecendo uma nova
continuidade narrativa’ (1990b, p. 340). Griffith ja usava a montagem
paralela desde 1908, para intercalar duas linhas de agdo distanciadas, como a
das vitimas e a do seu salvador. O cineasta também usou a montagem
paralela para mostrar contrastes, alternando entre ricos e pobres, bons e maus,
exploradores e oprimidos. (COSTA, 2005, p. 45-46).

Griffith foi além das fronteiras entre o cinema e o teatro, mesmo que
instintivamente e quase que por acaso percebeu que o movimento da cAmera poderia

mudar o impacto visual de uma cena ou até mesmo da atuacgdo dos atores. O cineasta
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colocou a camera em angulos direfentes em relacéo a acdo e dessa forma, era possivel
ver um maior dinamismo na fotografia convencional de frente, e ainda usou e abusou
das sombras e de pontos brilhantes®; assim, percebeu que isso poderia intensificar os
estados emocionais e 0 drama na cena, o que transformaria o impacto visual para 0s
espectadores.

Deste modo, Griffith “efetuando o corte dos proprios filmes, descobriu que o
espaco de tempo em que uma imagem permanecia na tela poderia criar tensoes
psicologicas muito reais: quanto mais curta a cena, maior a excitacdo.” (KNIGHT,
1970, p. 21-22).

Griffith movimenta os atores aproximando-os e afastando-os da caméra,
mostrando as diferencas entre os palcos do teatro e a tela bidimensional, pois esses
movimentos quando filmados mostraram-se eficazes na medida que a cdmera partia em

direcdo aos atores, o que € utilizado até hoje e conhecido como plano americano:

E instrutivo notar que o plano aproximado aparece na obra de Griffith
justamente nos filmes draméticos e intimistas, pois a caracterizacdo de
estados psicoldgicos semelhantes aqueles que se poderiam ler nos romances
exigia que se pudessem observar os protagonistas de perto, isolar uma face
transformada de dor, tornar visivel uma mao que se contorce num gesto
nervoso (MACHADO, 2002, p. 110).

Benjamin diz: “para o cinema é menos importante o ator representar diante do
publico outro personagem, que ele representar a si mesmo diante do aparelho.”
(BENJAMIN, 1987, p. 179). O cineasta estadunidense partindo dessa nova tecnica
percebeu que atuacdo que via nos gestos e nos rostos dos atores eram por demais
exagerada, entdo contribuiu mais uma vez para 0 cinema e ensaiou 0s seus atores em um
estilo de interpretacdo mais calmo e mais intimo.

Assim como a atuacdo dos atores e 0 movimento da camera, Griffith também
percebeu que os objetos podiam fazer diferenga na concepcao da cena. Desse modo,

Griffith descobriu o “close-up”, ou, 0 primeiro plano.

Utilizando close-ups extremamente ampliados, filmando planos de objetos,

como uma uma carta ou um revolver, esses mesmos objetos tomavam conta de toda a

% O cineasta denominava essa técnica denominada: “iluminag¢do de Rembrandt”.
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tela, dando-lhes a importancia que o diretor desejava no desenvolvimento do filme.
Griffith encontrou no close-up uma funcéo que Ihe daria o poder de tornar o inanimado
em algo dindmico que seria de total relevancia para a cena, o filme, assim como os

atores.

O “close-up’, porém, faz mais do que simplesmente destacar o importante na
cena: elimina tudo mais. For¢a a plateia a ver o que o diretor quer que ela
veja — e apenas isto. Concentra a atencdo sobre o detalhe significativo, seja
ele um objeto, um ator, seja uma parte de um ator. Griffith descobriu que o
‘close-up’ da méo, do braco, dos olhos ou dos labios podia ser amiide muito
mais expressivo na tela do que o ator mais capaz de projetar a emo¢do em
termos teatrais. (KNIGHT, 1970, p. 22-23).

Griffith, ao deslocar a cAmera da posicdo de um espectador que observa o filme
do centro da plateia, o introduzindo a cena, multiplicando seu ponto de vista,
manipulando sua maneira de observar, transformando assim sua percepc¢do. Antes dele,
os filmes eram vistos sempre de uma perspectiva de quem assiste a uma peca teatral.
Desse modo, renovou a linguagem cinematografica criando recurso onde 0s
espectadores pudessem presenciar efeitos que lhes oferecesse um fluxo diferente de
consciéncia em relacdo ao filme. O cineasta explorou tudo o que ele conhecia da camera
e inventou outras formas de uso como: “a iris, as mascaras, a vinheta, a tela dividida e a
projecdo de trés cenas simultancamente diferentes”.®’ Griffith utilizou todo o seu
conhecimento sobre montagem, plano americano, close-ups, a fim de levar para a tela
uma experiéncia nova e assim ganhar renome com o polémico O Nascimento de uma
Nacéo:

Em 1915, Griffith lancou o mais longo e espetacular filme que os norte-
americanos ja tinham visto The birth of a nation, que tratava de um tema
genuinamente nacional, a Guerra Civil. Foi lancado com grande estardalhaco
publicitario nos maiores palacios de cinema da época. Esse filme comegou a

estabelecer o longa-metragem como norma e ndo mais como exceg&o.
(COSTA, 2005, p. 49).

O estilo de montagem criado por Griffith que representa a escola cléssica
hollywoodiana acentua o valor narrativo da montagem - apesar da linguagem
cinematogréafica ndo ser essencialmente narragéo, ela surpreende e inova quando deixa o

espectador livre para interpretar os fatos. Num filme silencioso, a montagem do diretor

¥ (KNIGHT, 1970, p. 24).
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substitui a palavra pelo encadeamento das cenas -. Essa € uma caracteristica presente no
cinema classico narrativo onde as situacOes retratadas ndo desprezam nenhuma
circunstancia mesmo que trivial como informacio aos espectadores. E preciso ainda
ressaltar que o cinema esta diretamente relacionado ao conceito de narrativa. Para

Walter Benjamin:

O saber, que vinha de longe - do longe espacial das terras estranhas, ou do
longe temporal contido na tradi¢do -, dispunha de uma autoridade que era
valida mesmo que ndo fosse controlavel pela experiéncia. Mas a informacao,
ela precisa ser compreensivel ‘em si e para si’. Muitas vezes ndo € mais exata
que os relatos antigos. Porém, enquanto esses relatos recorriam
frequentemente ao miraculoso, é indispensavel que a informagdo seja
plausivel. Nisso ela é incompativel com o espirito da narrativa. Se a arte da
narrativa € hoje rara, a difusdo da informacéo é decisivamente responsavel
por esse declinio. Cada manhd, recebemos noticias de todo o mundo. E, no
entanto, somos pobres em histérias surpreendentes. A razdo é que os fatos ja
nos chegam acompanhados de explicagcGes. Em outras palavras: quase nada
do que acontece estd a servigo da narrativa, e quase tudo esta a servico da
informacdo. Metade da arte narrativa estd em evitar explicacdes. (...) Ele (o
leitor) é livre para interpretar a histdria como quiser, e com isso o0 episddio
narrado atinge uma amplitude que ndo existe na informacdo. (BENJAMIN,
1987, p. 202)

Fica mais claro entender a partir desta base de pensamento os desejos de
fidelidade a representacdo da realidade que definem a narrativa classica. Este € um
conceito essencial ao modelo de montagem deste estilo de narrativa. Os fatores
emocionais nos filmes de Griffith eram preservados e elevados a alta poténcia. Esses
fatores quando ordenados fundaram o principio da estrutura e da construcdo narrativa
que era a montagem, no cinema norte-americano. E inegavel que os desenvolvimentos
técnicos repercutem na linguagem cinematogréfica, como a introdugdo do som em
1927, por exemplo, que fez retroceder tendéncias que estavam no auge e redirecionou o
cinema para um formato que até os dias de hoje permanece hegemdnico, conhecido

como narrativa classica.

3.3 A montagem intelectual de Eisenstein

N&o s6 no cinema a montagem de planos ou de outros elementos foi um grande

interesse dos cineastas, principalmente dos soviéticos, como veremos mais a frente, e
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ndo apenas como um aspecto artistico do cinema, mas também em sentido manipulador

e também em sentido pedagdgico, entre outros.

Em sentido manipulador, eis, buscando em Eisenstein, o resultado da montagem:
“[...] o fluir do mundo retratado através de um “ponto de vista ideoldgico”, inteiramente
pensado, significante de fio a pavio. O sentido ndo basta, precisa acrescentar a
significa¢do.” (METZ, 1972, p. 52). Melhor dizendo, € pela manipulacdo dos conteidos
e das imagens proporcionada pela montagem que se pode levar ao espectador a
mensagem que se pretende transmitir. Ou, em sentido pedagdgico, a montagem para
Eisenstein teria pretendido “[...] tornar visivel o ensinamento dos acontecimentos,
chegar a que, gracas & decupagem e a montagem, este ensinamento se tornasse ele
préprio um acontecimento sensivel.” (METZ, 1972, p. 51). Metz aponta um entusiasmo
pela montagem filmica denominada de montagem-rei, pela decupagem no inicio da
década de 30, mais desbravada pelos cineastas soviéticos, um em especial: Eisenstein e

sua busca incessante pela montagem-rei em seus filmes. Fernando Mascarello diz:

Eisenstein construiu seu cinema com uma montagem de choque, e ndo da
continuidade, como a de Kulechov. Mas o fez, de fato, perseguindo objetivos
afinados com os do antigo professor: o éxtase calculado do espectador, em
razdo de uma visdo comunista do mundo. Nao estamos, portanto, distantes
dos principios construtivistas. O fundamental da abordagem kulechoviana foi
ver 0 cinema como linguagem, que poderia ser manipulada racionalmente. O
grande legado de Kulechov, que viria a ser uma marca da escola soviética, foi
0 estabelecimento da montagem como principio de construcdo do cinema.
Sua desmontagem tedrica da montagem americana estabeleceu um campo de
reflexdo que permitiria outras formas de exploragdo da linguagem
cinematografica. A codificagdo enunciada por seus experimentos foi 0 ponto
de partida para as muitas veredas do cinema soviético dos anos 1920, que
abrigava caminhos tdo distintos como os de Pudovkin e os de Eisenstein -
adversarios estéticos que concordavam, entretanto, quanto aos fins politicos
que perseguiam e quanto ao débito que ambos reconheciam para com o
pioneiro Kulechov. (MASCARELLO, 2006, p.118).

