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elementos para uma
reeducagao do olhar

Robson Loureiro

RESUMO - Educacdo, Cinema e Estética: elementos para uma reeducacdo do
olhar. O artigo explora as possiveis conexdes entre educagdo e cinemaa partir de uma
perspectiva da reeducacio do olhar, portanto, da sensibilidade estética. E possivel uma
reeducacdo do olhar em relagdo ao cinema? Mas que olhar seria esse? Que critérios
tedricos adotar para realizar essa tarefa? Pensar em uma discuss&o sobre educagéo ou
reeducacao do olhar em relagéio ao cinema é, antes de tudo, refletir sobre o papel que os
estudios de Hollywood tém tido na produgéo de determinadas estéti cas hegemonicas ao
longo das Ultimas décadas e recuperar experiéncias que ousaram desafiar essahegemonia.
Com esseintuito, o presente artigo trata de elementos de umateoriacriticaem relagéo a
estética do cinemaa partir do encontro entre afilosofia Theodor Adorno e o cinemade
Alexander Kluge.

Palavras-chave: Educacdo. Cinema. Estética. Teoria-Critica. Theodor Adorno.

ABSTRACT — Education, Cinema and Aesthetic: elements towards a reeducation
of the view. Thisarticle exploresthe possi ble connections between education and cinema
from the perspective of the reeducation of the view, of the aesthetic sense. Isit possible
areeducation of the view regards on cinema? But, which view could be that one? Which
theoretical sources adopt to do thistask? Thinking a debate on education or reeducation
of theview regardson cinemais, first of all, to reflect about the role that the Hollywood
studios has been in the production of some hegemonic aestheticsin the last few decades
and to recover some film experienceswhich have dared to confront thistrend. Thisarticle
proposes elements of acritical theory regards cinemaaesthetic from the meeting between
Theodor Adorno’sthought and Alexander Kluge'sfilms.
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Introducéo

Este artigo explora as possiveis conexdes entre o cinema e a educagéo.
Ao considerar a educagéo uma préatica social ampla que se dilui em varios
momentos davidasocial e, portanto, ndo se restringe as institui¢cdes formais de
ensino, é possivel situar a producéo filmica ndo apenas como manifestacéo do
tornar-se humano, mas também como elemento fomentador desse processo.

A ingtituicdo cinemaetodo o aparato daculturaindustrializadaque giraem
Seu entorno representam um poderoso instrumento de hegemonia cultural.
Ao comporem uma determinada dinémica de vida de homens e mulheres, os
filmes também participam na formac&o de valores éticos e juizos de gosto e,
nesse sentido, portam uma faceta educacional. Na sociedade contemporanesa,
€les concretizam préticas educativas a medida que se ocupam da transmissao e
assimilacéo de sensibilidades e conhecimentos. Almeida (1994, p. 12) observa
que:

Ver filmes, analisa-1os, € avontade de entender anossa sociedade massificada,
praticamente anal fabeta e que ndo tem umamemoriadaescrita. Umasociedade
gue se educa por imagens e sons, principal mente datel evisdo, quase umapopu-
lagdointeira[...] que ndo tem contato com aescrita, areflexdo com aescrita. E
também a vontade de entender o0 mundo pela producéo artistica do cinema
(Almeida, 1994, p. 12).

Produto tipico damodernidade ocidental (Charney e Schwartz, 2001; Hansen,
2001), o cinemaé um ama gamade arte e ciéncia (Rosenfeld, 2002; Bernardet,
2000) que expressa um momento histérico formador de uma nova experiéncia
estética. No século XX, 0 avanco tecnol6gico permitiu que, de uma diversao
exclusivamente publica, os filmes passassem a ocupar a sua forma domeéstico-
privada, principal mente por meio datelevisdo (Pfromm Netto, 1998). Noiniciodo
século XXI, com o avanco da rede internacional de computadores (Internet),
novas formas de exibi¢ao e acesso privado de filmes tém se tornado possiveis.
Nesse contexto, torna-se bastante plausivel a possibilidade de a televiséo
configurar-se como suporte-sintese das multiplas possibilidades de conex@o
com outros aparatos virtuais e comunicacionais.

A relagdo entre educagdo e cinema ja desponta, mesmo que de forma
embrionaria, napesquisaeducacional brasileira(Loureiro, 2003; LoureiroeDella
Fonte, 2003). A tendénciageral de estudo vincula-seaanalisedefilmes, fato que
indica que a area esta atenta para o fato de que a producao filmica ndo se reduz
aumanova tecnologia, supostamente neutra, a ser manuseada pel as educadoras
e educadores no trabalho pedagogico. Mais do que um mero suporte técnico-
instrumental para se atingir objetivos pedagdgicos, os filmes sdo umafonte de
formacgdo humana, pois estdo repletos de crengas, valores, comportamentos
€ticos e estéticos constitutivos da vida social.
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Tal perspectiva de compreensdo da relacdo entre educagéo e cinema pode
seinserir no horizonte da“leitura’ dosmass media, tal como proposto por Lebel
(1975), paraquem aprender aler esses meios audiovisuais significa aprender a
ler a cultura contemporénea, o que implica, a longo prazo, aprender aler as
relacBes sociais. Entretanto, outras frentes de pesquisa sobre essa temética
podem ser abertas. A propriaandlise dosfilmes pode ser ampliada ao assumir o
objetivo de ndo somente apontar 0s valores sociais presentes em um enredo,
mastambém examinar apropriaformaartisticaem que senarraumfilmeeapartir
daqual se promove uma determinada educac&o dos sentidos.

E possivel uma reeducag&o do olhar em relagio ao cinema? Mas, queolhar
seriaesse? Quais critériostedricos adotar pararealizar essatarefa? Eisalgumas
guestBes que pretendo abordar neste artigo, tendo como referéncia algumas
reflexdes de Theodor Adorno. A partir deste filésofo frankfurtiano, insistirei
que, dém da“leitura’ criticado cinema/filmes, o campo educacional necessita
apreender, daespecificidade das obrasfilmicas, pardmetros daformagdo estética
gue deseja promover.

Antes, porém, é preciso atentar que a estéticafilmicahegemonicano mundo
ocidental tem sido aquela elaborada nos estidios cinematograficos de
Hollywood. Como enfatiza Rochaapud Hennebelle (1978, p. 215):

Neste mundo dominado pela técnica, ninguém escapa ainfluénciado cinema,
MesmMo oS que nunca assistem a filmes. Geralmente, as culturas nacionais ndo
conseguiram resistir a maneira de viver, a mora e, sobretudo, ao fantastico
impulso que o cinemadeu aimaginacdo. Contudo, éimpossivel falar decinema
semmencionar o cinemanorte-americano. A influénciado cinemaéumainfluéncia
do cinema norte-americano, devido aagressivaimportanciadadifusdo mundial
da cultura americana [...]. Utilizando habitualmente personagens-chave do
romance e do teatro do sécul o passado (X1X), o cinemanorte-americano criou
herdis que correspondem a sua visdo violenta e “ humanitéria” do “mundo do
progresso”. Homens magnificos, fortes, honestos, sentimentais e implacavels.
Mulheres maternais, sinceras e compreensivas. Sua estrutura de comunicagdo
funcionagragasaumasérie de elementos: autilizago do estrelismo, amecanica
dasintrigas, afascinagdo dos géneros e vérios truques publicitarios.

