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Aruanda pela Teoria Estética de Adorno

Danielle Freire de Souza Santos?

Resumo:

Faremos um panorama sobre conceituacbes e contextualizacbes do cinema por
Theodor Adorno. O meio cinematografico é inicialmente observado no ambito da
Inddstria Cultural como um produto construido por formulas padronizadas, com o
intuito de alienagdo das massas. No entanto, também se observa em textos como
Transparencies on film, uma flexibilizacdo de opinides sobre o assunto, comeca-se
a pensar em um cinema paralelo a producéo industrial de Hollywood, o qual
tomando uma forma fora dos “padrdes de qualidade” das peliculas produzidas em
série, propde uma estética cinematografica diretamente ligada a uma sociologia do
cinema, que pode levar essa expressao filmica a um patamar artistico. Propomos
assim, um paralelo entre teorias sobre o Cinema propostas por este autor e a
estética, trazida no final dos anos de 1950 pelo documentario em curta-metragem
Aruanda, dirigido por Linduarte Noronha. Estética essa que seria adotada pelo
Cinema Novo brasileiro como expressao crua e violenta do pais que precisava ser

exposto ao publico naquele momento.
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O pessimismo dos pensadores da escola de Frankfurt, em relacdo ao
caminho que a cultura tomava no inicio do século XX é bastante destacado quando
se volta a esses autores em estudos sobre o assunto. Com o0 cinema nao seria
diferente. Na relacdo com estes pensadores, € recorrente a indicacdo ao texto
Inddstria Cultural: O esclarecimento como mistificacdo das massas, capitulo do
conhecido livro Dialética do Esclarecimento: Fragmentos Filosoficos, escrito por
Adorno e Horkheimer em meio ao cenario composto pela Segunda Guerra Mundial.
Entretanto, apds o exilio nos Estados Unidos e o contato direto com o cineasta
Alexander Kluge, que fazia parte do movimento pelo Cinema Novo Alemé&o, Adorno,

agora também em contato com filmes de diretores como Fritz Lang e Antonioni,
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lanca um novo olhar sobre o cinema observando suas possibilidades como
expressao artistica.

Em suas reflexdes sobre a Estética da Arte, encontra um caminho para os
problemas em que a producao artistica vinha tomando, propondo o socialmente feio
na libertacdo frente a formalidade. Proposta parecida como a saida sugerida pelo
Cinema Novo brasileiro em sua Estética da Fome, principalmente a partir do
documentario Aruanda, produzido na Paraiba em 1959, o qual trouxe em sua

concepcgado estética a saida técnica que seria tomada pelo discurso cinemanovista.

O Cinema e a Industria Cultural

A padronizacdo como resultado das necessidades da massa de consumidores
€ uma das ilusbes criadas pela Industria Cultural. Nesse sentido, o termo Cultura de
Massa é substituido, a massa nao produz, mas é direcionada apenas ao papel de
consumidor, a medida em que é alienada a tentar suprir necessidades irreais com
produtos que se diferenciam apenas superficialmente, “0 esquematismo do
procedimento mostra-se no fato de que os produtos mecanicamente diferenciados
acabam por se revelar sempre como a mesma coisa” (ADORNO; HORKHEIMER,
1985. p.116).

Com o discurso da popularizacdo da Arte, o que acontece é a producdo em
série de bens de consumo de baixa qualidade, transformando o valor de uso em
valor de troca. A oferta é tanta que o consumidor deixa de ser critico e torna-se
apenas um vislumbrado com a quantidade de opcdes para se ver e ouvir.

No contexto descrito, as referéncias ao cinema surgem de maneira bastante
enfatica. Como um produto da Industria Cultural ndo tem valor artistico, realizado
com a intencdo de ser visto em massa, € criacdo para coletividade fundamentada
desde sua técnica de producdo, a qual é tdo cara que nao pode ser paga por
apenas um consumidor como ocorre com uma pintura, por exemplo. Tendo este
intuito desde seu ponto inicial, ndo possui Aura, o hic et nunc de uma obra antes de
sua reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1969). E concebido ent&o, sob o poder do
capital, a partir de féormulas ilusérias ao espectador, o qual procura nas exibicOes
cinematograficas a fuga da realidade em que vive ao mesmo tempo em que
observa na tela o prolongamento do mundo exterior, identifica-se com o mocinho
nas telas e descarrega ali seus desejos e pretensoées.

O mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da industria cultural. A velha
experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como prolongamento do
filme que acabou de ver, porque este pretende ele préprio reproduzir rigorosamente
o mundo da percepg¢éo quotidiana, tornou-se a norma da produc¢do. Quanto maior a
perfeicdo com que suas técnicas duplicam os objetos empiricos, mais facil se torna
hoje obter a ilusdo de que o mundo exterior € o prolongamento sem ruptura do
mundo que se descobre no filme. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985. p. 118)
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Adorno e Horkheimer, no texto citado anteriormente, mantém seu
pessimismo ao apontar os recursos de montagem recorrentes na linha de producéo
cinematografica, os quais moldam o espectador a antecipar certas situacbes nas
telas. Aspecto constatado por tedricos de cinema ao longo do tempo. Vitor
Chklovski, refletindo sobre a montagem paralela? no cinema, ja observa
diretamente a sequéncia de elementos em cenas de perseguicdo, destacando a
influéncia da organizacdo temporal imposta pelo meio.

Como um exemplo simples, ele [Vitor Chklovski] aponta o largo uso de um tipo de
ameaca cujo efeito pode ser sempre adiado (...) a morte iminente da heroina deve
ser produto de um dispositivo de ataque mecanicamente elaborado — a serra que
corta o tronco na qual ela estd amarrada numa posi¢cdo cada vez mais préxima da
lamina — de duracdo compativel com a acdo do heréi, por sua vez uma corrida contra
o tempo. (...) Numa versdao menos elaborada desta situacdo basica, também de
aventura em que todo o problema esta em inventar pretextos para o adiamento da
acdo, que pela sua natureza, levaria a um desfecho fulminante (todos nés ja
assistimos a filmes em que o vildo “fala demais” antes de dar o tiro final). (XAVIER,
2008 pp. 30-31)

Alguns criticos mais radicais quanto a idéia de montagem afirmam que este
é 0 momento da perda da inocéncia — quando ha, sem contestacao, a intervencao
objetiva do homem, ou seja um ato completo de manipulacdo . Adorno, em Teoria
Estética, reflete sobre esse ato transformando-o em principio de construcdo, no
qual os materiais sdo dissolvidos em um Unico elemento polido e harmonioso. A
construcao acaba por se tornar o Unico momento possivel de racionalidade na obra
de arte, através disso a arte intenta uma autonomia em relacdo ao mundo,
entretanto, no cendario em que expde seu texto, nao deixa de enfatizar a fatalidade
de uma contaminacgao pela totalidade dominadora, resultado previsto nesse sistema

construtivo.

Um novo olhar sobre o cinema

Em Tranparecies on film, publicado em 1966, talvez sob influéncia do Novo
Cinema Alemé&o, percebe-se a flexibilidade de Adorno quanto a Cinematografia.
Suas coloca¢gbes sobre o meio inserido na Industria Cultural sdo notadamente
aplicadas ao Cinema Hollywoodiano. Neste artigo, o autor pontua como insuficiente
a qualificagcdo como arte o argumento da inddstria cinematogréafica, de que seu

triunfo sobre as peliculas realizadas & margem do chamado Daddy’s Cinema® se

2 Uma montagem que estabelegca uma sucessdo temporal de planos correspondentes a duas
acdes simultaneas que ocorrem em espacos diferentes, com um grau de contigiidade que pode ser
variavel. Um elemento é constante: no final, sera sempre produzida a convergéncia entre as acgdes e,
portanto, entre os espac¢os. (XAVIER, 2008 p.28)

3 O autor descreve como repulsivo o carater de producdo em grande escala por parte do que ele
intitula de Daddy’s Cinema.
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daria pela qualidade técnica, pois afirmaria que essas producdes portadoras de
capital seriam melhor em apenas alguns aspectos, e “nesse cinema
comparativamente estranho e nao profissional, incerto de seus efeitos, esta
implicita a esperanca de que a chamada mass midia, podera eventualmente se
tornar algo qualitativamente diferente”. (ADORNO, 1991 p. 179)*.

O cinema emerge tardiamente e com isso dificulta a distingdo entre técnica e
tecnologia. Voltando ao argumento de Benjamin, de que o cinema ndo tem um
Original, pois é diretamente produzido em grande escala, Adorno cria uma polémica
em relacdo a isto ao afirmar que o produto de massa € a coisa em si, “é possivel
portanto diferenciar os aspectos filmicos que se expressariam num ‘cinema de arte’
[grifo do autor] que se contrapde a légica dos filmes comerciais.” (ORTIZ, 1985).

Esta l6gica entre Técnica e Tecnologia se torna problemaéatica na aplicacdo ao
cinema de arte. Chaplin necessitava apenas do aspecto fotografico para o
desenrolar de suas performances, o que ndo o deixava menos filmic®. Nesse
sentido, pensar em normas para a analise filmica se torna problematico, o aspecto
estatico do filme La Notte, de Antonioni, € um interessante exemplo utilizado pelo
autor para problematizar teorias cinematograficas que se baseiam na
movimentacdo do objeto na imagem, uma vez que a fita em questdo tanto nega
como preserva negativamente esta idéia, o que seria ‘uncinematic’® na pelicula é o
que lhe dar poder de expressao.

