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RESUMO

Pretendo neste artigo investigar os motivos pelos quais a producdo cinematogréafica
parece gerar tdo poucas obras relevantes em proporcdo ao volume de filmes
produzidos mundialmente. O artigo se divide em duas partes. Na primeira, abordo a
historia da criacdo e as primeiras reflexdes sobre o cinema. Na segunda, comparo
as abordagens do cinema elaboradas por Benjamin e Adorno considerando as
implicacdes econémicas na producéo cinematografica.
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THE FILM PRODUCTION ON AN HISTORIC-ECONOMIC PERSPECTIVE
ABSTRACT

The aim of this paper is to investigate the reason why the film production seems to
generate only a few relevant works when compared to the volume of films produced
worldwide. The paper is divided into two parts. First, | discuss the history of creation
and the first reflections about films. Second, | compare the Benjamin’s and Adorno’s
approaches on film from the point of view of the economic implications of film
production.
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Na introducédo do livro Tudo sobre cinema, o critico e historiador de cinema
Philip Kemp faz uma curiosa afirmacdo sobre a producdo da industria

cinematografica:

Em qualquer época, provavelmente ndo mais do que 5% da producédo
mundial merece uma atencdo mais do que passageira — e talvez esse
ndmero esteja superestimado.1

A primeira vista esse pensamento parece exagerado. No entanto, se
analisarmos friamente, o numero de filmes do passado que sdo lembrados e
admirados até hoje € muito inferior em relacao a producéo geral da época em que foi
lancado. Para usar um exemplo mais proximo: de todos os filmes langados no
periodo em que o cinema faz parte da minha prépria vida cotidiana, de quantos
conseguirei lembrar como artisticamente relevantes? Mas aqui surge outra questao:
como avaliamos a relevancia de um filme? E por que ha tdo poucos de boa
qualidade em relacdo a producéo geral? O objetivo deste ensaio € tentar responder
a essas perguntas por meio de uma investigacao que tem como ponto de partida o
nascimento do cinema e os primeiros estudos filoséficos direcionados a sétima arte.
Percorrendo a histdria de sua criagcdo e os debates que causou no meio estético e

social, talvez venhamos a compreender as causas dessa disparidade.

AS ARTES DE VANGUARDA E O NASCIMENTO DO CINEMA

A invencdo do cinema ocorreu em um contexto histérico e estético bastante
peculiar. O ano de 1895 é aceito pela maioria dos estudiosos como a data de
“nascimento” do cinema, pois neste ano ocorreu a primeira exibicdo publica de um
flme — a Saida dos operarios da fabrica Lumiere gravado pelos inventores da
camera cinematografica, os irmaos Louis e Auguste Lumiére. As primeiras peliculas
consistiam apenas de cenas reais do cotidiano. Filmes com uma narrativa
identificavel comecaram a ser produzidos logo em seguida ja no inicio do século XX.
Nesse periodo, o meio artistico passava por um fenbmeno de ruptura com a
tradicdo. Em todos os campos da arte (pintura, escultura, literatura, etc.), novas

tendéncias surgiam as quais negavam 0s principios estéticos anteriormente vigentes

' KEMP, 2012, p. 11.
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na histéria da arte. Nesse contexto, nasceu a chamada ‘arte de vanguarda’ que
abrangia correntes artisticas tais como o Cubismo, o Dadaismo, o Futurismo, o
Surrealismo e 0 Expressionismo. Apesar dos artistas assumirem-se deliberadamente
como membros de um determinado movimento vanguardista, nenhuma dessas
correntes constituiu um estilo de época. Na verdade, o ideal da arte de vanguarda
era justamente a negacdo de qualquer estilo. Até entdo, o meio artistico era regido
por um conjunto predeterminado de procedimentos que sO poderiam ser excedidos
dentro dos limites estabelecidos pelo estilo dominante. A arte de vanguarda eliminou
essa caracteristica ao “erigir um principio de disponibilidade sobre os meios
artisticos de épocas passadas”.? Nesta fase do desenvolvimento da arte, o “choque
do receptor” tornou-se 0 mais elevado principio da intencéo artistica.