Pensar em uma discussdo sobre educacdo ou reeducacdo do olhar em
relagéo ao cinema, tendo como pano de fundo o didl ogo com o campo académico
educacional €, antesdetudo, refletir sobre o papel que os esttdios de Hollywood
tém tido na produgdo de determinadas estéticas hegemdnicas ao longo das
Ultimas décadas. Esse € um fendbmeno histérico que necessita ser
compreendido, afim de que a andlise da relagdo entre educacdo e cinema nao
caiaem umaabstragdo a-historica. Nesse sentido, inicio o artigo com um breve
panorama historico e alguns tragos caracteristicos da estética hollywoodiana,
para, na sequéncia, tratar de uma perspectiva tedrico-critica em relagdo a
estética do cinema a partir da contribuicado do filésofo Theodor Adorno.
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Alguns Aspectos Historicos e Estéticos do Cinema
Hollywoodiano

Hollywood comercializa produtos que influenciam o desenvolvimento
do conhecimento, pois o0 que se nos mostra do mundo e suas realidades
influenciam inevitavelmente nossa compreens&o e nosso nivel de consciéncia.
O cinema, como outros media, age sobre nosso modo de pensar (Guback,
1976, p. 4).

Em nivel internacional, o cinema comercial foi dominado pela
industriafrancesa até a PrimeiraGuerraMundial, sendo aPathé Fréres amaior
produtora de cinema do mundo nesse periodo. Entretanto, antes mesmo do fim
da Primeira Guerra Mundial, Hollywood comecou a se firmar como centro de
referéncia do cinema norte-americano e passou a dominar o
comércio cinematogréfico mundial. Aofina daPrimeiraGuerra, osSEUA produziam
85% dosfilmesdetodo o mundo. Deformaambigua, o cinemasonoro® contribuiu
significativamente para a consolidacdo do sistema de estldios que jaexistiae
para o rapido dominio do cinema estadunidense. |sso ocorreu ndo somente em
Seu proprio territdrio, mas em varios paises europeus, que, mesmo arrasados ao
final daguerra, comercializavam osfilmes produzidos por Hollywood como uma
formade manter as salas de cinemaabertas e gerar algum emprego.

Na década de 1930, a organizacdo da producgdo cinematogréafica
estadunidense consolidou-se nos moldes da grande industria com suas linhas
de montagem para a produgéo de automéveis, eletrodomésticos e aimentos
enlatados. Essa organizacdo industrial transplantada para a producéo filmica
alicergou-se em um model o triadico (Gongalves, 2001), assim caracterizado: a)
um grande modo de producéo paraarealizacéo defilmes, apartir do modelo dos
estudios ja existentes; b) amitificacdo de atores e atrizes — o star system — que
fascinava os espectadores e promoviaos produtos daindustria cinematogréfica,
tidos como atragéo de massas; e ¢) 0 codigo regulador de mensagens vei culadas
nos filmes que procurava manter a harmonia entre Hollywood e as instituicdes
guardids damoral dasociedade estadunidense (Gongalves, 2001; Mccann, 1994;
Jowett, 1976).

DuranteaSegundaGuerraMundid, o cinemafai utilizado paraapropagandade
guerra, tanto pel ospaisesdo Eixo, como pelosAliados. Por meio degéneros como as
comédias, osmusicais, os faroestes e os cartoons (desenhos animados), os Estados
Unidos usaram o cinemacomo umapotente armade propaganda (Turner, 1997).

Nao obstante, a expansdo e consequente hegemonia da industria
cinematografica dos Estados Unidos, nos mercados internacionais, aconteceu
apos a Segunda GuerraMundial.

Depois da Segunda Guerra Mundial, havia milhares de filmes em Hollywood
que, devido aguerra, ndo haviam sido exibidos na Europa. No inicio de 1946,
esses filmes foram enviados em grandes quantidades. Mais de 2600 filmes
americanosforam levados paraaltdiaentre 1946 e 1949. Mesmo um mercado
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restrito como o dos Paises Baixos recebeu, no mesmo periodo, maisde 1300. A
Inglaterra recebeu, em 1949 e 1950, mais de 800 filmes americanos (Guback
apud Hennebelle, 1978, p. 31).

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, o mundo foi politica e
economicamente polarizado. As duas principais poténcias vitoriosas da Guerra
dividiram geopoliticamente o mapa-mundi. No periodo da Guerra Fria, os
Estados Unidos preocuparam-se com uma possivel inclinacéo e adesdo dos
trabal hadores da Europa Ocidental ao comunismo. A massificacdo defilmesem
diversos paises europeus representou uma espécie de Plano Marshall na érea
do entretenimento, em especial do cinema. Com os filmes, “ocupavam-se
territérios” sem a necessidade de movimentar tropas (Hennebelle, 1978).
Em outros termos, os filmes de Hollywood também procuravam “ proteger” os
espiritos europeus do comunismo.

A astlcia dos gerentes da area cinematografica nos Estados Unidos pode
ser percebida com acriac8o, em 1945, daMotion Picture Export Association of
América (MPEAA), umaespécie de associagdo sindical dos produtoresdefilmes
estadunidenses que, além de estar vincul adadiretamente ao governo dos Estados
Unidos, tinha como func&o cuidar das negociacfes e distribuicdes dos filmes
para o exterior. Desde suafundagao até os dias atuais, amarca caracteristicada
MPEAA é a prética de uma politica agressive. A época da inauguragéo, Eric
Johnston, o primeiro presidente daMPEAA, afirmou que:

Os nossos filmes ocupam cerca de 60% do tempo de projecdo dos paises
estrangeiros. Se quai squer destes paises quiserem nosimpor restri¢des, vou ver
0 respectivo Ministro das Finangas e faco-lhe notar, sem ameagas, muito
simplesmente, que 0s nossos filmes mantém abertas mais de metade das salas.
Isto significapostos de trabal ho e, por conseqiiéncia, um apoio apreciavel para
aeconomiado paisem questéo, sejaele qual for. Lembro aindaao Ministro das
Finangas o peso dastaxas sobre asreceitasdas salas. E, se 0 Ministro serecusar
aouvir estes argumentos, eu posso aindadispor de outros recursos apropriados
(Johnston apud Hennebelle, 1978, p. 32-33).

Desde 1946, portanto, o cinemahollywoodiano dominao mercado mundial.
A MPEAA éumainstituicgo estratégicaque contribuiu significativamente para
essa conquista. No entanto, € preciso lembrar, também, como a formacdo dos
conglomerados de vérias grandes produtoras tais como a Paramount, aUniversal
Pictures, a Warner Bros Corporation, entre outras, foi fundamental nesse
processo. Houve uma associacdo entre essas e outras grandes empresas
financeiras, automobilisticas, setores de servigos, aindustriado cigarro, €tc. e,
€m muitos casos, 0S empresari 0s eram proprietéri os que assumiam varias dessas
atividades ao mesmo tempo.

Essa integracdo entre a indistria cinematogréfica e outras importantes
atividades econdémicas do capitalismo estadunidense fortaleceu a utilizac&o
do cinema como elemento fundamental no processo de doutrinacéo do publico

139



consumidor. O imperialismo econdmico caminhava junto com o imperialismo
cultural. Tal processo deintegragéo daindlstriacinematogréficaaoutrasatividades
econdmicastambém foi diagnosticado por Adorno e Horkheimer (1985).
Comparados a setores como o do petréleo, aco, eletricidade e quimica, os
monopolios culturais séo fracos e dependentes e, por isso, seguem uma
tendénciasocial deintegracéo: “ A dependénciaem que seencontraamaispodero-
sasociedade radiof bnicaem face daindlstriael étrica, ou ado cinemarel ativamente
aos bancos, caracteriza a esfera inteira, cujos setores individuais por sua vez se
interpenetrem numaconfusatramaecondmica’ (Adorno eHorkheimer, 1985, p. 115).

