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A OBRA DE ARTE CINEMATOGRAFICA COMO MERCADORIA

Rodrigo Oliveira Lessa’
Resumo

Com o intuito de aprofundar um referencial tedrico sobre o estudo do cinema a partir da sua
localizagio sociohistérica, buscamos neste artigo uma referéncia ao que acreditamos ser uma das
condi¢oes sociais fundamentais que o filme sofre durante o seu processo de consolidagio como
arte, sobretudo no inicio do séc. XX: a condigio de mercadoria e o possivel cardter fetichizado de
sua representagao.
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Abstract

In order to further develop a theoretical framework for the study of cinema from its socio-
historical location, we aim in this article a reference to what we believe is one of the fundamental
social conditions that the work of cinematic art suffers during its consolidation as art especially at
the beginning of the century. XX: the condition of goods and fetishized possible representation of
your character.

Keywords: Cinema. Merchandise. Ideology.

INTRODUCAO

Com o intuito de aprofundar um referencial teérico sobre o estudo do cinema a partir da
sua localizagao sociohistérica, buscamos neste ensaio uma referéncia ao que acreditamos ser uma
das condigoes sociais fundamentais que a obra de arte cinematogrifica sofre durante o seu
processo de consolidagio como arte, sobretudo no inicio do séc. XX: a condi¢io de mercadoria e
o possivel cardter fetichizado de sua representagio. O filme, como objeto de estudo, tem no fato

de existir enquanto mercadoria nio s6 uma das formas pelas quais ele aparece na realidade social,
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mas também um elemento importante no seu desenvolvimento estético, razio pela qual se torna
frutifero um aprofundamento nos termos pelos quais este cardter se realiza e quais seriam as
implicagbes mais importantes que podem vir a configurar as obras desenvolvidas a partir da
estética do cinema. Tendo a estética marxista como principais referéncias, buscaremos, assim,
compreender que repercussbes este contexto traz para a representagio social do cinema,
alcancando sempre que possivel tragcos que decorrem desta condigio e que sio importantes para

situar o estudo do filme na sociedade capitalista.

1 A ALTURA TECNICA DO CINEMA NO CONTEXTO DA SOCIEDADE
CAPITALISTA

Se importar-nos levar em conta, para a compreensio do cinema a partir de uma
perspectiva dialética, o modo pelo qual a relacio do individuo com o mundo objetivo interfere no
desenvolvimento estético e no modo de representar o mundo social da expressdo, devemos entao
conceber esta relacio dentro da histéria, relacionando este de desenvolvimento a uma etapa
particular no seio do desenvolvimento das forgas produtivas, e retirando dai, por fim, algumas
conclusées. Neste sentido, o que Lukdcs chama de altura técnica do cinema no contexto de modo
de produgio capitalista traz diretrizes importantes, na medida em que este retira observacoes
salutares a respeito do modo pelo qual o cinema nasceu e se desenvolveu num patamar
tecnoldgico elevado no Ambito do desenvolvimento das forgas materiais produtivas. Dentre estas
observagdes, é importante frisar, buscaremos identificar os elementos conceituais necessirios para
compreender como o filme, enquanto uma obra de arte nova e emergente em finais do século
XIX e inicio do século XX, assume a condigio de mercadoria, bem como as implicagdes dai
decorrentes para os efeitos do fetichismo sob o seu cardter de representagio.

O primeiro ponto a que Lukdcs (1982) chama aten¢io deriva de uma observa¢io muito
direta: o avango técnico provocado pelo desenvolvimento material das forgas produtivas que deu
origem ao capitalismo tem um papel fundamental na descoberta do aparelho capaz de produzir
um registro imagético do movimento que marca a dinimica da vida cotidiana com cardter
essencialmente objetivo. Em verdade, tudo aquilo que compreende a aparelhagem técnica do
cinema, da cAmera ao projetor — que inicialmente foram condensados pelos irmios Lumiére no
Cinematdgrafo — traduz um patamar de desenvolvimento das forgas produtivas que sé um

capitalismo jd relativamente avangado poderia oferecer. Colocada nestes termos, a invengio do
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cinema pode ser pensada como uma expressao que decorreu nao s6 da criatividade e inventividade
humana, ou ainda de uma importincia cientifica singular supostamente acidental das experiéncias
na drea da fisica e da quimica, mas, sobretudo, de uma relagio dialética do homem com a
natureza. Relagio esta que, no seu desdobramento histérico, deu origem a uma etapa no
desenvolvimento das forgas produtivas capaz de fazer aparecer, nos séculos XVIII e XIX, nio s6
fendmenos mais amplos como a revolugao a sociedade industriais, mas também instrumentos e
descobertas técnicas capazes de transformar muito profundamente os mais diversos segmentos da
vida humana. Foi também o que ocorreu com a arte, com a criagio do cinema jd em fins do
século XIX e inicio do século XX