Para o cineasta, nenhum filme pode ser considerado arte, ou fazer parte da
estética cinematografica, se ndo houver nele algo que seja no minimo semelhante a

montagem™, j& que para ele tudo no cinema que ndo tenha passado antes por um

% Christian Metz diz: “nio serd esta a montagem que, pela sua eficicia — talvez excessivamente
valorizada, mas sem divida bem real -, impressionou tdo vivamente o jovem Eisenstein? Inicialmente
apavorado pelo gigantismo quase desonesto dessa eficacia que Ihe depositavam nas mdos, Eisenstein
deixou-se logo conquistar espiritualmente pelo desejo de conquistar espiritos e se tornava o lider de todos
0s tedricos da montagem-rei”. (METZ, 1972, p. 46).
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processo de montagem e decupagem nao possui nenhum valor. Eisenstein dizia que a
montagem d& ao cinema um carater linguistico: “[...] ndo bastava para Eisenstein ter
composto uma seqliéncia espléndida, ele queria que se tornasse um fato de lingua.”
(METZ, 1972, p. 52), o cineasta acreditava que toda a preparacao anterior a montagem,
0 objeto natural considerado o ponto de partida, todos os elementos escolhidos, etapas
iniciais que fazem parte da decupagem, eram as coisas que estavam ao seu dispor, mas
que eram perfeitamente passiveis de manipulacdo. Esse primeiro momento era o
“momento da paradigmatica”; porém, “[...] o grande momento, aquele que se espera,
aquele no qual pensava desde o inicio, € 0 momento sintagmatico.” (METZ, 1972, p.
51). Portanto, era 0 momento sintagmatico que mais importava para esse cineasta, pois

era a semiologia do filme que interessava a Eisenstein:

[...] No Encouracado Potemkim, trés diferentes estatuas de ledo, filmadas
separadamente, formardo, colocadas uma ap6s a outra, um magnifico
sintagma; teremos a impressdo de que o animal-estatua se levanta; esperam
de nés que vejamos ai, de modo univoco, o simbolo da revolta operéria.
(METZ, 1972, p. 52).

Mas exatamente, o que é a montagem para Eisenstein? E possivel
compreendermos o0 porqué de tanta obsessdo a partir dos escritos do préprio cineasta,
que diferente de alguns outros, tinha sim um tipo de vicio criativo em relagdo ao cinema
de montagem. E é essa impressdo do “ponto de vista ideoldgico” do cineasta, que a
montagem-rei pretendia transmitir, com seu aspecto manipulador das imagens, como ja

foi dito anteriormente.

Neste ponto, alguma vibora deve estar sibilando: ‘Ah! O velho deménio vem
ai outra vez com a choraminga sobre a montagem.” Sim, montagem. Para
muitos diretores, montagem e excessos esquerdistas de formalismo — séo
sinbnimos. Porém, a montagem, ndo € isso de modo algum. Para quem sabe,
montagem é o mais poderoso meio de composi¢do para se contar uma
histéria. Para quem ndo sabe de composic¢do, a montagem é um sintaxe para a
correta construgdo de cada particula de um fragmento cinematografico. E,
finalmente, a montagem é simplesmente uma regra elementar da ortografia
cinematografica para quem erradamente junta fragmentos de um filme como
se misturasse receitas prontas de remédios, ou fizesse conserva de pepinos,
ou geléia de ameixas, ou fermentasse magas junto com amoras. Ndo apenas
montagem... Gostaria de ver a atividade expressiva das maos dos homens
livres destas porcdes menores de sua toalete, longe destes apoios agregados.
(EISENSTEIN, 2002, p. 110 — 111).

Diferentemente do que se possa imaginar, 0 vicio criativo de Eisenstein pela
montagem-rei ndo se alimentava da tentativa de se escrever uma linguagem
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cinematogréafica propria, mas sim do conteudo da linguagem do cinema, da qualidade de
todo o filme, e de como o cinema pode alcancar a consciéncia dos espectadores, ndo
apenas em sentido estético, mas também em sentido ideoldgico: “[...] ndo se trata aqui
de politica. Ndo se trata de opor as op¢des politicas de Eisenstein [...]” (METZ, 1972, p.
52). Mas sabe-se que a preocupacdo de Eisenstein era a que ele tinha em relacdo ao

carater cultural do filme e do cinema:

N&o sou a favor, de modo algum, da ‘hegemonia’ da montagem. Passou a
época em que, com objetivos pedagdgicos e de treinamento, era necessario
realizar movimentos taticos e polémicos para libertar amplamente a
montagem como um meio expressivo do cinema. Mas devemos enfrentar a
questdo literaria da escrita cinematogréafica. E devemos exigir que a qualidade
da montagem, da sintaxe cinematografica e do discurso cinematogréafico, nao
apenas nunca desgam abaixo do nivel de trabalhos anteriores, mas que
avancem e superem seus antecessores — eis por que deveriamos estar
profundamente preocupados com a luta por uma alta qualidade da cultura do
filme. (EISENSTEIN, 2002, p. 111).

O que na realidade Eisenstein busca na montagem é a pureza da linguagem
cinematogréfica, a pureza da forma do filme, que a cada tentativa supera todas as
anteriores. Para ele o cinema poderia e deveria ser considerada uma arte respeitavel,
assim como a literatura ou a musica eram consideradas em sua época, se todos 0s

cineastas levassem em consideracdo a montagem e se dedicassem totalmente a ela.

Tudo o que faz parte da realizacdo de um filme é para Eisenstein de grande
importancia na constituicdo pura do filme, e essa pureza s6 se alcanca através do
cuidadoso processo de criagdo do cineasta, de pensar em cada detalhe, como as lentes
das cameras, a filmagem dos planos, os angulos, iluminacdo, combinacdo das imagens;
tudo isso respeitando o estilo cinematografico e o conteudo do filme, levaria a um

resultado expressivo que Eisenstein compararia a uma obra literaria, por exemplo:

E claro que o espectador € o menos capacitado para verificar com um
calibrador a conformidade a regra das sucessivas composi¢fes de planos na
montagem. Mas para sua percep¢do de uma composicdo de montagem
plenamente realizada, contribuem os mesmos elementos que distinguem
estilisticamente uma pagina de prosa culta das paginas de ‘Conde Amori’,
Verbitzkaya ou Breshko-Breshkovsky. (EISENSTEIN, 2002, p. 118).

Ainda que interessado na pureza da forma do filme que a montagem
proporciona, Eisenstein também procura se preocupar em como essa montagem e 0
resultado final pode afetar os espectadores, e essa preocupacdo nos leva a um sentido
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mais psicologico em relacdo ao cinema e com isso também voltamos a pensar o cinema
em relacdo a sociedade, ou seja, pensar 0 cinema e 0s seus espectadores. Para este
cineasta existem diferentes tipos de montagem que acarretam diferentes efeitos
psicofisiologicos nos espectadores, e sdo eles: Montagem meétrica: “A primeira, a
categoria métrica, é caracterizada por uma vigorosa forca motivadora. E capaz de
impelir o espectador a reproduzir externamente a agdo percebida.” (EISENSTEIN,
2002, p. 85). Montagem Ritmica:

Chamei a segunda categoria de ritmica. Também poderia ser chamada de
emotiva-primitiva. Aqui 0 movimento é mais sutilmente calculado, porque
apesar de a emocdo ser também resultado do movimento, o movimento néo é
uma mudanca externa meramente primitiva. (EISENSTEIN, 2002, p. 85).

Montagem Tonal:

A terceira categoria — tonal — poderia também ser chamada de emotiva-
melddica. Aqui o movimento, que j& deixou de ser uma simples mudanca do
segundo caso, passa distintamente para uma vibra¢ao emotiva de ordem mais
alta. (EISENSTEIN, 2002, p. 85).

Montagem Atonal: “A quarta categoria — um fluxo fresco de puro fisiologismo —
remete, com mais alto grau de intensidade, a primeira categoria, de novo adquirindo um
grau de intensificagdo pela forga direta de motivagdo.” (EISENSTEIN, 2002, p. 85).
Montagem Intelectual:

O cinema intelectual serd aquele que resolver o conflito-justaposicdo das
harmonias fisiologica e intelectual. Construindo uma forma completamente
nova de cinematografia — a realizacdo da revolugdo na historia geral da
cultura; construindo uma sintese de ciéncia, arte e militdncia de classe.
(EISENSTEIN, 2002, p. 87).