A Estética de Hollywood: do naturalismo a metafisica que
ofusca a realidade

Muito préximo da linguagem publicitéria, a narrativa dos filmes
hollywoodianos tem como modelo a estética naturalista (Xavier, 1984). Ta
estéticafaz com que aobradesapareca e dé lugar aum espelho darealidade que
€lacopiaou reproduz. Esse model o cléssico de producéo utilizado por Hollywood
busca:

[...] o controle total da realidade criada pelas imagens — tudo composto,
cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta para ainvisibilidade
dos meios de produgdo destarealidade. Em todos os niveis, apalavrade ordem
€"“parecer verdadeiro”, montar um sistema de representac&o que procuraanular
a sua presenca como trabalho de representacdo (Xavier, 1984, p. 31).

Ha proximidades entre o termo naturalismo, usado paraidentificar aestética
de Hollywood, com o estilo literério do qual o escritor Emile Zola se apresenta
como um de seus representantes. Mas o termo usado para a estéticafilmicando
se identifica inteiramente com aquele da literatura. A presenca de critérios
naturalistas no cinemade Hollywood significaaconstrucéo de espaco “[...] cujo
esforco se da na diregdo de uma reproducao fiel das aparéncias imediatas do
mundo fisico e a interpretacdo dos atores que busca uma reproducgo fiel do
comportamento humano, através de reacGes e movimentos naturais’. (Xavier,
1984, p. 31).

Ao mesmo tempo em que visa ao desaparecimento do filme
enquanto representacdo darealidade, aestética naturalista montaum sistemade
representacdo que pretende anular asua presencacomo trabalho de representacéo,
diluindo as possiveis mediagBes entre o espectador e 0 mundo representado “[...]
como se todos 0s aparatos de linguagem utilizados constituissem um dispositivo
transparente—o discurso como natureza’ . (Xavier, 1984, p. 32).

Adorno e Horkheimer (1985, p. 118) jahaviam atentado paraessatendéncia
naturalista dos filmes de Hollywood. Para eles, quanto mais perfeita era a
duplicacéo técnicados objetos empiricos, com maisfacilidade se obteriaailusio
de que arealidade é o prolongamento sem ruptura do mundo exposto em uma
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pelicula. Quanto aHollywood, alertam os autores (Adorno e Horkheimer, 1985,
p. 119), haveriaumatendéncia de seus produtos serem concebidos como sendo
apropriarealidade.

Adorno (1982) explicaque o sentido da arte reside namimese. No entanto,
natentativa deimitar ou reproduzir o mundo, aarte criaago novo. No caso da
cinematografia hollywoodiana, o que mais se observaé justamente areproducdo
danegacéo dessarel acdo dial éticainerente ao impulso mimético.

Na maioria dos filmes de Hollwood, hd uma acentuada tendéncia a
utilizacdo detécnicas que, conforme Duarte (2003, p. 120), reforcam:

[...] aimpressdo de que 0 que aparece é pura e simplesmente 0 que é. A isso se
ligao queAdorno chamade“imperativo categorico” daindUstriacultura: “Deves
adaptar-se, sem qualquer explicagdo ao que &; submeter-se ao que pura e
simplesmente € e aquilo que, enquanto reflexo de seu poder e onipresenca,
todos pensam sem mais.” (Duarte, 2003, p. 120).

Groys (2001) afirmaque, atualmente, resguardadas as devidas propor¢oes,
essaestéticanaturalistaprevalece. Parcelaexpressivadosfilmes hollywoodianos
da tendéncia em moda torna-se cada vez mais metafisica. Tratam de deuses,
demdnios, extraterrestres e maquinas pensantes. Sdo filmes que querem ser mais
verdadeiros do que a propriarealidade. Groys (2001) sublinha que Hollywood
reage a suspeita de manipulacéo estética que lhe é dirigida reativando uma
desconfianca metafisica ainda mais antiga e profunda— a suspeita de que todo
o mundo perceptivel poderiaser um filme rodado numametahollywood remota.

Além disso, parte considerével dos filmes hollywoodianos tende a uma
narrativa que acompanha arapidalinguagem virtual dos jogos €eletronicos e da
mise-en-scene televisiva. Inicialmente restrito ao universo de filmes de “ ficgao
cientifica’, o efeito especial passaagoraaser um elemento central. Nas Gltimas
décadas, com o rgpido avanco tecnol 6gico, hAumaexcessiva utilizagao do aparato
cibernético-computacional em todo género defilme.

Emtal contexto, avidacotidianadeve ser reordenada apartir doimperativo
categorico: deves viver conforme o simulacro Ihe ordena. A dor que o publico
supostamente compartilhacom os personagens desses filmes pode ser concebida
como o custo que se paga pela fuga pseudo-sublimativa da mesquinha vida
ordindria, paraumaredidadevirtua supostamenteextraordinéria(Freitas, 2002).

Os produtos daindustria cinematografica hegemonicatém por objetivo ndo
apenas divulgar habitos e valores da cultura estadunidense, mas, em Ultima
instancia, encobrir o processo de trabalho que envolve aproducdo de um filme.
Os filmes dessa indUstria manifestam caracteristicas como: 1) apresentam-se
como maisreaisdo queapropriarealidade, mas, contraditoriamente, lancam méo
de uma realidade ficcional na qual o happy end é fundamental; 2) aparecem
como um mecanismo fiel de reproducdo do mundo sensivel; 3) fazem de tudo
paraigualar o fenbmeno que aparece natelaao mundo real propriamentedito e,
destaforma, contribuem para a manutencdo do conformismo do espectador.

141



H4, contudo, trés questdes que merecem destaque. N&o defendo que haja, no
ambito académico-cientifico, qualquer normaqueimpecatomar osfilmesdocliché
daindustriafilmicahegemonicacomo objeto pesquisa. Em hipdtesea gumaparece
haver limites parao estudo defilmes. Por isso, é unilateral afirmar queaindistria
filmicaestadunidense e, em particular, os esttdios hollywoodianos, ndo produzem
filmes que coloquem em tensdo seu proprio padréo estético.

Por fim, poder-se-ia imaginar que a conquista do mercado internacional
pelos estudios de Hollywood aconteceu e acontece sem oposi¢éo. No entanto,
a historia tem demonstrado o contrério. E o que se pode observar a partir dos
vérios movimentos de contestacdo, taiscomo o Neorealismo italiano, aNouvelle
Vague francesa, o Free Cinema inglés, o Novo Cinema alem&o, o Cinema Novo
brasileiro, dentre outros (L oureiro, 2006). Maisdo que descrever o funcionamento
de cada um desses movimentos, pretendo discutir, nos proximos paragrafos, a
possi bilidade de umateoria estética que caminhaacontrapelo daquelapresente
no cinema produzido pelo main stream hollywoodiano.

Conhecer a perspectiva estética desses movimentos cinematogréaficos €
umatarefa que, em principio, pode parecer esotérica para o(a)s educadore(a)s.
No entanto, novas formas de producao filmicademandam uma reeducacéo dos
sentidos. Dessa forma, esse esfor¢co aparentemente distante do campo
educaciona torna-se premente. Sem intencdo de esgotar o tema, discuto, aseguir,
as contribuigdes de Theodor Adorno no &mbito de umaestéticaparao cinemaesua
relagdo com um desses movimentos cinemanovistas, surgidos na década de 1960.