Ensaia entdo mais algumas observacdes sobre o cunho artistico do cinema,
em contrapartida ao Daddy’s Cinema. Aponta uma criacdo mais aproximada ao
sujeito, interessado no momento em que quanto menos o filme se parecer com arte
mais perto estara de se tornar obra de arte. O sentido de construcdo reaparece,
mas dessa vez para demonstrar uma nova possibilidade na pelicula.

Mesmo quando o filme dissolve e modifica o objeto o0 maximo que pode, a
desintegracdo nunca é completa. Consequentemente, ndo permite a construcdo
absoluta: seus elementos, mesmo abstratos, mantém algo representacional; ndo séo
puramente valores estéticos. (ADORNO,1991 P. 182)”

4 Tradugéo livre. Original: In this comparatively awkward and unprofessional cinema, uncertain
of its effects, is inscribed the hope that the so-called mass media might eventually become something
qualitatively different.

5 Termo utilizado no texto publicado em inglés, se refere ao grande poder de express&o
possuido por Charles Chaplin em seus filmes, o fato da inexisténcia de som nas falas ndo diminui
qualitativamente suas peliculas.

6

Expressdo e destaque existente no texto em inglés, se refere ao que seria “nao
cinematografico” no filme La Notte de Antonioni.

" Traducdo livre. Original: Even where film dissolves and modifies its objects as much as it can,
the disintegration is never complete. Consequently, it does not permit absolute construction: its
elements,however abstract, always retain something representational; they are never purely aesthetic
value.
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Aruanda e a Estética Cinemanovista

A estética filmica é preocupada com a sociedade, uma vez que esta se
projeta diretamente no filme, ela ndo pode existir de maneira alguma, mesmo a
mais puramente tecnolégica, sem incluir uma sociologia do cinema. Talvez seja
nesse momento que podemos remeter a quebra da formalidade na arte para a
representacao social, proposta pelo mesmo autor em Teoria Estética. A arte deve
utilizar-se do feio como forma de contestacdo embora exista nisso a possibilidade
de torna-lo simpatico e aceitavel, a linguagem das formas é abandonada, “é o
momento social no radicalismo formal” (ADORNO, 2008 p. 82).

Aruanda, documentario dirigido em 1959 pelo Paraibano Linduarte Noronha,
trouxe em sua proposta simplificada o mote para o que seria a concepcédo do
Cinema Novo brasileiro. Realizado com baixo orcamento, o curta- metragem narra
a criacdo e cultura de subsisténcia do quilombo Olho D’agua da Serra do Talhado,
localizado préximo a cidade de Santa LUzia do Sabugi, no interior da Paraiba.

Com um roteiro rigido, estruturado segundo o Tratado da Realizacao
Cinematografica, de Lev Kulechov, o documentario é dividido em duas partes. A
primeira, ficcional, mostra Zé Bento, chegando a Serra com sua familia, a
construcdo de sua moradia e assim a fundacdo do quilombo. A segunda parte da
pelicula chega a época das filmagens, ilustrando a cultura de subsisténcia em que
se encontram os remanescentes do lugar, seja da agricultura, ou na producéo de
artefatos de cerdmicas para serem vendidos no periodo entre colheitas, a baixos
precos, na feira livre em Santa Luzia.

Filmado com pouca pelicula e equipe mais que reduzida, o curta contou com
orcamento minimo. Uma camera emprestada pelo INCE (Instituto Nacional de
Cinema Educativo), diretor, fotégrafo e dois assistentes de direcdo na equipe base
de producdo. Na falta de equipamentos, a luz natural, forte e estourada do sertédo
nordestino foi bastante explorada pelo fotografo Rucker Vieira (até entdo, como
todos na producédo, inexperiente no meio cinematografico), quem aproveitou com
muita eficiéncia os cenarios providos pela localizacdo do Quilombo. Ainda sem
aparelhos para captacdo de som direto, o mapa sonoro da fita tem uma
caracteristica transitéria, pois sao alternados narrador em off , mudsicas também
gravadas em off, e sons captados in loco na feira livre onde ocorre a
comercializacdo da mercadoria.