Fica claro que, para esse cineasta e tedrico do cinema, a montagem ndo € soO
importante para veicular o aspecto artistico do cinema, ou dar ao cinema um carater
pedagodgico e manipulador, mas é também o fator mais importante na constituicdo do
que se denomina cinema, em todos os sentidos. O filme ndo serd entendido se ndo for
bem montado, ele ndo tera caracteres estéticos, como o0s da poesia, por exemplo; se ndo
for inteligentemente montado, ele ndo ird transmitir nenhum tipo de conhecimento,
muito menos algum tipo de mensagem; tampouco ele sera para Eisenstein, uma nova

fonte de cultura se ndo for montado com respeitosa dedicagéo.
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3.4 O efeito de choque de Walter Benjamin

E através da montagem que os espectadores podem se deleitar ao assistir a um
filme e s6 por meio da montagem que se tem novamente o efeito catartico™ ao se
deparar com a obra de arte, ou seja, com o filme. E nesse sentido que Walter Benjamin
dedicou um estudo ao cinema e aos seus aspectos constitutivos, para explicar o retorno
do efeito catértico proporcionado pelos filmes e pela montagem, e 0 que esse efeito
catértico ou que ele provoca nos espectadores, é o que levou este autor a ser otimista em
relacdo ao cinema. Para Benjamin, o cinema deveria proporcionar essa catarse nos
espectadores levando-os a um estado de reflexdo, capaz de influencia-los na tentativa de
que eles buscassem novas formas de pensar a realidade. Mas as vezes esse otimismo em
certas passagens, quase implica em que o avanco técnico em si ja é revolucionério,

deixando de lado as condi¢des objetivas de transformacao social.

Para o cineasta estadunidense Griffith, por exemplo, que aperfeicoou tudo o que
existia de maneira grosseira na pratica de fazer filmes, a montagem lhe deu a
capacidade de produzir filmes em uma obra provida de refinamento e que serviria para o
seu interesse, mas que depois foi imortalizado na historia do cinema por grandes filmes.
Uma das primeiras mudancas que o cineasta tratou por dar inicio foi a de modificar o
lugar da camera durante a cena; a montagem paralela de Griffith é quando uma ou
sequencias sdo abordadas ao mesmo tempo, intercalando as cenas pertencentes a cada
uma, alternadamente, a fim de fazer surgir uma significacdo de seu confronto. Pode-se
compara-la a montagem dialética ou intelectual de Eisenstein. Dessa forma, o0s
espectadores ficavam mais proximos a atuacdo dos atores na tela, uma proposta de
transformacdo perceptiva em vista da fruicdo da plateia e também da promocdo das

“estrelas” do filme™’.

% para efeito catartico ver: (ARISTOTELES. Poética. S. Paulo: Ars Poética, 1993).

%0 Sobre o Star System: “Astros e estrelas foram & fachada de Hollywood, e o ‘Star System’ a base do seu

dominio mundial. O entusiasmo dos admiradores foi alimentado por milhGes de fotografias com

dedicatoria, a publicidade criou em torno dos idolos uma atmosfera de lenda. Seus amores, seus divorcios,

seus trajes, suas casas, seus animais prediletos tornaram-se para paises inteiros assuntos de interesse e de

discussdes. O sistema tendeu mesmo a transformar em verdadeiras divindades Rudolf Valentino, Mary
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Impressionado com o gosto nazista pelo espetaculo de grandes proporcdes,
que explorava a emocdo visceral e bitolante, Brecht clamou por um ‘teatro de
interrupcdes’ fragmentado e distanciado, que promovesse o distanciamento
critico pela sistematica desmistificacdo das relacfes sociais dominantes.
Walter Benjamin tomou o teatro épico de Brecht como um exemplo de como
as formas e os instrumentos da producdo artistica podiam ser transformados
na direcdo do socialismo. ‘O teatro épico sustentou, deriva uma vibrante e
produtiva consciéncia do fato de ser teatro.” (BENJAMIN, 1973, p. 4). Por
meio de interrupgdes, citacdes e efeitos didaticos, o teatro épico supera a
velha arte ilusionista, antitécnica e auratica. Benjamin comparou o teatro
épico, de uma maneira algo capciosa, ao cinema: O teatro épico e desenvolve
por meio de interrupcdes, de uma maneira comparavel as imagens em um
fragmento de pelicula cinematografica. Sua forma fundamental é o impacto
vigoroso de distintas situaces da peca, nitidamente separadas, umas sobre as
outras. As cancdes, os interludios, as convencfes gestuais diferenciam as
cenas. Como resultado, tendem a ocorrer intervalos que destroem a ilusdo.
Tais intervalos paralisam a capacidade de empatia da audiéncia. (apud
STAM, 2003, p. 89-90).

Portanto, assim como a filosofia, interessada em demonstrar a verdade por meio
de um processo dialético, no qual juntando peca por peca se monta o quebra-cabeca e se
descobre a totalidade da imagem presente nas pequenas pecas, assim também acontece
na montagem cinematografica, ao procurar criar a partir de uma constelacdo que
ofereca, sem descrevé-la, a imagem da verdade. Mas o que seria essa constelacdo? Seria

essa constelacdo, ou essa montagem de imagens, 0 mesmo que o processo dialético?

A palavra engendra a imagem que se torna visivel como ideia, a qual
descreve abreviadamente o mundo e reconta sua histéria. As imagens liberam
a experiéncia estética na suspensdo do tempo: a dimensdo pura, a-historica,
em que elas se movimentam, livremente, com sua carga de historia. As obras
mantém sua vida no choque que interrompe a leitura e o a-histdrico
repentinamente assume o0 aspecto do passado. Em tal dimenséo, a beleza e a
verdade se dialetizam, confirmando o mistério de que tudo que aparece na
destruicdo da aparéncia e na emergéncia da esséncia. Por isso, a arte, a
beleza, a aparéncia, a vida, fundam o mistério, mas a intervengdo no belo, na
vida da obra, faz emergir num instante uma imagem que se imobiliza,
quebrando a obra no que era percebido como totalidade. Esse gesto provoca a
emergéncia da esséncia da obra, da verdade da beleza que, por isso, sé pode
ser pensada como o objeto em seu véu: a verdade que ndo pode ser capturada
e engessada ou desvelada, mas que surge como brilho que eternamente
afirma sua finitude. A verdade é fulguracdo que condensa, separa, imobiliza,
explode como um clardo. (KANGUSSU, 1999, p. 182).

Pickford, Douglas Fairbanks, Gloria Swanson, Wallace Reid, John Gilbert, Mae Murray, Norma
Talmadge, Clara Bow ou Lon Chaney.” (SADOUL, 1983, p. 198).
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Todavia, se no processo dialético a sintese é sempre algo novo que passa a
existir a partir de um movimento circular que combina as suas partes para garantir a
renovacdo do conceito inicial, ou seja, a tese, ja as constelagdes benjaminianas, ou as
citacGes usadas no livro Passagens ou, como veremos, a montagem cinematografica,
sdo sim um processo dialético que Benjamin nos mostra ser a melhor forma de
representar a imagem da verdade. E o que é a verdade para Walter Benjamin, nesse

contexto?

[...] Assim a verdade, que € bela, ndo tanto em si mesma, quanto para aquele
que a busca. Se ha em tudo isso um laivo de relativismo, nem por isso a
beleza imanente a verdade transformou-se em simples metéafora. A esséncia
da verdade como auto-apresentacdo do reino das ideias garante, ao contrario,
que a tese da beleza da verdade ndo podera nunca perder sua validade. Esse
elemento representativo da verdade é o reflgio da beleza. (BENJAMIN,
1984, p. 53).

Assim, para Walter Benjamin, o que vemos a partir desta justaposicdo de
conceitos ou de imagens, é a representacdo da verdade, uma imagem da verdade, mas
que sb se pode conhecer por meio desse processo de montagem, que possui o carater de
provocacdo - provocar 0 pensamento, provocar o olhar, como faz a montagem
cinematografica. E o que Benjamin prop&e quando trata desta montagem, e que tem
grande semelhanca com a montagem-rei de Eisenstein.

O que para Eisenstein a montagem-rei visava proporcionar aos
espectadores, — um momento de percepcao consciente. Ou seja, o0 carater da montagem
cinematografica € o conflito, o mesmo que a provocacdo ou o choque que 0s
espectadores tinham ao se depararem com as imagens em movimento justapostas nos
filmes e esse choque/conflito é o que geraria 0 entendimento. Walter Benjamin e
Eisenstein tentavam provocar nos espectadores e leitores, por meio desse processo
dialético, a representacdo da verdade, ao entendimento e a sintese.

Na arte, no efémero de suas formas, o tempo é o medium que,
momentaneamente, se realiza historicamente. Nela se efetiva a tentativa de
apresentar o inapresentavel, o informe, o sem-expressao. Porque a linguagem
€ medium, é lugar do tempo, da histéria e da verdade. A temporalidade da
linguagem é que possibilita 0 momento de imobilizagdo e de construcéo
dialética, no qual presente, passado e futuro se encontram. Trata-se do tempo
considerado Jetztzeit, o ‘agora’ de uma cognoscibilidade: o tempo puro da
verdade. Ele é o instante marcado pelo encontro, cuja intensidade temporal
permite a critica. Esse instante € de explosdo, de choque. Nesse instante, o

sem-expressao (Ausdrucklose) mostra sua face fugidia e sela o abismo, a
fratura inscrita na linguagem como o tempo do gesto critico que destroi o
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‘contetido material’ (Sachgehalt) da obra e constroi o seu ‘conteddo de
verdade’ (Wahrheitsgehalt). (KANGUSSU, 1999, p. 182 — 183).