Para uma Teoria Critica da Estética Cinematografica: uma con-
tribuicdo adorniana

O filésofo alemdo Adorno, um dos principais intelectuais integrantes da
primeira geragdo da Escola de Frankfurt, ndo apenas criticou o cinema
hollywoaodiano de seu tempo, mas também refletiu e apresentou possibilidades
para se pensar uma estética para o cinema que confronte essa perspectiva.

No entanto, antes de adentrar nas questoes tedricas exploradas por Adorno,
€ preciso sublinhar que estefildsofo foi professor etambém amigo de Alexander
Kluge, cineasta considerado o lider do Novo Cinema Alemé&o, movimento que
teveinicioem 1962 nofestival de cinemadacidade de Oberhausen, naAlemanha
Com efeito, como veremos mais a frente, muitos aspectos da teoria estética de
Adorno estéo presentes naobrafilmicadeKluge, assm como o fazer experimental
deKlugeinfiltrou algumas reflexdes adornianas. Nesse sentido, da confluéncia
dateoria estéticade Adorno com o fazer filmico deAlexander Kluge, podemos
extrair elementos parase pensar umareeducacéo do olhar por meio do cinema.
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Em “Notas sobreo filme’3, texto de 1966, Adorno admite apossibilidade de
ocinemavir aser arte autbnoma. Ele apostaem algunsmovimentos de resisténcia
eem filmesinseridos no &mbito dapropriaindlstriacinematograficahegemonica.
Adorno lembra que a expressdo cinema de papai, cunhada pelo movimento de
Oberhausen (Novo CinemaAlemao), condensaacriticaao lixo que aindlstria
cinematograficahavia produzido desde o inicio do século X X.

Adorno (1986, p. 178) lembra que aqueles que faziam oposi¢cdo ao
movimento de Oberhausen tentavam difamé-lo, rotulando-o de cinema de guri.
A estratégiaeraopor asupostaimaturidade dosjovens cineastas de Oberhausen
a experiéncia dos cineastas do cinema de papai. Por isso, Adorno concebia a
critica como incabivel, pois se tratava de combater a imaturidade do proprio
cinemaexperiente, combater o seu caréter infantil e aregressao industrialmente
promovida.

Nessadefesado cinemade Oberhausen, Adorno revelao carater contraditério
daprépriaindistriacultural ao afirmar que nafaltade conhecimento eincerteza
dos jovens cineastas € que se entrincheira

[...] aesperanca de que os assim chamados meios de comunicagdo de massa
poderiam tornar-se algo qualitativamente distinto. [...] no confronto com a
indUstria cultural, [...] obras que ndo dominam inteiramente suatécnica e que,
por isso, deixam de passar algo de incontrolado, de ocasional, tém o seu lado
liberador (Adorno, 1986, p. 100-101).

Adorno lembra criticas semelhantes aquelas dirigidas contra o cinema de
Oberhausen. Exemplo disso € o caso de Chaplin, considerado por muitos espe-
cialistas um cineasta inapto ou mesmo displicente quanto a técnica especifica
do cinema. Eletambém serefere ao cineastaitaliano Michelangelo Antonioni, que
elimina, deformaprovocativaem seu filmeLa Notte (1961), elementoscaracteris-
ticos datécnicacinematogréfica: “ O antifilmico dessefilme empresta-lhe aforca
que haem expressar o tempo vazio com olhosvazios® (Adorno, 1986, p. 102).

Senosvaemosdateoriade Benjamin, daqual sem dividaAdorno étributério
€, @ mesmo tempo, critico, temos que o filme ja nasce como um produto de
massa devido asuatécnicade auto-reprodutibilidade. Ao considerar essafaceta
tecnol 6gica na génese do cinema, Adorno afirma que aforga do filme estd em
manter elementos de sua técnica especificacomo lel negada. A técnicacinema-
tograficaagui ndo € abandonada, mas desafiada em sua propria especificidade.

Seo originamentefilmico € seu caréter de massa, trair e desafiar essetrago
fundamental significa, em Adorno, o recurso, por parte da estética do filme, a
umaformade experiénciasubjetivacapaz de produzir o que eletem de artistico.
Eleilustraessasituacéo ao narrar aexperiénciade alguém que, apds um periodo
de estadaem umaregi & montanhosa, retoma as col oridasimagens da pai sagem
em sono ou em devaneio. Taisimagens ndo se sobrepdem continuamente, umas
apos as outras. Haum interval o sutil que marca esse movimento no transcurso
dasimagens que se quer recapturar. E exatamente nessaparada do movimento
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que “[...] asimagens do mondlogo interior devem a sua semelhanca a escrita:
também elaé algo que se move sob o olho e, a0 mesmo tempo, € algo paralisado
em seussignosindividuais’ (Adorno, 1986, p. 102).

Adorno sugere, assim, que a estéticado filme pode também recorrer aessa
metaforado mondlogo interior possibilitado pelamomentanea paradano movi-
mento dasimagens. Tal como a sensibilidade visual se comportaem relagdo as
artesplasticas, ou 0 sentido auditivo em relagdo amusica, assim também poderia
acontecer com o publico em relagéo ao cinema.

Naavaliacdo deAdorno (1986, p. 103), os criticos do chamado cinema-sem-
técnica desconsideram que a variagdo entre aintencdo do filme e o seu efeito
encontra-se determinada no proprio filme. Nesse sentido, € imanente ao filme
contar com diferentes model os de comportamento. Em outras palavras, Adorno
entende que osfilmes s8o capazes de promover e col etivizar determinadostipos
de comportamento. N&o obstante, na tentativa de penetrar as massas, a propria
ideologia da indUstria cultural se apresenta de forma antagénica. Para ele, tal
ideologia detém o soro de suas proprias inverdades: “Nada, além disso, se
poderiainvocar paraasuasavacdo”’ (Adorno, 1986, p. 104).

Adorno (1986) observa que ha, na técnicafotogréfica do cinema, algo que
confere mais validade ao objeto estranho que imediatamente se apresenta a
subjetividade. Ao decompor e modificar objetos pelacaptacio daimagem, sempre
ficaalgo dematerial, de coisa, nessadecomposi¢do. Assim como adesmontagem
nunca é total, o que sobra na decomposicao conserva uma materialidade que
tende a denotar algo, mas ndo por si mesmo, e sim a partir dos modelos de
comportamento dessa indUstria.

Essa distingdo entre o mecanismo de montagem do cinema e a dindmica
prépria de umaobrade arte faz com que asociedade seinsira“[...] no filme de
modo bem diverso, muito mais imediato (da perspectiva do objeto) do que na
pintura ou na literatura avangadas’ (Adorno, 1986, p. 104). Por isso, Adorno
(1986, p. 104) consideraque: “N&o haestéticado filme[...] quendo contenhaem
si asuasociologia[...]"”, umavez que aquilo que éirredutivel dosobjetos, aquilo
que o filme ndo consegue decompor € o seu signo social.