No ensaio A desumanizacdo da arte, Ortega y Gasset afirma que a brusca
ruptura com o passado mudou drasticamente o modo de se perceber a arte.
Segundo ele, na obra de arte tradicional o prazer estético obtido ao se contemplar,
por exemplo, a pintura de uma paisagem devia-se ao prazer que sentiriamos se
estivéssemos no ambiente representado caso ele fosse real. O drama de um
romance so poderia ser apreciado se nos importdssemos com o destino humano dos
personagens. Nesta arte jovem, porém, “o objeto artistico sé é artistico na medida
em que no é real”.® Com efeito, o cinema foi muito criticado em seus primeiros anos
de existéncia por ser a simples reproducédo do real. Junto a fotografia, suscitou um
intenso debate entre estetas e artistas sobre o merecimento ou ndo do estatuto de
arte. Gasset ndo considera o cinema em sua reflexdo, pois esta interessado na obra
de arte n&o figurativa. Apesar disso, ndo se pode negar a estreita relacdo do cinema
com a arte de vanguarda: passou a existir no mundo uma nova sensibilidade
estética representada pelos novos movimentos artisticos que floresceram no século
em questdo. Até o século XIX a arte se desenvolveu organicamente com o curso da
histéria, harmonizando o antigo e o novo. Com essa ruptura com o passado, tudo o
que restou a arte foram atualidades artisticas desprovidas de qualquer ligagdo com a
realidade. No entanto, no famoso ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin afirma que muitos dos efeitos requeridos

pela nova sensibilidade estética s6 foram plenamente alcancados por meio do

> BURGER, 2012, p. 46.
® ORTEGA Y GASSET, 2008, p. 27.
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cinema. “O dadaismo tentava obter com os meios da pintura (ou literatura) os
mesmos efeitos que o publico busca hoje no filme”.* O que antes o dadaismo
tentava atingir por meio de um choque moral, o cinema o faz com um choque fisico.
O elemento filmico da distragao funciona de um modo “tatil”. A mudanca de cenarios
e planos atinge o espectador com um impacto. Segundo Gasset, a arte jovem se
tornou extremamente impopular, pois a maioria, a massa, ndo a entendia. A arte
jovem, no entanto, era apreciada pelos proprios artistas: era preciso dispor dos
conhecimentos de um artista para se poder compreender a arte jovem. O cinema,
por outro lado, foi rapidamente abracado pela massa e sua popularidade tornou-se
incontestavel até os dias de hoje.

Fazer um paralelo entre o cinema e a arte jovem, tal como descrita por
Gasset, € interessante porque suas respectivas caracteristicas, quando
contempladas ao mesmo tempo, pareceriam descrever realidades muito distintas
entre si. Porém, como vimos, o cinema apresentado por Benjamin se aproxima
bastante da arte jovem. Tanto que grandes expoentes desta operaram também no
cinema fundando o movimento avant-garde. Como, exemplo podemos citar o
dadaista Marcel Duchamp com o seu hipnético Anémic Cinéma (1926), o cubista
Hans Richter e seu geométrico Rhythmus 21 (1921), a surrealista Germaine Dulac e
0 provocativo La Coquille et Le Clergyman (1928) entre muitos outros.

Benjamin atribui a popularidade do cinema também a outro fenbmeno artistico
de sua época, originado pelo desenvolvimento das técnicas de reproducdo: a
preferéncia do valor de exposicao, isto €, a possibilidade da arte ser apreciada em
diversos lugares e por diversas pessoas, em detrimento do valor de culto ligado ao
ritual. Este, ao contrario, determina que quanto mais “escondida” esta a obra, mais
valor ela possui. O desenvolvimento das técnicas de reproducdo provocou uma
acentuada atrofia na “aura” das obras de arte em geral. Benjamin define aura como
“0 aqui e agora da obra de arte — sua existéncia Unica no local em que se encontra™.
Este “aqui e agora” é o que concede a autenticidade da obra de arte. Porém, quando
o valor da arte se submete a aura, sua fruigéo fica restrita a um pequeno grupo de
individuos. A visdo de uma estatua dedicada a um deus, por exemplo, é restrita aos