O cinema é um ato artistico de criacdo e participacdo, isto €, o espectador
participa do momento de criacdo do filme, pois o cinema e o filme ndo sdo apenas o
material bruto que é projetado aos nossos olhos, mas sim uma série de acontecimentos,
assim como diz Stam “[...] o cinema chocou o publico retirando-0 de sua complacéncia,
obrigando-o a participar ativa e criticamente.” (STAM, 2003, p. 85). Estes que fazem,
tanto do filme, quanto do cinema, uma obra de arte catértica, que leva os espectadores a
se deleitarem ao assistirem ao filme, e sairem modificados, renovados das salas de
cinema. Esse efeito catartico do cinema so existe por causa da montagem, que provoca
os olhos e 0 pensamento a fim de fazer com que esses espectadores cheguem ao produto
final que cada um subjetivamente ira conhecer, por meio de uma fusdo de entendimento

e emocdo, assim sendo:

A virtude da montagem consiste em que a emotividade e o raciocinio do
espectador interferem no processo de criacdo [...] O espectador ndo vé
somente os elementos representados; revive o processo dindmico da aparigao
e da formacdo da imagem tal como a viveu o autor. (EISENSTEIN, 1969, p.
90).

Discorremos sobre o surgimento do cinema, da linguagem cinematogréfica e de
como ela pode ser analisada pela semiologia e posteriormente pela estética, pensando
como a sétima arte pode ser considerada uma linguagem. Abordamos também a busca
incessante de Eisenstein pela montagem- rei e pelos efeitos de choque que, no entender

de Walter Benjamin, a montagem no cinema pode causar no espectador.
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Capitulo 1V: Os filmes, a linguagem cinematografica e a percepcéo do espectador

E neste clima, de descobrir o que se estuda, que se inicia a discussdo a respeito
dos filmes, da linguagem cinematografica e de como cada filme, aqui considerado, é
recebido pelo espectador; isto €, qual é a percepgdo que o espectador tem dos filmes
escolhidos e como estes filmes foram cruciais para a histéria do cinema; e enfim,
pretendo discutir os filmes e sua relacdo com a filosofia de Walter Benjamin e
Theodor Adorno.

Sem duvida, a critica dos filmes — ou melhor, a sua analise — constitui tarefa
essencial: sdo os cineastas que fazem o cinema, é através da reflexao sobre o0s
filmes que gostamos (ou de que ndo gostamos...) que conseguimos alcancar
numerosas verdades referentes a arte do filme em geral. Mas existem outras
abordagens. O cinema é assunto amplo para o qual ha mais de uma via de
acesso. Considerando globalmente, o cinema é Considerando globalmente, o
cinema é antes de tudo um fato, e enquanto tal ele coloca problemas para a
psicologia da percepcdo e do conhecimento, para a estética tedrica, para a
sociologia dos publicos, para a semiologia geral. Qualquer filme, bom ou
ruim, é em primeiro lugar uma peca de cinema, no sentido em que se fala de
peca de musica. Enquanto fato antropoldgico, o cinema apresenta certa
quantidade de contornos, de figuras e de estruturas estaveis, que merecem ser
estudadas diretamente. Vemos a todo o momento o fato filmico ser
considerado, na sua realidade mais geral, como coisa natural e 6bvia; e no
entanto ainda ha tanta coisa por dizer a respeito.; é de espanto diante do
cinema, diz Edgar Morin, que nasceram algumas obras das mais ricas dentre
as consagradas a sétima arte. (METZ, 1972, p. 15 - 16).

Assim, volta-se a diferenciar, neste exame dos filmes escolhidos, o0 que devera
ser observado: ou fato filmico ou o fato cinematografico. Como mencionado na
citacdo de Metz e ja discutido neste trabalho, ndo mais serd necessario diferencar um
conceito do outro, mas sim se perguntar sobre de quais maneiras se podem estudar um

e outro.

Portanto, aqueles que analisam filmes, podem ser denominados criticos ou
tedricos. Os criticos analisam um determinado filme escolhido ou estilo
cinematografico, levando em consideracao os aspectos artisticos, o contetido do filme,
a narrativa, a montagem, as escolhas do diretor, a interpretacdo dos atores, o
desenrolar da estdria, a trilha sonora, fotografia, etc. Ou os teodricos - e podemos
incluir Eisenstein entre eles, ja que além de ser um cineasta, também escreveu sobre
cinema — que analisam o cinema no seu todo, ou seja, nos elementos filmicos e

estéticos.
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Desse modo, existem duas maneiras de efetuar uma reflex&o acerca do filme, ou
do cinema, isto é, uma é a de se analisar o filme enquanto um sistema singular, fato
unico, e que pretende compreender “[...] o sistema que organiza o desenvolvimento: a
estrutura deste texto, e ndo esse mesmo texto.” (METZ, 1980, p. 87), e a outra € analise

da linguagem cinematografica de determinado filme, ou do cinema em geral:

O filme pode servir simplesmente de exemplo numa reflexdo sobre a
linguagem cinematografica, ou sobre um cddigo cinematografico geral ou
particular; trata-se, entdo, de uma abordagem cujo verdadeiro ponto de
aplicacdo ndo é o filme, mas o cinema (ou, pelo menos, tal ou qual de seus
aspectos) sob o exemplo deste filme; entre todo o material semioldgico
oferecido pelo filme, os tragos que conservara como pertinente serdo aqueles
que, neste filme singular, ndo sdo singulares. Pode igualmente ocorrer (e a
situacdo é, num sentido, a mesma) que se deseje examinar, sob exemplo deste
filme, um ou varios cddigos ndo-cinematograficos: assim quando 0s
socidlogos estudam certos sistemas sociais de representagcbes ou de
expectativas referentes a filmes de ficcdo que ndo lhes interessam por si
mesmos (simplesmente, é necessario entender bem que aquele que estuda o
traveling para frente, segundo esses mesmos filmes, ndo se interessou pelos
filmes mais ‘intrinsecamente’ do que 0s sociélogos: € pelo cinema que este se
interessou mais do que aqueles, e ndo pelos filmes que, a este como aqueles,
serviram de amostra; um filme, em outras palavras, ndo é apenas uma
amostra de cinema, mas também uma amostra de cultura). (METZ, 1980, p.
86).

Logo, neste trabalho busca-se observar os filmes escolhidos de acordo com o
que Metz definiu nesta ultima passagem, isto €, ndo apenas o filme enquanto um sistema
singular, e também ndo somente a linguagem cinematografica. N&o € o trabalho de um
semidlogo que esta a se realizar, mesmo que a linguagem cinematogréafica tenha sido
objeto de estudo no presente texto, ndo é neste sentido que o estudo destes filmes é
feito, tampouco o esfor¢o do socidlogo se repetira nesta ocasido. O que se busca é sim
uma forma diferente de se discutir os filmes escolhidos, mas tentar-se-a compreender o

filme como uma manifestacdo da cultura.

No presente estudo, pretendemos contemplar alguns dos titulos mais importantes
para historia do cinema especificamente de seu advento, e que foram escolhidos com o
fim de propor uma discussdo baseada no contexto em que estdo inseridos, e em como
eles se relacionam com 0s conceitos ja pré-estabelecidos no decorrer desta dissertacéo.
Cada filme foi criteriosamente escolhido de acordo com o que ele representa e se
relaciona com as teorias dos fildésofos e tedricos do cinema mencionados até agora. Fora

este requisito de escolha, ndo ha nada que se relacione com os filmes elencados para
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serem trabalhados nesta discussdo. Suas caracteristicas e sua relacdo com o tema deste
trabalho séo as Unicas razbes para estarem aqui presentes como objeto de estudo. Foram
escolhidos (em ordem cronoldgica):

1- GRIFFITH, D. W. O nascimento de uma nac¢do. 1915 — Cinema Silencioso
Estadunidense.

2- ROBERT, WIENE. O Gabinete do Dr. Caligari. 1920 — Cinema Expressionista
Aleméo.

3- EISENSTEIN, SERGUELI. O Encouracado Potemkin. 1925 — Cinema Soviético.

Sem pretensdo alguma de fazer critica de cinema, essa Ultima parte da
dissertacdo visa a efetuar um breve e despretensioso estudo dos filmes que se
relacionam com temas e conceitos j& referidos, como, por exemplo, o cinema e a

indUstria cultural, o cinema como arte reflexiva e o cinema e a percepcao.

Neste momento, é importante lembrar, que os filmes que séo objetos de estudo
dialogam claramente com a probleméatica deste trabalho, ou seja, analisar as
transformaces estéticas, perceptivas e cognitivas que surgiram com o advento do
cinema. Portanto, foram escolhidos trés filmes que possuem diferentes formas de
linguagem cinematografica e que contribuiram de forma gratificante para o
desenvolvimento do cinema. Cada filme escolhido, com suas caracteristicas estéticas
exclusivas, mostraram-se 0os motivadores que impulsionaram a evolugdo do sistema
perceptivo da sociedade, contribuindo com uma nova forma de assimilacdo de

conhecimentos.