E bastante pertinente acriticaque Adorno (1986, p. 104) realizaaquilo que
ele considera ser a“essénciareacionaria’ do realismo estético: atendénciaem
reforcar afirmativamente a superficie aparente dasociedade. O dilemado filme,
segundo Adorno, é saber, por um lado, como proceder nafaltado oficio artistico
€, por outro, como ndo cair no mero documentério. A saidaestana“[...] montagem
gue ndo se imiscui nas coisas, mas as recoloca em constelagdes escriturais’
(Adorno, 1986, p. 105).

Contudo, ndo setratade qual quer montagem. ParaAdorno, é preciso, acres-
centar intencéo aos detalhes. E ilusorio acreditar que surja, deformaespontanea,
algum sentido a partir do material reproduzido. O problematorna-se complexo
guando se percebe que o ato de desistir do sentido, de negar o aspecto subjeti-
VO inerente ao processo de montagem é um gesto também organizado de forma
subjetivae, portanto, em Ultimainstancia, atribuidor de sentido.
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Tendo em vistaque osfilmes of erecem esquemas de comportamento col etivo,
acoletividade faz parte daessénciado filme. Dai porque Adorno (1986, p. 105)
considera 0s movimentos representados no cinema como impulsos miméticos.
O sujeito constitutivo do filme, para Adorno, € um nos fundado nos
esquematismos daindustria. A chance de um filme se tornar um produto eman-
cipado reside no esforgo de se romper com esse ndés, isto € com o carater
coletivo a priori (inconsciente e irracional) e coloca|o a servico da intengéo
iluminista: auto-reflexdo criticasobre s mesmo.

Dessa maneira, ganha sentido a posi¢do de Adorno, em seu livro Teoria
Estética, quanto ao caréter histdrico da obra de arte. Visto sob esse éngulo de
andlise, a verdade do cinema néo esta apenas no que ele foi ou € mas também
nas suas potencialidades, no seu devir.

E possivel que um filme, com caracteristicas artisticas, desafie o esquema
proposto pelaindustria cultural? Em consonancia com as reflexdes adornianas
sobreaartemodernaradical, Silva(1999, p. 126) lembraque seriamaisinstigante
pensarmos a relacéo entre um possivel cinema concebido como “[...] arte
auténoma e a industria cultural ndo como uma exclusao reciproca, mas como
uma tensdo constitutiva. O melhor cinema nunca deixa de fazer parte da
inddstria cultural, mas nunca deixa de tenciona-la e de forgar os seus limites.”
Emumadireggo proximaade Silva(1999), Freitas (2003, p. 52), aoreferir-seaarte
em geral, ressalta que é possivel aceitar a existéncia de obras que
“[...] compartilhem alguns tracos de obra de arte em sentido estrito, tal como é
concebido por Adorno, mas que possuam também el ementosdaculturanarcisista
daindustriacultural”.

No caso do cinema, quando se toma o caréter tecnolégico da producdo
filmica de forma isolada, abstraindo-se a sua linguagem, pode-se cair
em contradi¢cdo com suas leisimanentes. A aposta em uma produgéo cinemato-
grafica emancipada, segundo Adorno (1986, p. 106), deve desconfiar da
tecnologia, daquilo que é o fundamento dessa érea.

Mesmo que de forma sutil e relacionado estritamente a um contexto
especifico, Adorno (1986, p. 107) deixa escapar seu veio utépico: “Como seria
bonito se, na atual situacéo, fosse possivel afirmar que os filmes seriam tanto
mais obras de arte quanto menos el es aparecessem como obras de arte”.

E complementasuaaposta, Adorno (1986, p. 107):

Igual mente é preciso precaver-se e tomar cuidado do otimismo do ajustado: os
bangue-bangues e enlatados policiais estandardizados, paranéo falar do humor
alem&o e dos filmes ufanistas, sdo ainda piores do que “os melhores’ dalista
oficial. Naculturaintegral ndo se pode nem mais confiar em suaborra.
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ATeoria Estética de Adorno: aproximacdes com o Novo Cinema
Aleméo

Alexander Kluge participou de trinta e dois filmes. No filme Refei¢Ges
(Mahlzeiten, 1966), elefoi consultor. Em A viagem para Viena (Dei Reise nach
Wien, 1973), ele escreveu o roteiro com Edgar Reitz. Nostrintafilmesrestantes,
elefoi diretor eroteirista

Segundo Loureiro (2006), a construgdo de novos parémetros estéticos e
educacionais propostos pela obra filmica de Kluge se realiza no contexto das
lutas do Novo Cinema Alemao para elaborar a histéria do pais e, a0 mesmo
tempo, trilhar caminhos estéticos alternativos ao model o hollywoodiano.

Kluge considera que os artefatos culturais séo produtos de contextos
histéricos, e é funcéo de o artista criticar as estruturas e as pretensdes da
sociedade capitalista contemporénea. A critica, porém, deve partir do préprio
objeto, endo deforadele (Lutze, 1998).

Naavaliagéo de L utze (1998), com esse projeto Kluge néo apenasrevelasua
filiacdo a0 movimento estético modernista, mas também exprime que
suacinematogréaficaé social mente negativaquando €lanegaasi mesmae assume
aformade um cinemaimpuro. Suaestéticamodernistase baseia, em especia, na
combinagdo de materiai s imagéticos heterogéneos e narejeicdo daharmoniae
dalinearidade em favor da dissonancia e dafragmentacéo.

Contudo, filmes expressam um senso detotalidade cujamediagéo € o trabal ho
humano. A rigor, essa totalidade se manifesta mediante uma construcéo:
a montagem. O termo montagem, em Kluge, denota “[...] uma profunda
preocupacdo com as formas imagéticas e suas relagdes, ou sgja, a montagem
subentende umateoriaderelacfes’ (Kluge, 1981-1982, p. 218).

A rigor, aestéticafilmicade Kluge ndo exclui o aspecto ético e palitico, pelo
contrério, reforca a necessidade de tal didogo. Na qualificagdo desse rumo
alternativo, reside uma das convergéncias entre Kluge e Adorno. Kluge
produziu um cinemarepl eto de elementos estéticos tipicos do modernismo nas
artes. O principal eixo deligag8o entre o seu trabalho de cineastae afilosofiade
Adorno refere-se aqueles principios fundantes da arte moderna radical.

Para Adorno, a arte moderna radical ndo apenas se contrapde as relagoes
de produgdo (atitude negativaem face darealidade), mastende aexcluir, nasua
propria estética interna, os elementos gastos e os procedimentos técnicos
pretéritos. Dentre as vérias caracteristicas da arte modernaradical, tais como a
experimentacdo, a fragmentacdo, a falta de concluséo, a diferenca, a
caoticidade, a colagem, a descontinuidade, a dissonéncia, chama a atencéo,
no cinema de Kluge, o aspecto enigmatico.

O enigmanéo estanaintencgdo do artista, mas naguilo que acbraexpressa, ou
sgja, apropriahistoria. ParaAdorno, aquilo que o enigmadiz e, a0 mesmo tempo,
ndo diz, € o contelido de verdade da arte. Em termos artisticos, ndo seresolve o
enigma, mas se decifrasuaestrutura. Nesse sentido, acessar o enigmaque perfaz
os filmes de Kluge representa atingir o seu nucleo estrutural interrogativo.
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Nos filmes de Kluge, os enigmas estdo, em especia, em sua montagem e nos
cortes. O corte exclui 0 quendo émostrado pelacamera, massempreretém o oculto,
essendo estar contido na cena. Um dos grandes desafios dos filmes de Kluge esta
na articulaco dos cortes; a sucessao de algumas imagens contém grande comple-
xidade, pois cada uma delas aparece como um fragmento puro, aparentemente
desconectada do restante do filme. A caoticidade do encadeamento das imagens
demanda do espectador grande esforco para remontar e reconstruir o filme. Para
tanto, torna-seincontornavel perguntar o que articulaos cortes: € no oculto do corte
que seencontraacondi¢do de comuni cabilidade do que se exibe nacena-seqiiéncia.
Ao perscrutar esse oculto, 0 que se encontra é a propriaindagacao: o enigma néo
corresponde aumacharada cujarespostaé definida de antemao; osenigmas séo um
defrontar com um universo de indagactes e reflexdes.