praticantes da religido em questéo e ao acesso ao templo onde ela se encontra. A

* BENJAMIN, 2013, p. 87.
> BENJAMIN, 2013, p. 53.
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contemplacdo de certos quadros € restrita apenas ao colecionador abastado o
suficiente para manter uma colec¢ao de pinturas. A caracteristica limitadora do “valor
de culto” foi responsavel por sua substituicdo pelo “valor do objeto como realidade
exibivel”. As técnicas de reprodugao possibilitaram a emancipagdo da arte de sua
existéncia parasitaria que Ihe era imposta pelo seu valor ritualistico. As condi¢cfes
sociais que possibilitaram essa emancipacao foram as seguintes: a exigéncia das
massas de que as coisas se |Ihe tornassem espacialmente e humanamente mais
préximas; acolhendo as reproducdes, tenderam a depreciar o carater das coisas que
sdo dadas apenas uma vez. Anteriormente, a obra original sempre teve o privilégio
em relacdo a sua reproducdo. Porém, esse privilégio ndo se mantém com o
desenvolvimento das técnicas de reproducdo, pois, além de reproduzir a obra
original com uma perfeicdo nunca antes vista, as reproducfes levam as artes a
lugares, nos quais talvez, elas jamais seriam vistas. Antes, as obras faziam parte do
edificio no qual se encontravam. Era preciso se deslocar até a obra de arte. O local
no qual se observa uma obra fornece um contexto, faz parte de seu significado.
Assim, com a reprodutibilidade a quantidade de significados de uma mesma obra é
proporcional & quantidade de reproducdes feitas a partir dela. Tendo isto em vista, o
critério de autenticidade deixa de ser tdo valorizado na producédo artistica, pois o
aqui e agora do original constituia a base deste critério. Em outras palavras, a
autenticidade representa o carater do objeto ser um mesmo idéntico ao longo do
tempo e inserido em uma determinada cultura que comprova a sua unicidade. O
aspecto revolucionario das técnicas de reproducdo se deve ao fato delas néo
somente reproduzirem obras ja existentes como produzir obras originais para as
quais o fato de serem reproduziveis tecnicamente constitui o seu fundamento.

O cinema desempenhou um papel decisivo nesse processo, pois tornou-se a
mais bem sucedida expressao artistica fundamentada em sua prépria
reprodutibilidade. Porém, antes dele, a fotografia ja havia despertado uma grande
polémica sobre se o estatuto de arte poderia Ihe ser atribuido. Benjamin afirma que
esta polémica nasceu de um falso problema baseado em uma confusdo. Na
verdade, a polémica era “a expressao de uma transformagao historica mundial, da
.8

qual nenhuma de ambas as partes estava consciente enquanto tal’.” O abalo nas

® BENJAMIN, 2013, p.66.
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bases ritualisticas da arte tornou impossivel a manutencdo de sua autonomia. Como
consequéncia, a arte passaria a ter um carater funcional. Os artistas e tedricos
preocuparam-se em discutir se a fotografia era ou ndo arte, sem, no entanto, se
perguntarem se sua propria invencdo ndo mudaria o carater geral da ‘arte’. O
mesmo aconteceu com O cinema, mas 0 impacto que este causou na arte foi

imensamente maior.

BENJAMIN E ADORNO: CINEMA COMO PRODUTO CULTURAL

Em contraste com a abordagem otimista de Benjamin em relagéo ao cinema,
seu colega da Escola de Frankfurt, Adorno, elabora uma critica contundente ao
cinema e a industria cultural em geral no livro Industria Cultural e Sociedade. Diz ele:
“O cinema e o radio ndo tem mais necessidade de serem empacotados como arte. A
verdade de que nada séo além de negoécios lhes serve de ideologia. Esta devera
legitimar o lixo que produzem de propdsito”.” Enquanto Benjamin considerava o
cinema como um instrumento de libertacdo das massas, Adorno o percebe como um
recurso de dominacao. Pois o cinema seria responsavel por criar uma ideia do
humano totalmente genérica e estandardizada. Este ideal, apesar de néo interferir
na liberdade do corpo aprisionaria o espirito. “O patrdo néo diz mais: ou pensas
como eu ou morres. Mas diz: é livre para ndo pensares como eu, a tua vida, os teus
bens, tudo sera deixado, mas, a partir deste instante, és um intruso entre nos”.8