4.1 O Nascimento de uma Nacao

D. W. Griffith, em 1915, definiu de vez os primeiros elementos que
constituiriam a linguagem cinematografica com O Nascimento De Uma Nac¢do. Com
este filme, o cineasta americano foi o0 pioneiro no uso das técnicas basicas do cinema
usadas até os dias de hoje. Além disso, o diretor abusa de planos e movimentos de

camera ousados para a época, como 0s impressionantes planos gerais, além do uso

78



de travellings. Nesta ocasido, podemos pensar em como esse filme de Griffith, com seus
avancos estéticos foram propulsores das transformacgdes perceptivas dos espectadores,
principalmente no que lhe confere o estatuto de narratividade, isto €, uma nova maneira
de contar uma historia, diferente da literatura e do teatro, por exemplo, e que poderia até
ser considerado como uma obra de arte reflexiva, pois, o filme de Griffith, mesmo
sendo considerada uma obra-prima da historia do cinema, é marcado por um contetdo

repulsivo e racista atribuido pelo cineasta nesta obra.

Em 1915, ocorreram dois fatos que valem a pena ser apontados, pois
representam uma espécie de momento crucial para o cinema nas culturas
ocidentais. Birth of a Nation / O nascimento de uma nacédo, de D. W. Griffith
foi langado com uma extraordinaria reacdo por parte do publico e da critica.
Em sua escla épica (era o filme mais longo até entdo) e na qualidade pessoal
de sua visdo parecia definir potencial de grande arte. No mesmo ano, 1915,
foi publicado The Art the Moving Picture, de Vachel Lindsay. Enquanto
filmes anteriores a o nascimento de uma nacdo tinha sido alvo da
condescendéncia da classe média, Lindsay, um poeta norte-americanno, fez
uso de um livro inteligente, ‘visionario’ e claramente polemico para
reivindicar para o cinema o status de sétima arte. (TURNER, 1997, p. 38).

No que se refere a técnica e a narrativa, o filme é uma maravilha dos primoérdios
do cinema. Outros diretores podem ter brincado com o potencial dos filmes e ajudado a
forjar uma linguagem basica, porém foi Griffith quem a transformou em uma sintaxe
cinematogréfica ao reunir todas as técnicas ja existentes, o que Ihe permitiu expandir

seus horizontes ao contar a historia de duas familias divididas pela guerra civil.

O Nascimento de uma Nacéo é um filme considerado por muitos como 0 marco
inicial para a evolugcdo do espetdculo cinematografico, tanto e principalmente para a
indUstria, quanto para a consideracdo do cinema enquanto Sétima Arte. Tudo isso gragas
a genialidade de Griffith na realizacdo original e rica dos procedimentos de narrativa,

estéticos e também ao sucesso que o filme obteve:

Os mil e quinhentos ‘planos’ de Birth of a Nation, cuidadosamente montados
sob a direcdo de Griffith, constituiram um filme de doze rolos, cuja projecdo
durava quase trés horas. A carreira do filme foi marcada por violentos
incidentes. Birth of a Nation manifesta um violento racismo que deixa bem
longe o do romance de éxito ‘E O Vento Levou’. Os negros aparecem como
escravos cegos ou criminosos estUpidos dominados pela obsessdo do roubo,
da violagdo e do assassinio. As violentas polémicas provocadas por Birth of a
Nation aumentaram seu éxito comercial. A obra de Griffith, exibida nos
cinemas de dois doélares a poltrona, provara sobejamente existir nos Estados
Unidos um publico capaz de amortizar produgdes muito dispendiosas. Assim,
o filme revolucionava o cinema norte —americano no plano dos negécios,
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permitindo a Hollywood empreender dai por diante encenacdes ainda maiores
e mais luxuosas que as italianas. O caminho estava aberto para as
superproducdes e os salarios fabulosos. (SADOUL, 1983, p. 117-118).

O que o filme de Griffith contribui para a industria cinematogréfica, foi também
o motivo pelo qual a industria passou a considerar o cinema e a realizagdo e exibicao
dos filmes um novo meio de investimento e comercializacdo. Os tedricos da Escola de
Frankfurt, principalmente Adorno, consideraram essa a premissa da induastria cultural,
pois passou a ser grande o poder que ela deteria sob os espectadores e também sob a
producdo cinematografica, podendo dessa forma, usar os filmes ao seu dispor, a fim de
espalhar a sua ideologia de consumo para todo o publico do cinema. Fazendo surgir o

grande império da industria cinematogréafica norte-americana, como acrescenta Sadoul:

No plano artistico, a importancia de Birth of a Nation era igualmente
consideravel. O roteiro tinha uma bela pureza de linhas e narracdo, muito
ritmada, apresentava uma admirdvel progressdo dramatica. Suas duas mais
belas passagens sdo a batalha de Petersburgo e o suicidio de Flora Cameron.
Griffith alternava com arte consumada e nova os planos muito afastados (a
marcha dos exércitos) e os planos muito préximos (tal como a mao que
partilha os grdos torrados, uUltimas reservas sulistas). Frequentemente as
imagens atingem a epopeia: o ‘pequeno coronel’ fincando a bandeira na boca
de um canhdo, os vastos desdobramentos de exércitos numa paisagem
impregnada de fumaca. Nessa enorme confusdo, nunca se perde de vista o
destino individual dos herdis. (SADOUL, 1983, p. 118-119).

Porém, um filme que contribuiu para o avan¢o da industria cinematografica
norte-americana, e para a evolucdo da estética e da narrativa, também para a sua época
foi polémico no que diz respeito a sua realizacdo tanto narrativa quanto imagética.
Griffith utilizou de meios cinematogréficos que até entdo ninguém foi capaz de usar
com precisdo artistica, que daria ao filme um sentido diferenciado em relacdo a
linguagem cinematografica. Com o uso de primeiros planos, planos americanos, planos
abertos em cenas de batalhas*, o cineasta levou aos espectadores um novo tipo de
sensagdo ao assistir ao seu filme. Para esse novo modo de perceber o filme Griffith
também contribui ao levar as telas situa¢fes —tanto narrativas, quanto estéticas- ao tratar
de um tema tdo delicado como é o racismo, por exemplo, quando as imagens mostradas
por Griffith dos negros, com atores brancos pintados e vestidos grotescamente, como
uma forma de legitimar sua incapacidade de governo e sua necessidade de protecéo da

civilizagdo branca:

*! Imagem 1 - Filme O Nascimento de uma Nag&o: ver pagina 94.
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Mesmo quando o racismo de Griffith nos revolta, o espectador impressiona-
se com a beleza das imagens e a absoluta perfeicdo de sua montagem. Elas se
superam no final do filme, quando se alternam a cavalgada branca do Klan e
as angustias dos Cameron, sitiados por um exército negro. Na introducédo
desse final, as imagens sucedem-se numa ordem que se tornara classica:
plano muito afastado da cabana solitaria na planicie; plano mais aproximado
do exterior, vista geral do interior, planos americanos dos diversos herais,
grandes primeiros planos de objetos. (SADOUL, 1983, p. 119).

Todavia, o filme foi surpreendente, de qualquer forma, mesmo quando as cenas
mais fortes, como a do espancamento do escravo pelas maos dos membros da Klu Klux
Klan*?, ou cenas mais melodraméticas como a do suicidio de Elsie Stoneman, - que ap6s
despencar e se arrebentar no chdo, levanta ainda com vida, somente para morrer nas
ma&os do irméo-, mostrando a tristeza da familia**, surpreende também os espectadores
que ficam maravilhados com a evolugdo das imagens que saltam na tela de projecao,

levando-os a lugares e trazendo-lhes sensacfes que jamais tiveram ou pensaram ter.

Os filmes de Griffith levaram aos espectadores uma diferente forma de
percepcdo em relacdo, por exemplo, aquela que os filmes de Méliés e dos irmaos
Lumiére proporcionavam. Os filmes do cineasta estadunidense possuiam uma estrutura
narrativa que ainda era pouco explorada, e também contribuiram claramente para o
desenvolvimento da linguagem cinematografica — como podemos ver nos filmes de
hoje, ou em telenovelas e séries de televisdo que trabalham com o plano americano -,
com sua montagem paralela e seu close-up, que conferiu ainda mais aos espectadores

essa transformacéo perceptiva levando-os a um momento de fruicdo que desconheciam.

4.2 O Gabinete do Dr. Caligari

O segundo filme da lista a ser estudado, também € o segundo na ordem
cronoldgica, seguindo a histdria do cinema, ainda no periodo do cinema silencioso,
guando as vanguardas tanto nas artes plasticas, quanto na musica comecaram a eclodir;

portanto, sera também considerado aqui um importante registro artistico para a histéria

*2 Imagem 2 - Filme O Nascimento de uma Nag&o: ver pagina 94.
* Imagem 3 - Filme O Nascimento de uma Nagao: ver pagina 95.
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da arte moderna. O Gabinete do Dr. Caligari*, filme de Robert Wiene, é um marco
para a histéria do cinema, mas principalmente para o teatro, e que anda de méos dadas
com a historia da arte. O impacto de O Gabinete do Dr. Caligari no comecgo da década
de 1920 foi muito significativo. Conforme descreveria Peter Gay que “proximo da
Bauhaus, provavelmente o artefato mais celebrado da repuablica Weimar foi um filme
exibido em Berlim em fevereiro de 1920, O Gabinete do Dr. Caligari.” E Willy Haas

escreveu mais tarde: “ai estava a Alemanha gética, sinistra, demoniaca, cruel”.