Nesse sentido, osfilmes de Kluge evocam o exercicio filosofico a partir de
sua prépriaimanéncia e ndo como uma necessidade que |he vem de fora. Aqui
também se vislumbraaeducacéo dos sentidos, de um lado, como exigénciapara
se reconhecer o carater enigmético da obra de arte e, de outro, como resultado
da experiéncia estética propiciada.

Por isso, seus filmes, fundados em uma estética moderna radical,
apresentam uma poténcia desformatadora de aprendizagens que emoldura e
anestesia 0s sentidos. 1sso remete a uma educag@o que marcha a contrapelo
dos aspectos semiformativos e vai ao encontro de uma perspectiva
emancipatoria. Essa €, portanto, uma das mais relevantes caracteristicas
do aspecto educativo intencional nos filmes de Kluge.

O novo cinema, na perspectiva de Kluge, seria completamente sem efeito
caso 0 publico néo estivesse pronto pararecebé-lo. Eis por que, de acordo com
Langford (2003, p. 11), “[...] seusfilmespodem ser vistos como umatentativade
educar o publico nas formas de ver”. A desaprendizagem dos esquemas
hegemonicos e embrutecedores do entendimento e da sensibilidade,
proporcionada pel osfilmes de Kluge, acontece de diversasformas. Esse processo
de reeducacéo dos sentidos pode ser ilustrado na convergéncia e sobreposi ¢ao
de diferentes linguagens; nos momentos em que se realizam rupturas abruptas
gue quebram ailusdo de movimento daimagem; ou, quando, natela, véem-se
trechos de poemas, gravuras, pinturas, arquitetura das cidades, fotografias,
letras de mUsicas, entretitul os, af orismos; nadissonanciaentre misicaeimagem;
no jogo entre a acelerac@o e a desaceleracdo do tempo de apresentacéo das
imagens e cenas; ou mesmo No recorrente uso da narragéo em off. Destaforma,
amodernidaderadical de seusfilmesameacaa proprialinguagem do cinema, ao
mesmo tempo em que, contraditoriamente, reforga a dindmica e a poténcia do
cinemacomo arte: no seu cinemaimpuro ou no seu fazer antifilmico, Klugefaz
irromper, nasfissuras do cinemacomo mercadoria, asuadimens3o artistica.

Além disso, seo cinemaimpuro de Kluge é um protesto contraa sociedade,
em seusfilmes, aelaboracéo do passado também assume o sentido de evidenciar
a producdo histérica dairracionalidade do mundo existente, de trazer atona o
que se insiste em recalcar: o sofrimento perpetrado pela prépria sociedade.
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Por essarazao, osfilmes de Kluge, além de se apropriarem daidéiafreudianade
trabalho de luto, aproximam-se, também, da perspectivasociol 6gicadefendida
por Adorno. A fim de ndo debilitar amemdriasubjetiva, aciénciasocial deve ser,
na visao adorniana, critica social e histérica, pois recorda como e por que 0s
fendmenos se tornaram o que s&o e apreende as suas tendéncias de se transfor-
marem em umaoutrarealidade.

Palavras Finais: a formagdo escolar e a reeducagao do olhar a
partir do cinema

O eixo norteador deste artigo esta no reconhecimento de que a educacdo
permite criar condicOes para a andlise critica de filmes, mas também que essa
andlise pode ter um desdobramento para a propriateoria educaciona a medida
gue sugere eixos constitutivos de uma educagdo dos sentidos.

A escola, como institui¢do socializadora do saber elaborado, ndo pode pres-
cindir detematizar aestética, sob o risco de esvaziar umaformagdo omnilateral.
O proprio status dessatematizacao precisa ser considerado, pois, muitas vezes,
reforga-se adesqualificagéo da experiéncia estética ao remeté-la, por exemplo,
parao ambito daintui¢do pura eirracional e ao reduzi-laadisciplina Educagdo
Artistica. Como conhecimento relacionado ao impulso mimético por meio da
experiéncia sensivel, a estética perpassa e mobiliza varios componentes
curriculares. Infelizmente, essa perspectiva, namaioriadas vezes, ndo é levada
em consideracdo. No entanto, isso ndo significa depreciar ou esvaziar ajatao
desvalorizada “ educacdo artistica’.

Além disso, aescolaempobrece aexperiénciaestéticaquando promove um
aprender que é apenas extensdo dasemiformacéo em geral. Ora, situar aeducagdo
dos sentidos dentro de um projeto educacional tedrico-critico consiste, dentre
vérios objetivos, na aprendizagem de um auténtico desaprender: colocar em
xeque o que é delimitado pel os esquemas semiformativos daindUstriacultural .
No que serefere ao ambito dosmass media imagéticos, de certaforma, o antifilme
(Adorno) eo cinemaimpuro (Kluge) condensam esse horizonte. HAumagrande
chance de tal perspectiva atuar como desformatadora dos esquemas
semiformativos hegemonicos nessa &rea.

A necessidade de umaintervencdo intencional éfundamental paraum projeto
quevise abalar o padréo ético e estético dominante no campo artistico-cultural,
deformageral, edo cinemaem particular. Por maislimitadaque sgja, aeducacdo
escolar pode criar as condicdes de possibilidades para assumir essa tarefa sem
perder de vista a tensdo arte e mercadoria e os diferentes envolvimentos da
experiéncia estética tanto em termos de recepcdo da obra de arte, como em
termos de sua producdo. Nesse caso, trata-se de fortalecer afuncdo daescolade
formar n&o apenas o apreciador, cultivador de arte, mastambém de possibilitar o
acesso aos instrumentos basicos do fazer artistico propriamente dito.

148



N&o sequer aqui desprezar 0 argumento deAdorno (1995) quanto aexigéncia
de transformar a estrutura socia que sustenta a semiformagéo (regressdo dos
sentidos e da capacidade reflexiva), mas reconhecer que € um equivoco esperar
gue primeiro se revolucione a estrutura socia para, em seguida, dispor da
formacao estéticacritica. A buscadaformagdo emancipadatem inicio nastensdes
e fissuras da propria sociedade administrada, ou seja, no interior do
préprio capitalismo. Fato com o qual o préprio Adorno pareciaestar deacordo e
gue se comprova ndo apenas em varios de seus escritos, mas também nas
suasintervengdes naesfera plblicaao longo da década de 1960, em especial na
Rédio do Estado de Hessen, naAlemanha.

Refletir sobre aformacao estéticanaeducacdo escolar envolve considerar a
propriaformagdo docente. Diante dos baixos salérios, das precérias condicoes
detrabalho e de umaformago académicacadavez mais modulada por “ utopias
pragmaticas’ (Moraes, 2003, p. 153), faltam aos docentes o estimulo e as
condi¢cdes materiais para acessar um universo para além dos produtos da
culturaindustrializada. Como exigir que os docentes socializem o saber estético
guando eles mesmos sdo privados desse conhecimento? Portanto, a educagéo
estética que se compromete com a negatividade em face da realidade social
parece essencial na composi¢cdo de uma agenda de lutas e reivindicacles da
prépriaformacédo docente.