Apesar da diferenca entre as posicdes de Adorno e Benjamin, ambos
chamam a atencdo para realidades que podem ser observadas ainda hoje. Por
conseguinte, uma avaliacdo comparada dessas duas analises pode ajudar a
responder a algumas de nossas inquietacbes acerca dos produtos da industria
cinematografica.

Uma das teses mais importantes defendida por Benjamin refere-se a
mudanca da praxis da arte em decorréncia do desenvolvimento das técnicas de
reproducdo. Até entdo, em virtude de seu carater de culto, a arte se fundava numa
praxis ritual. A partir da invencdo da fotografia e do cinema, cujas obras se

fundamentam no fato de sua reprodutibilidade, a arte passa a ter a politica como

” ADORNO, 2012, p.8.
® ADORNO, 2012, p. 25.
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praxis. A democratizagdo da apreciacdo da arte - agora a arte ndo é mais restrita a
um determinado grupo privilegiado - € uma evidéncia disso. No contexto do
desenvolvimento técnico “o filme serve para exercitar 0 homem nas apercepcoes e
reacoes que sdo exigidas para se lidar com uma aparelhagem cujo papel em sua
vida aumenta quase que diariamente”.® O filme é capaz de aumentar o entendimento
sobre as coercdes que regem a existéncia humana por meio de seu enorme leque
de recursos técnicos e artisticos. O close-up e a camera lenta ajudam a perceber
elementos do nosso inconsciente visual com uma desenvoltura admiravel. Cada
movimento, toda flutuacdo de humor, quadro a quadro, pouca coisa escapa a
camera.

A abordagem de Adorno sobre o cinema esta inserida em uma reflexdo mais
ampla que engloba todos os produtos da industria cultural: radio, revistas,
semanarios, soap operas, etc. Segundo o autor, a inddstria cultural opera de modo
gue todos os seus produtos adquirem um ar de semelhangca. Com a participacao de
milhdes de consumidores a industria cultural atende a necessidades iguais com
produtos estandardizados por meio das técnicas de reproducdo. Desse modo, “o
ambiente em que a técnica adquire tanto poder sobre a sociedade encarna o proprio
poder dos economicamente mais fortes sobre a mesma sociedade”.’® As opinides de
Benjamin sobre o cinema podem ser otimistas, mas ndo sao ingénuas. O autor
também estava atento a este problema. Benjamin assevera que a partir do momento
em que o ator de cinema se coloca diante de uma céamera, sua imagem é
transportada para uma massa de espectadores que por sua vez constituem um
mercado. Os produtos que a industria cinematografica oferece ndo sdo apenas 0s
filmes, mas também a propria vida privada das estrelas de cinema exploradas pelos
jornais e revistas de fofoca: “Tudo isso para falsificar e corromper o interesse original
e justificado das massas pelo filme - um interesse do autoconhecimento, e portanto,
do conhecimento de classe”.'* Enquanto o capital cinematogréfico controlar a

producéo dos filmes ndo se pode exigir que o cinema faca mais do que uma critica

° BENJAMIN, 2013, p. 63.
' ADORNO, 2012, p. 9.
' BENJAMIN, 2013, p. 79.
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das representacdes tradicionais da arte.*? A critica social e revolucionaria fica restrita
a poucos casos particulares. No entanto, para Adorno, mesmo esses casos
particulares servem apenas para consolidar ainda mais o sistema por meio do qual
os filmes séo produzidos: “Todas as violagdes do exercicio da profissdo cometidas
por Orson Welles lhe sdo perdoadas porque - incorrecdes calculadas - s6 fazem
confirmar e reforcar a validez do sistema”.*