Com seu enredo de pesadelo, sua tendéncia expressionista, sua atmosfera
obscura, Caligari continua personificando o espirito de Weimar para a
posteridade. E um filme que merece integralmente sua imortalidade, uma
experiéncia que gerou uma série de outras experiéncias. No pds-guerra
prevalecia a conviccdo de que os mercados externos sO poderiam ser
conquistados por produgdes de alto nivel artistico e, assim, a inddstria de
cinema alemd estava ansiosa para fazer experiéncias no campo do
entretenimento esteticamente qualificado. Nesse contexto, a ligacdo entre O
Gabinete do Dr. Caligari e a arte expressionista ndo parece ter sido motivada
apenas pela sensibilidade artistica de seus criadores. O filme trazia uma
histéria de loucura e morte vivida por personagens desligados da realidade e
cujos sentimentos apareciam traduzidos em um drama pléstico repleto de
simbologias macabras - com isso, ligava-se as experiéncias da vanguarda no
teatro e na pintura. Mas Caligari se relacionava, igualmente, com os filmes
fantasticos realizados no pais antes da guerra e com o popularissimo género
de filmes de detetives, o que indica a preocupagdo comercial de seus
realizadores. (MASCARELLO, 2006, p. 65-66).

O filme escolhido para esta discussdo € importantissimo para a historia do
cinema (embora ndo mais que outros), pois revela também que em todos os ambientes
artisticos encontram-se diferentes experiéncias criativas que visam a levar o mundo —
aos espectadores, neste caso — a contemplar sensacdes perceptivas até entdo impossiveis
de se imaginar. O filme de Robert Wiene faz parte de um movimento vanguardista do
comeco do século XX que se inspirava nas pinturas expressionistas de 1910. O
expressionismo possui raizes na pintura e logo foi tomado pelo cinema alemé&o. Esta
corrente enfatizava as reacBes emocionais do artista, opondo-se a visdo tradicional
segundo a qual o artista devia esforcar-se para reproduzir fielmente apenas a aparéncia
natural do objeto do seu trabalho. Para Gombrich, o expressionismo foi importante, uma
vez que:

[...] a doutrina do Expressionismo como tal certamente estimulou a
experimentacdo, pelo menos para po-la a prova. Se estivesse certa a doutrina

** Imagem 4 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari: ver pagina 95.
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de que importante na arte ndo era a imitacdo da natureza, mas as expressfes
de sentimentos pela escolha de cores e linha, entdo seria licito indagar se a
arte ndo poderia ser ainda mais pura, eliminando de vez o tematico e
baseando-se exclusivamente em efeitos de tons e formas. (GOMBRICH,
2008, p. 569).

O cinema alemdo foi rapidamente atraido por esse movimento artistico, pois foi
exatamente na Alemanha que o movimento se consolidou nas artes pléasticas com o
grupo de pintores da conhecida Die Briicke (A ponte), e ganhou maior forga no periodo
entre guerras, e é neste ambiente, destruido pela guerra, que o cinema expressionista
floresceu. Para Mascarello “de todos os cineastas ligados de uma forma ou de outra ao
Expressionismo, ha dois que se destacam, e cuja importancia foi decisiva no
desenvolvimento da linguagem cinematogréfica: Fritz Lang e F.W. Murnau - que,

curiosamente, nunca se intitularam expressionistas.” (MASCARELLO, 2006, p. 84).

O filme O Gabinete do Dr. Caligari*® representa uma Alemanha devastada pela
guerra onde tudo gira em torno da angustia. Uma caracteristica marcante desta
vanguarda cinematografica fica visivel ao contemplar as imagens foras do eixo natural,
como as paredes e prédios inclinados, figuras geométricas abruptas e personagens
alucinadas®®. E é nessa tentativa de representar a realidade deformada, sombria e
pessimista, que o filme expressionista se encaixa perfeitamente na discussdo referente a
montagem de choque, ou efeito de choque, de que Benjamin tratou ao citar o cinema

como meio de transformacéo cultural e social.

Para Benjamin, o efeito de choque é uma caracteristica que s6 o cinema pode
proporcionar a sociedade e que possui extrema importancia, pois o filme com suas
sucessdes de imagens ndo permite uma contemplacdo passiva, como na pintura, por
exemplo, mas sim ativa, isto €, 0 movimento das imagens interrompe a associacao de
ideias, fazendo com que o espectador “contemporaneo” passe, a partir desse processo
dialético que é proporcionado pelas imagens em movimento, a construir sua propria

ordem de pensamento.

** Imagem 5 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari: ver pagina 96.
*® Imagem 6 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari: ver pagina 96.
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N&o é de forma tdo simples assim que o efeito ocorre. Por exemplo, o filme O
Gabinete do Dr. Caligari pode ilustrar o que seria esse efeito de choque para Benjamin,
quando sua estética expressionista leva ao espectador, cenério e cenas completamente
estranhas a sua realidade, mas que mesmo assim possuem uma estrutura espaco-tempo
tdo verossimil que consegue afetar a percep¢édo e a consciéncia dos espectadores. O que
o filme pretende é levar aos espectadores a mensagem da realidade pela qual a
Alemanha po6s-guerra estava passando, fazendo com que, através do efeito de choque,
provocado tanto pela montagem das cenas, quanto pela propria estética do filme, o
espectador saia da sala de cinema transformado, isto €, passe pelo processo catartico que

toda obra de arte deveria proporcionar.

Diferentemente do inicio das exibicdes dos primeiros filmes e principalmente
diferente da linguagem cinematogréafica utilizada por Griffith em seus filmes, o cinema
expressionista alemdo demarcou seu espago como peca importante para historia do
cinema, no que diz respeito ao carater plastico dos filmes. Inspirado no expressionismo
da pintura, O Gabinete do Dr. Caligari exerceu grande diferenca as formas de
apreciacdo de um filme. Com uma narrativa densa e uma aparéncia forte e assustadora,
o filme levou aos espectadores uma nova e diferente percep¢do do cinema. E possivel
notar sua influéncia no Cinema Noir da década de 40, quando o cinema expressionista
alemdo e sua visdo sombria inspirou o cinema noir, e também influenciou — e influencia
até hoje - nitidamente os filmes de terror e suspense. Ainda hoje 0 expressionismo
influencia a realizacdo cinematografica como o poder da valorizagdo visual da imagem,

a arquitetura da luz, sem os quais 0 cinema nunca seria uma arte independente.

Esse efeito de choque, que provoca uma sensacao catartica no espectador, é
exatamente 0 processo ativo de participacdo que o cinema oferece, e que Eisenstein
cuidadosamente tentava obter em seus filmes. E tanto Benjamin quanto o cineasta®’

discorreram a respeito da montagem e dos efeitos que ela refletia na sociedade. O que é

T “E se, [...] sob a influéncia da ‘montagem do jazz’, as maos e joelhos de alguém tremem ritmicamente,
no segundo caso tal tremor, sob a influéncia de um grau diferente de apelo intelectual, ocorre de modo
idéntico através dos tecidos dos sistemas nervosos superiores do pensamento. Apesar de julgados como
‘fendomeno’ (aparéncias), eles parecerem de fato diferentes, do ponto de vista da ‘esséncia’ (processo),
porém, eles sem divida séo idénticos. Aplicando a experiéncia do trabalho com linhas inferiores a
categorias de ordem superior, isto permite atacar o proprio coracdo das coisas e fendmenos. Assim, a
quinta categoria ¢ a atonalidade intelectual.” (EISENSTEIN, 2002, p. 87).
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importante ressaltar neste momento é que Benjamin ofereceu poucas informacdes de
sua teoria da montagem cinematografica, e o pouco que ele mencionou foi referente ao
cinema russo, especificamente aos filmes de Eisenstein, - pode-se pensar na obra-prima
da historia do cinema russo: O Encouracado Potemkin, realizado pelo cineasta - o qual
também possui uma teoria da montagem, mas especificamente a montagem intelectual

que Walter Benjamin aponta em seus escritos.

4.3 O Encouracado Potemkin

Eisenstein sem duvida trouxe uma grande e insubstituivel contribuicdo para o
cinema. Quando vemos seus filmes, e, por exemplo, vemos os filmes de Jean-Luc
Godard, conseguimos encontrar toda a teoria da montagem intelectual de Eisenstein, é
quase impossivel assistir a um filme e ndo perceber a influéncias dos filmes de
Eisenstein. O cinema russo por si s6 influenciou, por exemplo, o neorrealismo italiano,
mas os filmes e a teoria da montagem de Eisenstein levaram a histéria do cinema e o
desenvolvimento da linguagem cinematogréafica novos horizontes, como para a historia
do cinema brasileiro, especialmente se pensarmos no dialogo que realizadores e criticos
brasileiros estabeleceram com ele a partir da metade da década de 1950, tomando-o
como referéncia para a invengdo de novas dramaturgias cinematogréficas (podemos
citar o filme de Glauber Rocha; Deus e o Diabo na Terra do Sol). E ainda é possivel
dizer que o cinema de Eisenstein conseguiu realizar aquilo que Walter Benjamin e

Adorno acreditavam que um filme deveria proporcionar aos espectadores e a sociedade.