Sem pretensdo de realizar um grande filme, o importante foi expor uma
tematica até entdo ignorada pelo cinema brasileiro das chanchadas da Atlantida,
ndo importando se ha em maos tecnologia para realizar uma fita de aparéncia

agradavel, o interessante é expor o Brasil, da maneira que for possivel.
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Nos compreendemos esta fome que o0 europeu e o brasileiro na maioria nao
entendeu. Para o europeu, € um estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro, é
uma vergonha nacional. Ele ndo come mas tem vergonha de dizer isto; e, sobretudo,
ndo sabe de onde vem esta fome. Sabemos nés — que fizemos estes filmes feios e
tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem sempre a razao falou mais
alto, — que a fome n&o serd curada pelos planejamentos de gabinete e que os
remendos do tecnicolor ndo escondem, mas agravam o0s tumores. Assim, somente
uma cultura da fome, minando suas proéprias estruturas, pode superar-se

qualitativamente: e a mais nobre manifestacdo cultural da fome é a violéncia.
(ROCHA,1965)

O que o documentario propds foi uma Estética do Subdesenvolvimento
(BERNARDET, 2003), o discurso da pobreza nacional também na forma, o
subdesenvolvimento esta na fala e na técnica. Os filmes sdo violentamente “feios e
tristes” como uma tragédia estourando aos olhos do espectador. A expressao é
forma, e por ela a Arte luta contra sua permanéncia sob a lei formal, a forma esta
além da aparéncia.

O curta-metragem foi despretensioso quanto a proposta de uma nova
estética para o cinema brasileiro, mas em sua vontade de contar uma realidade
escondida até o momento, foi violento na busca da denuncia e autonomia de

expressao.

Na medida em que a arte, mediante as suas formas autbnomas, denuncia a
dominagédo, mesmo a que este sublimada em principio espiritual, e da testemunho do
que tal dominag¢do reprime e nega. Esse motivo, como aparéncia, permanece na
forma o que ele era para além da forma. Poderosos valores estéticos sdo libertos
pelo socialmente feio: (...) O procedimento € comparavel a introducdo de grandezas
negativas: conservam a sua nhegatividade no continuo da obra. (ADORNO, 2008 p.
82)
Os valores estéticos do cinema, no Brasil, sdo subvertidos a procura da
libertacdo frente a uma estética colonizada (ROCHA,1965), o Cinema Novo comeca

a tomar forma tomando como arma 0s escassos recursos que tinha em maos.

Consideracdes finais

Nao podemos afirmar que a Industria Cultural e a utilizacdo deliberada de
novas tecnologias, deixaram de ser preocupacdo nos escritos de Adorno.
Analisando rapidamente o periodo em que os textos expostos aqui foram
produzidos, observamos que tais reflexdes sdo retrato do contexto socioecondmico
vivido por este autor.

Na segunda metade dos anos de 1960, Adorno se encontrava em meio a
uma nova forma de cinema produzida na Alemanha, avesso a producdo em série
com a qual se deparou no momento de seu exilio nos Estados Unidos. O fato de

uma nova publicacdo com sua assinatura em co-autoria com Eisler, de um livro a
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respeito de Cinema e Mdsica, também aponta uma nova relacdo do autor com o
meio cinematografico.

Se o cinema ainda é visto ou ndao como uma Arte menor, seria alvo para
uma pesquisa mais aprofundada sobre o assunto. Queremos destacar aqui as
interessantes colocagcfes sobre o0 meio que ensaiam uma nova conceituacdo, nao so
para um Cinema de Arte, mas também para um Cinema Autoral.

O filme tratado como uma peca refletida e transgressora de padrdes,
teorias, técnicas e tecnologias existentes no ambito da Industria Cultural é a base
para se realizar uma obra Unica, mesmo que reproduzida em massa, repleta de
nuances e portadora de um papel social de destaque.

Aruanda, documentario em curta-metragem produzido em 1959, é um filme
seminal ao impactar o publico trazendo as telas um Brasil pobre e desagradavel,
mas seu mérito maior estd em apresentar o subdesenvolvimento de sua tematica
também na técnica, nao havia mais desculpa para esconder este outro lado do pais,
a pobreza de recursos agora seria uma arma potencializadora do discurso, do que
veria a ser o mais importante movimento cinematografico brasileiro. O Cinema
Novo, na proposta de uma Estética da Fome propde em seus “filmes feios”, o
retrato da brutal realidade social no Brasil.

Assim, percebemos essas reflexbes também como importantee para
fundamentar um entendimento estético e sociolégico dessa midia, inserida ou nédo
na Industria Cultural. Por isso nossa proposta de estudar o filme e o movimento
pela Teoria Estética de Adorno, a saida para o caminho comercial e superficial que
tomava a cinematografia brasileira, se baseia na mesma linha de pensamento do
discurso apontado pelo teérico da Escola de Frankfurt, para uma possivel arte
autbnoma.

Ambas as reflexfes pensam a Arte pelo ambito da poética, e desenvolvem
seus argumentos para despertar, nos realizadores, uma consciéncia quanto ao
poder social e comunicativo da Arte, e no publico, um novo olhar quanto ao mundo

que lhes rodeia.
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