O querepresenta, quando setratade cinema, advogar como horizonte aarte
modernaradical no momento em que selevaem consideracdo que, nasuapropria
especificidade, os filmes promovem uma determinada educacdo dos sentidos?
Se, até entdo, direcionei minhaatencdo paraainstituicdo escolar, agoradesloco
o foco para a producéo filmica e elaboro algumas consideragdes a partir do
contexto brasileiro.

Defender uma produgéo filmica a contrapel o da indUstria estadunidense e
seus correlatos € uma tarefa que ndo pode deixar de conceber o cinema no
contexto das politicas publicas paraa culturaem geral. Sem tocar nesse ponto,
o cinemaficaentregue ao mundo daindustria e tende asobreviver apenascomo
mero negdcio. Escoriar o cardter de mercadoriado filme envolvetransferi-lo para
0 espaco do direito socia e abordar temas como financiamento publico paraa
areada cultura e definicdo dos projetos culturais a serem incentivados por tais
investimentos.

O estimulo aproducao cinematogréfica critica necessitaentrel acar-se com
a luta que se trava no plano das politicas publicas das diversas esferas do
Estado. E o que se pode observar na mobilizagdo social em torno de um novo
projeto delei parao audiovisual no Brasil, que vem sendo debatido nos tltimos
anosem diversosforunssociais, bem como atentativade transformar aAgéncia
Nacional do Cinema(ANCINE) enAgénciaNaciona do CinemaedoAudiovisual
(ANCINAV).

Ha que se considerar ainda que a luta por uma producao filmica que se
confronte com os esquemas da industria cultural também supde avaliar a
filmografia nacional no sentido de elaborar 0 seu passado. Aqui me parece
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unilateral seguir a euforia e proclamar algo que denote um renascimento do
cinema brasileiro a partir da Ultima década do século XX e inicio do XXI.
Deacordo com Nagib (2002, p. 13), “A expressdo ‘ retomada’, que ressoa como
um boom ou um ‘movimento’ cinematografico estalonge de alcancar unanimida-
de mesmo entre seus participantes’. Além disso, agrande diversidade naprodu-
¢do cinematografica da retomada ndo permite a sua configuracdo como um
movimento com objetivos sistematizados. Talvez sejaimportante, por exemplo,
investigar até que ponto muitos filmes nacionais desse periodo n&o reproduzem
0 padréo estético do cinema meramente comercial produzido nos estudios de
Hollywood.

Assim, 0 compromisso por um cinemaauténomo e vinculado aos anseios de
umaprofundatransformacdo darealidade social brasileiraaindaprecisaconsiderar
a agressiva presenca das producdes estadunidenses no mercado interno.

A invasdo dos produtos da industria cultural dos Estados Unidos h&
décadas tem limitado as possibilidades de afirmacao dacinematografianacional,
bem como condicionado as suas formas de intervencéo (Gomes, 2003). Esse
fendmeno j& vem sendo denunciado ha anos tanto por cineastas como Rocha
(2003), Gomes (1996), e também por estudiososdo cinemaedaculturabrasileira
(Rosenfeld, 2002; Sodré, 1996; Bernardet, 1979).

Destaforma, mostra-se atud adeclaracéo do cineastaPaulo Emilio SalesGomes:
“[...] enquanto ndo conquistarmos pel o menos 50% do nosso mercado, éindtil fazer
qualquer coisa: indtil, ndo; massem consisténcia’ (Gomes, 2003, p. 205). O curioso
€ que Gomes estaasereferir aum problemaapontado por Rochaem 1963.

Em termos de comércio mundial, as productes estadunidenses dominam o
mercado. Nos Estados Unidos, a indUstria cinematografica continua a ser um
negocio de Estado. O governo desse pais tem conseguido ndo apenas
regulamentar as legislaces que regem 0 COmércio no campo cinematogréafico,
mas, acimadetudo, propor leisque beneficiam alivre circulacéo de seus produtos
no mercado internacional, na maioria das vezes em detrimento de producdes
nacionais. Nesse sentido, permanece legitimo o argumento de que a reflexao
sobre 0 cinemanacional ndo pode se desvincular do fendbmeno de aculturacéo e
requer o necessario vinculo com a raiz do processo civilizatorio brasileiro
(Bernardet, 1979). Em outrostermos, romper com aalienagdo do nosso cinema
significaumarupturacom acolonizagéo historicado pais (Gomes, 1996).

Eisporquevaleriaapenaexaminar eampliar aandlise de Bernardet (1979),
segundo a qual, no processo de aculturacgdo, a classe dominante brasileira se
percebeu como um prolongamento das burguesias européias e a el as tentou se
igualar, principalmente nalégicado consumo e ndo de uma auténtica produgdo
cultural. Até que ponto esse argumento ndo se estende aos Varios seguimentos
da classe trabalhadora no Brasil, no que se refere ao consumo dos diversos
produtos daindustriacultural estadunidense, em particular suaproduggo filmica?
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A meu ver, o desafio esta em investigar os movimentos cinematogréficos
nacionai s que experimentaram romper com os esquemas de produgdo dominantes
e importados das grandes industrias filmicas dos paises capitalistas centrais,
tarefa que implica necessariamente investigar filmes importantes dos anos de
1950 (como osde Nel son Pereirados Santos), assim como oS primeiros congressos
brasileiros de cinemanessamesmadécadae o Cinema Novo brasileiro dosanos
de 1960.

O movimento de elaborar a historia da filmografia do Pais ndo objetiva a
reproducao ipsis litteris desses movimentos estéticos para os dias atuais.
Trata-se de se apropriar de experiéncias de um cinema que buscou pensar 0
Brasil apartir de uma perspectivaoutraque ndo adaestruturaoligarquicatipica
das classes dominantes; um cinemaque, com erros e acertos, mostrou osdilemas
e as contradicdes darealidade social brasileira.

Elaborar a historia da filmografia brasileira se entrelaca, assim, com a
elaboracao dahistériageral do pais, cujos eventos, como o exterminioindigena,
o longo periodo de escraviddo e a histéria de sofrimento da populagédo
afro-descendente, os diversos golpes militares e as respectivas ditaduras
constituem algumas dasferidas recal cadas na.constitui¢cdo daidentidade nacional.

Pensar aformacao estéticapor meio do cinemaexige, por umlado, um projeto
de grande envergadura que aqui s6 ouso sugerir. Por outro, esforgo coletivo
que pode oferecer um substrato histérico para se debater e construir, no Brasil,
uma proposta de reeducacao do olhar em relagdo ao cinema.

Notas

1. De acordo com Rosenfeld (2002), o cinemasonoro jahaviasido inventado haviaduas
décadas, antes do inicio de sua efetiva utilizagdo pelos estudios de Hollywood, por
voltade 1925 e 1926.

2. Um antigo presidente da MPEAA, Jack Vaenti, que também fora conselheiro de
Lyndon Johnson (1963-1968) na CasaBranca, afirmou que aindustriacinematogréfica
era a Unica empresa norte-americana que negociava diretamente com os governos
estrangeiros. De acordo com Guback (1976), aMPEAA erafrequientemente apelidada
de “0 pequeno Departamento de Estado”.