Segundo Adorno, os filmes sdo produzidos de acordo com um esquema que
torna a producdo homogénea. O esquematismo faz com que todos os filmes
apresentem sempre a mesma estéria de maneiras variadas. Desde a primeira cena
de um filme é possivel saber quais personagens serdo punidos e quais
recompensados. O esquematismo gera uma diferenciacdo apenas ilusoria de seus

produtos:

Distingdes enfaticas, como entre filmes de classe A e B, ou entre historias
em revistas de diferentes precos, ndo sdo tdo fundadas na realidade,
guanto, antes, servem para classificar e organizar os consumidores a fim de
padroniza-los.*

No vocabulario dos estudios de cinema a distincdo entre classe A e B se
refere apenas ao valor monetério da producédo. Os filmes mais caros sdo chamados
de classe A e os mais baratos de classe B. Esta distingdo ndo exerce nenhuma
influéncia no valor estético dos filmes, pois ndo sdo poucos 0s casos em que
producdes independentes de baixo orcamento tornam-se classicos, a0 mesmo
tempo em que filmes com orgcamentos exorbitantes séo relegadas ao esquecimento.
Supondo que o autor tenha usado a classificacdo A e B em termos de valor estético
e que a classe A se refira aos filmes conhecidos como filmes de arte, e a classe B
agueles mais ordinarios, produzidos para gerar grandes bilheterias como o0s
blockbusters americanos, diriamos que os filmes da classe A sdo mais “valiosos”
que os filmes da classe B. Se o que Adorno afirma é verdade, entdo devemos
considerar 0 seguinte: geralmente os cinéfilos e pessoas que possuem maior

intimidade com os filmes, apreciam estas duas classes de cinema. Porém, dentro da

2 significacdo social do filme, mesmo em seu aspecto mais positivo — e justamente nele — revela-se
impensavel sem esse seu lado destrutivo, catartico: a liquidacdo do valor de tradicdo e heranca
cultural (BENJAMIN, 2013, p. 35).

* ADORNO, 2012, p. 19.

“ ADORNO, 2012, p. 11.
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propria producéo de blockbusters encontramos filmes memoréaveis, e neste sentido
as “obras de mestres” ndo sao privilégio da classe “mais elevada”. Em termos
econdbmicos, a demanda por filmes que geram diversdo, como € o caso dos
blockbusters, € muito maior do que a demanda por filmes de arte. Desse modo,
arrisco-me a dizer que o grande volume das produc¢fes cinematograficas € gerado
exatamente do modo como Adorno descreve. Uma gigantesca producgéo de filmes
praticamente iguais. Logo, o fato de haver poucos filmes realmente memoraveis
deve-se, principalmente, a este fator econémico. Aquela pequena parcela de filmes
gque merecem uma atencdo mais do que passageira estaria mais perto do ideal
cinematografico defendido por Benjamin.

O cinema nasce em um periodo de crise artistica. Afirma-se como arte em um
periodo em que a prépria Arte, com letra mailscula, estava em questdo. Evolui de
simples reproducéo da realidade para arte revolucionaria em um espaco de poucos
anos. Populariza-se constituindo um mercado sempre em expansao. As inesgotaveis
possibilidades das técnicas cinematograficas fazem do cinema o0 meio de expressao
artistico mais versatil que ja existiu. Capaz de produzir obras de arte inesqueciveis e
filmes descartaveis vistos apenas como uma fonte rapida e barata de entretenimento
e diversao. Porém, mesmo os filmes “baratos” carregam uma mensagem, que em
muitos casos € opressora, como mostrado por Benjamin e Adorno. Por esse motivo,
é preciso uma conscientizacdo > por parte do espectador de cinema sobre os
produtos que consome. Ndo com o objetivo de evita-los, mas sim para refinar o
“gosto” pelo cinema a fim de desfrutar, com ainda mais prazer, aqueles filmes que
de fato merecem ser lembrados e ndo se deixar levar pela frivolidade do,

infelizmente comum, principio: “um filme s € bom se ele me diverte”.

!* Neste artigo ndo elaborei as formas dessa conscientizacdo, mas como esta é uma pesquisa em
andamento esta questdo podera ser abordada em um trabalho futuro.
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