Para o cineasta Eisenstein, a montagem intelectual visava inserir ideias nas
sequéncias dos planos, porém que possuissem grande carga emocional, essa insercdo
seria mais bem entendida como impactos que a montagem teria se existisse um choque
entre os planos, isto €, uma montagem de dois planos justapostos qualitativamente, na
qual a justaposicdo originaria uma ideia ao produzir algum sentido para o espectador,
como ocorre no O Encouragado Potemkin (1925) nas cenas da comida cheia de

vermes*®, do encarregado n&o levando em consideracéo as reclamacdes dos marinheiros

*® Imagem 7 - Filme O Encouragado Potemkin: ver pagina 97.
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e da preparacdo para o motim, fazendo com que o espectador também faca parte desse
motim, apresentando um efeito em sua mente através do choque entre a montagem dos

planos. Logo o esse filme:

O Encouracado Potemkin (1925), realizado no mesmo ano de A greve,
significou uma mudanca substancial no estilo eisensteiniano. Tratava-se de
uma narrativa muito mais linearizada, com mais personagens
individualizados, e de um apelo emocional muito mais concreto. Em A greve,
o diretor cobria as varias fases do movimento, ao passo que, no Potemkin, ele
se concentra num episddio especifico, narrando-o como metafora geral de um
processo mais amplo. Ou seja, 0 Potemkin estd mais proximo da narrativa
realista e isso se especifica nos detalhes de composicdo: ha muito mais
continuidade espacial e temporal. Em A greve, a todo o momento, havia uma
ruptura que evidenciava a fratura da narrativa e provocava uma leitura
alegorizante do que era visto. No novo filme, composto por cenas dramaticas
concretas e continuas, ha muito menos quebras do foco narrativo, o que
resulta numa maior intensidade de pathos. Na epigramatica frase de
Eisenstein: ‘A greve é um tratado; o Potemkin é um hino’ (1974a, p. 37).
Eisenstein ainda buscaria novas revolugdes cinematogréaficas, ou melhor,
novas formas de expressar a revolugdo. Mas, depois de O Encouracado
Potemkin, seu nome estava definitivamente inscrito ndo apenas na histéria do
cinema soviético, mas na do cinema mundial. (MASCARELLO, 2006, p.
124-126).

Assim, a teoria de Eisenstein sobre a montagem se relaciona em boa medida
com o pensamento de Walter Benjamin. O primeiro propde através da montagem
intelectual a ideia de conflito, pensada também a partir da dialética pelo segundo
tedrico, que defende que uma tese sempre deveria ser sucedida de uma antitese,
provocando um conflito tanto dramético quanto plastico nas cenas, ilustrando como a
montagem € uma ideia que nasce do choque entre dois fragmentos independentes, como
na cena do O Encouragado Potemkin onde na escadaria de Odessa, um carrinho de bebé
desce desgovernado pelos degraus entre 0s mortos ao chdo*®. Desse modo, as imagens,
ou os fragmentos, possuiriam certo engajamento, ou seja, o filme pode representar um

olhar ideoldgico do mundo, assim como Benjamin acreditava.

O mesmo ocorre com as imagens técnicas de Vilém Flusser, quando as
relacionando com as teorias de Walter Benjamin sobre as imagens dialéticas. Tanto
Benjamin, quanto Flusser, assim também como Eisenstein, buscavam esclarecer em
suas trajetorias intelectuais o qudo importante a tecnologia foi, e continua sendo,

influenciando o desenvolvimento da sociedade. A principio no inicio do século XX, o

* Imagem 8 - Filme O Encouracado Potemkin: ver pagina 97.
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surgimento da fotografia e do cinema levou esses teoricos a lidarem com a ideia de que

a tecnologia seria positiva para a sociedade, quando esta a utilizasse com consciéncia.

Muitas deformacBes e estereotipias, transformacdes e catastrofes que o
mundo visual pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo nas
psicoses, alucinacdes e sonhos. Desse modo, os procedimentos da camera
correspondem aos procedimentos gracas aos quais a percepcao coletiva do
pUblico se apropria dos modos de percepcdo individual do psicético ou do
sonhador. (...). Se levarmos em contas as perigosas tensfes que a tecnizagéo,
com todas as suas consequéncias, engendrou nas massas — tensdes que em
estagios criticos assumem um carater psicético -, percebemos que essa
mesma tecnizacdo abriu a possibilidade de uma imunizacdo contra tais
psicoses de massa através de certos filmes, capazes de impedir, pelo
desenvolvimento artificial de fantasias sadomasoquistas, seu amadurecimento
natural e perigoso. (...). As enormes quantidades de episddios grotescos
atualmente consumidos no cinema constituem um indice impressionante dos
perigos que ameacam a humanidade, resultante das repressdes que a
civilizacdo trazem consigo. (BENJAMIN, 1994, p. 190).

Para os teoricos da Escola de Frankfurt, como Benjamin e Adorno, a tecnologia
aliada a inddstria cultural ndo possuem em nada um lado positivo; seus escritos
sustentam que por onde elas caminharam juntas, deixaram tudo destruido e devastado
pelo capitalismo, alienando a sociedade proletaria em prol da classe dominante;
exemplos de Benjamin incluem os filmes grotescos de Hollywood, e de Walt Disney e a
televisdo, para Adorno, era o principio da destruicdo de tudo o que a tecnologia poderia
fazer de produtivo, culturalmente e intelectualmente para a sociedade. Vilém Flusser,
por exemplo, dizia que as imagens técnicas, como a fotografia surgiram para eliminar a
idolatria dos textos e levar a todos o conhecimento cientifico e comum através das
imagens, mas o0 que realmente aconteceu ndo foi exatamente isso, todavia 0s homens
passaram a viver em funcdo dessas imagens técnicas sem poderem conhecer e

compreender qualquer coisa no mundo contemporaneo.

Benjamin destacou as possibilidades abertas pela tecnologia e as
consequéncias positivas desta percepcdo modificada (especialmente a
dessacralizagdo), enquanto que Adorno (...), apontou as consequéncias
negativas e as deficiéncias ali presentes. Para o primeiro, um salto qualitativo
para frente; para o segundo, para tras. (KOTHE, 1978, p. 37).

Apesar da posicdo determinista e pessimista de Adorno, o ele consegue ir até
onde Benjamin ndo conseguiu chegar, pois para Benjamin o cinema possui um carater
potencialmente revolucionario, contudo para Adorno isso é impossivel, pois o cinema

estd completamente envolvido com o capitalismo e a inddstria cultural para manter sua
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trajetéria de reproducdo e permanéncia. Apesar dessa premissa, Adorno, numa etapa
posterior, conseguiu perceber que existiam falhas nesta industria de mercadorias
culturais, percebeu que o cinema, realizado da maneira livre de imposig¢Oes da classe
dominante, influenciado apenas pela intencdo subjetiva e estética do realizador, poderia
ser uma ferramenta contestadora. Portanto, o cinema se transformava num instrumento
cultural, marcado pela luta da sociedade, tanto daqueles que produziam os filmes,
quanto dos espectadores:

Como seria bonito se, na atual situacdo, fosse possivel afirmar que os filmes
seriam tanto mais obras de arte quanto menos eles aparecessem como obras
de arte. Até nos inclinamos a isso em relacdo aos super-chiques filmes classe
A, sobretudo os psicologicos, que a inddstria cultural arranja por amor a
representacdo cultural. Igualmente é preciso precaver-se e tomar cuidado
diante do otimismo do ajustado: os bangue-bangues e enlatados policiais
estandardizados, para ndo falar do humor alemao e dos filmes ufanistas, sdo
ainda muito piores do que ‘os melhores’ da lista oficial. Na cultura integral
ndo se pode nem mais confiar em sua borra. (ADORNO, 1986, p. 107).

E possivel visualizar o que Benjamin e Adorno discutiam em seus escritos sobre
as tecnologias vinculadas as obras de arte, em alguns filmes de vanguarda da histéria do
cinema que pretendiam justamente levar aos espectadores essa mensagem contestadora
e revolucionaria que o cinema possuia, quando realizado por aqueles que realmente
tinham essa intencdo. E obviamente conseguiam surpreender os criticos, e levar muito
mais do que 0s espectadores pudessem esperar; assim, a cada obra mostravam as

potencialidades positivas que a havia no cinema.
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CONCLUSAO PARA CONTINUIDADE

Tentaremos aqui fazer um apanhado das principais discussdes deste trabalho, por
meio de uma breve concluséo, a fim de compreendermos qual o desfecho da presente
dissertacdo e apontar alguns tépicos que convidam a uma continuidade.

E possivel observar que as analises de Walter Benjamin e Theodor Adorno,
mesmo em contraste, retratam a realidade da situacdo da industria cinematogréfica de
suas épocas e 0 poder que exercia nos padroes estéticos de criacdo, producéo e exibicdo
dos filmes. Os dois tedricos observaram em seus escritos que alguns filmes de
vanguardas da historia do cinema poderiam levar aos espectadores uma mensagem
contestadora e revolucionaria, quando estes fossem realizados por aqueles que
realmente tinham essa intencdo.