3. Atradugdo emlinguainglesado titulo Transparencies on Film parece ser mais proxima
do original alemdo Filmtransparent, o que ndo ocorreu com a tradugdo em lingua
portuguesa, naedicdo brasileira (Adorno, 1986).

151



Referéncias

ADORNO, Theodor Wiesengrund. Notas Sobre o Filme. In: COHN, Gabriel (Org.).
Theodor Adorno: sociologia. S&o Paulo: Atica, 1986. P. 100-107.

. O Que Significa Elaborar o Passado. In: . Educacédo e Emancipacéo.
Tradugdo de Wolgang Leo Maar. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995. P. 29-50.

. Teoria Estética.Tradug&o de Artur Mour&o. S&o Paulo: Martins Fontes, 1982.
ADORNO, Theodor Wiesengrund.; HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclareci-
mento: fragmentos filosoficos. Tradug&o de Guido Antonio deAlmeida. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1985.

ALMEIDA, Milton José de. Imagens e Sons: a nova cultura oral. S&o Paulo: Cortez,
1994.

BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Brasileiro: propostas para uma histéria. 2.ed.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

. O Que ¢é Cinema. Séo Paulo: Brasiliense, 2000.

CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa R. Introdug&o. In: .O Cinemae a
Invencéo da Vida Moderna. Tradug&o de Regina Thompson. S&o Paulo: Cosac & Naify,
2001. P, 19-38.

DUARTE, Rodrigo Anténio de Paiva. Teoria Critica da Indistria Cultural. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2003.

FREITAS, Verlaine. Adorno e a Arte. S&o Paulo: Companhiadas L etras, 2003.

FREITAS, Verlaine. Matrix: a administracéo da catarse na cultura de massa a partir de
Adorno. In: DUARTE, Rodrigo A. P, et a. (Orgs). Kéatharsis: reflexdes de um conceito
estético. Belo Horizonte: Arte, 2002. P. 274-280.

GONGCALVES, Mauricio Reinaldo. O cinemade Hollywood nos anostrinta: o american
way of lifeeasociedadebrasileira. In: RAMOS, Ferndo Pessoaet . (Orgs.). Estudos de
cinema 2000 — SOCINE. Porto Alegre: Sulina, 2001. P. 261-267.

GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. S&o Paulo:
Paz e Terra, 1996.

. Contradi¢des. In: ROCHA, Glauber (Org.). Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003. P. 205-206.

GROY S, Boris. Deuses Escravizados: aguinada metafisica de Hollywood. Folha de S.
Paulo, S&do Paulo, 03 jun. 2001. Caderno Mais!, s/p. Disponivel em: http://
www1.folha.uol.com.br/fsp/mai s/fs0306200105.htm. Acesso em: 03.06.2001.

GUBACK, Thomas H. Derriére les Ombres de L’ Ecran: le Cinéma Américain en Tant
Qu'industrie. Sociologie et Societés, Montreal, v. 8, n. 1, abr.1976. Disponivel em:
<http://www.erudit.org/revue/socsoc/1976/v8/nl/index.html>. Acesso em: 25 mar. 2003.

HANSEN, Miriam Bratu. Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o
cinemae amodernidade. In: CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, VanessaR. O Cinema e
a Invencdo da Vida Moderna. Tradugdo de Regina Thompson. S&o Paulo: Cosac &
Naify, 2001. P. 497-558.

HENNEBELLE, Guy. Os Cinemas Nacionais Contra Hollywood. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1978.

152



JOWETT, Garth. Film: the democratic art. Boston/Toronto: Little Brown and Company, 1976.
KLUGE, Alexander. On Film and Public Sphere. New German Critique: specia double
issue on new german cinema, NovaYork, n. 24/25, p. 206-220, 1981/1982.
LANGFORD, M. Alexander Kluge. Senses of Cinema, jun. 2003. Disponivel em:
<www.sensesof cine ma.com/contents/directors/03/kluge.html>. Acesso em: 25 mar. 2004.
LEBEL, Jean Patrick. Cinema e ldeologia. 2. ed. Lisboa: [s. ed.], 1975.

LOUREIRO, Robson. Da Teoria Critica de Adorno ao Cinema Critico de Kluge:
educagdo, histéria e estética. Floriandpolis, 2006. Tese (Doutorado em Educacdo) —
Faculdade de Educagéo, Programade Pés-Graduagéo em Educagéo, Universidade Federal
de Santa Catarina, Floriandpolis. 2006.

. Educacéo e Cinemano GT 16 da ANPED: consideracBes sobre o cinema em
Adorno e Benjamin. In: Reunido Anual da Associacdo Nacional de Pos-Graduagéo e
Pesquisaem Educacdo (ANPEd), 26., 2003, Caxambu. Anais... Caxambu: ANPED, 2003.
1 CDROM, GT16.

LOUREIRO, Robson e DELLA FONTE, Sandra Soares. Industria Cultural e Educa-
¢do em “Tempos P6s-Modernos”. Campinas: Papirus, 2003.

LUTZE, Peter C. Alexander Kluge: thelast modernist. Detroit: Wayne State University
Press, 1998.

McCANN, Graham. New Introduction. In: ADORNO, Theodor W. e EISLER, Hanns.
Composing for the Films. London/New York: Athlone Press, 1994, PXI11-XL.
MORAES, M.C.M. O Recuo da Teoria. In: MORAES, M.C.M (Org.). lluminismo as
Avessas: producdo do conhecimento e politicas de formagéo docente. Rio de Janeiro:
DP&A, 2003. P. 151-168.

NAGIB, Lucia. O Cinema da Retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90.
S&o Paulo: Ed. 34, 2002.

PFROMM NETTO, Samuel. Telas Que Ensinam: midiae aprendizagem: do cinemaao
computador. Campinas: Alinea, 1998.

ROCHA, Glauber. Perseguicéo e Assassinato de Glauber Rocha Pelos Intelectuais do
Hospicio Carioca. Contracampo: revistade cinema, n. 27, s.d. Disponivel em: <http://
Www.contracampo.com. br /27/persegui caoeassassi nato.htm>. Acesso em: 29 maio 2006.

. Revisao Critica do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.
ROSENFELD, Anatol. Cinema: arte & industria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.
SILVA, Mateus Araljjo. Adorno e o Cinema: um inicio de conversa. Novos Estudos
CEBRAP, S&o Paulo, p. 114-126, jul. 1999.

SODRE, Nelson Werneck. Sintese de Histéria da Cultura Brasileira. 18.ed. Rio de
Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1996.

TURNER, Graeme. Cinema Como Pratica Social. Tradugdo de Mauro Silva. Sdo
Paulo: Summus, 1997.

XAVIER, Ismail. O Discurso Cinematografico: a opacidade e a transparéncia. 2.ed.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.

Robson Loureiro € doutor em Educacao, professor adjunto do Departamento de

153



Educago, Politicae Sociedade do Centro de Educagéo da Universidade Federal
do Espirito Santo (UFES). Autor do livro IndUstria Cultura e Educagéo em
“Tempos Pds-Modernos™ (Papirus, 2003) e de diversos artigos académicos em
revistas especializadas.

Enderego para Correspondéncia:

Universidade Federal do Espirito Santo
Campus Universitério Alaor Queiroz deAraljo
AvenidaFernando Ferrari/514

Goiabeiras, Centro de Educacdo/DEPS/UFES,
29075-910-Vitoria—ES
robbsonn@uol.com.br

154