O cinema colaborou para 0 nascimento de uma nova concep¢do em relacao a
obra artistica, aproximando a arte e a massa populacional que até entdo ndo possuia
condicGes de acessibilidade. Além disso, o cinema permitiu que o espectador se
identificasse com o mundo das representacdes culturais permitindo uma postura ativa
diante da obra de arte.

Olhando por uma direcdo mais otimista, 0 cinema como um novo meio de
comunicacdo de massa levou aos espectadores uma forma de percepcdo moderna, que
se relacionava, e até hoje se relaciona, com os padrbes modernos da sociedade. O
cinema, desde seu surgimento transformou a percepcdo dos espectadores, conduzindo-
0S a experiéncias culturais, sociais e cognitivas alcangando diversas classes e se
adequando a variados gostos.

O cinema sofreu importantes transformacdes no que diz respeito ao
desenvolvimento artistico, a partir de seu advento e algumas dessas importantes
transformacgdes foram aqui trabalhadas. Como, por exemplo, a construcdo de uma
linguagem propriamente cinematografica que surgiu das cameras do cineasta
estadunidense D. W. Griffith, e que foram se estabelecendo enquanto uma linguagem
cinematogréafica nos 20 anos que passaram apos a estreia do filme O Nascimento de uma
Nacdo, desse mesmo cineasta, onde a montagem cinematogréafica ganhou vida e o

cinema passou a ter a forma narrativa conhecida até os dias de hoje.
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Assim, com o passar dos anos e com as obras primas do cinema cada vez mais
evoluindo em direcdo a um estatuto de obra de arte com uma linguagem propria, o
cinema deu aos espectadores, grandes espetdculos que transmitiam diferentes
mensagens que se adequavam ao desenvolvimento pelo qual a sociedade estava
passando, levando-a a se adaptar a uma diferente forma de viver em meio a tantas
novidades.

Dessa maneira, alguns filmes vieram para levar aos espectadores uma nova
maneira de perceber o mundo, como os filmes do expressionismo alemé&o, assim como
O Gabinete do Dr. Caligari, citado nesta pesquisa. E O Encouracado Potemkin, filme
do grande cineasta soviético Sergei Eisenstein, que pensava o cinema como um meio de
revolugdo pedagdgica e ideoldgica da sociedade, quando o filme era realizado através
de uma montagem que ele denominava montagem intelectual, muito semelhante a ideia
de efeito de choque trabalhado por Walter Benjamin, mencionado também nesta
dissertacdo.

No que tange a evolucdo da linguagem cinematogréfica, através do uso da
montagem, 0 cinema tornou-se objeto de estudo de tedricos de diferentes areas, como a
semiologia, por exemplo, que comecou a tratar a linguagem do cinema incluindo-a em
seus pressupostos. Christian Metz e sua teoria sobre a linguagem no cinema foram
escolhidos neste trabalho como fundamentacdo tedrica no que se refere a analise da
linguagem cinematogréfica.

Para compreender ainda como essas transformacOes estéticas, perceptivas e
cognitivas, contribuiram para que os espectadores tivessem contato com diferentes
sensacOes ao ver os filmes, é possivel realizar uma ponte com o cinema/fotografia
contemporaneo®®. Sem delimitar um recorte temporal, apenas citaremos algumas

caracteristicas analisadas neste trabalho que podem ser vistas ainda nos dias de hoje.

% “E entre as imagens que se efetuam, cada vez mais, as passagens, as contaminagdes, de seres e de
regimes: por vezes muito nitidas por vezes dificeis de serem circunscritas e, sobretudo, de serem
nomeadas.” (BELLOUR, 2004, p.214).
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As transformagdes que o cinema foi capaz de realizar sdo vistas claramente na
propria histéria do cinema. Por exemplo, quando falamos de montagem cinematogréfica
e pensamos sobre a realizacdo da montagem intelectual de Eisenstein, ou sobre a
montagem-paralela e o close-up de Griffith, recordamo-nos do inicio da era das
montagens, como elas comecaram a ser feitas, e entdo podemos identificar esses
processos cinematograficos nos filmes de hoje, ou seja, no cinema contemporaneo. E
ainda, quando analisamos as imagens técnicas e seu carater dialético, podemos
relaciona-los com o cinema e com as fotografias digitais, que utilizam quase que
totalmente do aparato técnico, deixando que a intencdo do artista seja apenas um
instrumento da acdo da tecnologia, mas que também garante diversas formas de
percepcéo, por exemplo, quanto aos filmes com efeitos especiais de antes e de hoje.

Por exemplo, como George Méliés, que é considerado o pai dos efeitos
especiais, ja no inicio do século XX, este ilusionista francés de sucesso foi um dos
precursores do cinema que usava os efeitos especiais para criar mundos fantasticos. Um
dos filmes mais conhecidos deste cineasta foi Le Voyage dans la lune de 1902, filme
onde foram usadas técnicas de dupla exposicdo do filme para obter efeitos especiais

inovadores para a época.

Diferentemente dos efeitos especiais de hoje em dia, que sdo totalmente
realizados por aparatos tecnologicos, os filmes de Méliés necessitavam ndo s6 do
aparelho técnico, como também de cenarios muito bem trabalhados, e diferentes formas
de encenacdo que eram elaboradas por Méliés. Muitos dos primeiros cineastas eram
magicos que acabaram usando os poderes ilusionistas da cAmera como aliados. Eles,
assim como Mélies, utilizavam trucagens, chamadas de paradas para substituicdo, para
criar desaparecimentos e substituicdes méagicas de objetos — de onde surgiu o termo
filmes de truques. Porém os filmes de Méliés passaram a perder publico quando o
cinema encontrou uma forma narrativa prépria, na segunda década do século XX, e
Meélies foi a faléncia em 1913, deixando seus feitos cinematograficos de heranca para o
futuro do cinema. Chaplin o chamou de "o alquimista da luz", e Griffith disse que “a ele

tudo devia".
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Dessa maneira, foi possivel realizar uma pesquisa que levou em consideracéo as
transformacoes pelas as quais o cinema —no periodo da sua histéria aqui trabalhado-
passou para ser reconhecido como Sétima Arte, e possuir caracteristicas genuinas,
tratando de seus elementos, como a linguagem cinematografica e a montagem e ainda
discutindo os efeitos que o cinema provocou nos espectadores através de um novo meio
de percepc¢do. E também sublinhar a situacdo do cinema apropriado pela ideologia da

industria cultural.

Por fim, como resultado desta pesquisa, observamos quanto o cinema foi o
catalisador de mudancas estéticas, perceptivas e cognitivas desde o seu surgimento,
podendo ser presenciadas até os dias de hoje. Todavia, os meios de reproducéo técnica
das obras de arte, como as fotografias e 0 cinema, as mudancas estéticas dos padroes de
exibicdo e de fruicdo das obras, trouxeram ao mundo moderno possibilidades de
inovacbes tanto no campo perceptivo, quanto no cognitivo. Por isso, 0 cinema
atualmente ndo é sé capaz de trazer em si tudo o que Ihe compete enquanto obra de arte,
imagem técnica, mais ainda, é também capaz de proporcionar diferentes e novas formas

de percepcdo para seus espectadores, que claramente s6 tendem a aumentar.

Como, por exemplo, as novas tecnologias e a reproducdo das obras de arte,
analisando especificamente o desenvolvimento do pds-cinema e a apropriacdo das
estéticas cinematogréaficas pelos videogames. Neste sentido, € possivel analisar como as
consequéncias que eles propiciam, incidem na sociedade, quando esta experimenta 0s
novos meios de representacdes estéticas virtuais e de entretenimento, considerando-0s
como elementos centrais dos meios de comunicacdo na contemporaneidade. Pensando
em uma continuidade desta pesquisa, € conveniente dar especial aten¢do aos processos
que os dois meios proporcionam ao espectador/jogador, como o de identificacdo no
cinema, e o processo de imersdao do videogame, levando em consideracdo a poética e a
narrativa (linguagem) utilizada por ambos, especificamente nos ambientes
digitais/virtuais, que diferem da atual pesquisa, mas que estdo nitidamente relacionados,

no que diz respeito a nossa problematica.

Dessa forma entre os aspectos do pos-cinema e do videogame, é possivel

ressaltar que também como o advento do cinema, e o desenvolvimento de sua
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linguagem, as novas e atuais tecnologias e seus aspectos estruturantes contribuiram para
a transformacdo perceptiva e cognitiva do homem. A tarefa entdo é repensar em
profundidade as estéticas tecnoldgicas do pos-cinema e dos videogames, que O
acelerado desenvolvimento tecnologico do nosso tempo estd colocando em pauta,
levando em conta a evolucdo historica das tecnologias e seus meios de producdo de
linguagem, assim como a narratividade em realidades virtuais, as teorias e as criagdes

especificas a que elas deram origem.
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LISTA DE ILUSTRACOES:

Imagem 1 — Filme O Nascimento de uma Nacéao:

Imagem 3 — Filme O Nascimento de uma Nacéao:
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Imagem 4 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari:

Imagem 5 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari:
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Imagem 6 - Filme O Gabinete do Dr. Caligari:

-

Imagem 7 - Filme O Encouragado Potemkin:
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LISTA DE FILMES

Encouragado Potemkin, O. EISENSTEIN, Sergei. URSS, 1925.
Gabinete do Dr. Caligari, O. WIENE, Robert. Alemanha, 1920.

Nascimento de uma Nacéo, O. GRIFFITH, D. W. USA, 1915.
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