Também Walter Benjamim (1985) faz referéncia a esta aceleragao tecnoldgica no seio do
modo de produgio capitalista buscando mostrar, sobretudo, como esta vinha tornando cada vez
mais a obra de arte um artigo reprodutivel. Para Benjamim, as invengées técnicas ao longo da
histéria que impactavam no mundo da arte vinham tendo um intervalo cada vez menor em razio
do préprio desenvolvimento das forgas produtivas, o que provocava reiteradamente alteracoes
sucessivas no campo da estética. Neste, a inven¢do da xilogravura (conhecida desde o séc. VIII)
influenciando o desenho, observa-se a litografia (1796) nas artes gréficas e a fotografia (1823), a
qual, mais tarde, também dard origem ao cinema (1895), e, por dltimo, a gravagio do som
(1898). Ou seja, intervalos cada vez menores entre as invencoes que causam grande impacto na
arte e, em segundo lugar, favorecem a tendéncia para que as obras de arte ingressem no contexto
do mercado e assumam mais facilmente a condi¢io de mercadoria. Condi¢do esta que
evidentemente se amplia & medida que uma obra pode vir a ser multiplicada e consumida em
larga escala, para além da relacio de proximidade do interlocutor com um dnico exemplar,
situagdo cada vez mais rara quando a arte adentra a era da sua reprodutibilidade técnica.

E importante frisar esta referéncia inicial pois, no Ambito da teoria cinematogréfica, a
contextualizagio da existéncia do cinema como uma expressao artistica é nio raro atribuida a um
progresso intelectual ou estético autdnomo, protagonizado pela humanidade ou pelos artistas, sem
relaciond-lo com o processo social mais amplo pelo qual a interven¢io humana na natureza altera
a organizacio da vida material. Segundo André Bazin (2006), por exemplo, seria um erro
relacionar a existéncia do cinema a evolugio técnica e industrial. O anseio pelo registro da
imagem em movimento com elevado grau de exatiddo j4 seria, segundo suas observagoes, uma
demanda antiga na histéria da humanidade, de modo que lhe parecia estranha a razio pela qual os

instrumentos materiais técnicos tanto resistiram a responder a inventividade humana, que sempre
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se adiantou em relagdo as possibilidades que os objetos oferecem. Para Bazin, jd existiria desde a
invengao da fotografia e do fondgrafo?, no inicio do século XIX — nesta perspectiva do cinema
como um fendmeno idealista — uma espécie de “mito do realismo integral” entre seus inventores e
manipuladores, uma espécie de desejo comum de artistas e inventores de recriar o mundo a sua
imagem a partir de um aparelho com tecnologia avancada. O que por fim tornaria um verdadeiro

enigma o fato de a sua idealizacio efetiva s6 se dar no fim do século XIX.

El cine es un fenémeno idealista. La idea que los hombres se habian hecho existia ya
totalmente definida en su cerebro, como el cielo platénico; y lo que nos sorprende es
mids la tenaz resistencia de la materia ante la idea que las sugerencias de la técnica a la
imaginacién del criador. (BAZIN, 2006, p. 33).

Na verdade, Bazin nio atenta para o fato de que também a fotografia se insere neste
contexto de desenvolvimento técnico, e, ademais, de que é importante pensar a partir do curso
histérico como as tentativas surgidas em meio a atividade das expressoes artisticas imagéticas,
como a pintura, sio também as responsdveis por novas propostas de representacio artistica, as
quais vao sendo gradualmente alcangadas e superadas. O movimento é um fendmeno pertinente
as condigdes fisicas e materiais de existéncia humana, a qual foi reiteradamente representada pelas
mais diversas obras e expressoes artisticas ao longo da histéria. No entanto, nem por isso foi o
objetivo de toda e qualquer representagao: sobretudo quando esteve mais ligada a afirmacio de
principios religiosos, como na arte cldssica grega, o recurso aos elementos mundanos da
manifestacdo material da vida, como a anatomia humana na escultura, as trajetérias homéricas de
personagens singulares, etc., o culto & divindade se apresentava como elemento central, de modo
que os elementos mundanos correspondiam a meios meramente secunddrios irrecorriveis de
afirmacio ascética em fungio da prépria necessidade invencivel da mimese. De fato, a busca no
campo da arte e da ciéncia pela retratagio da imagem em movimento precede o cinema, mas isto
também se deu através da superacio histérica que apontava para a desvinculagio gradual da arte
em relacdo aos principios religiosos e a elaboragio prépria de metas miméticas e refigurativas

produzidas a partir de necessidades expressivas construidas ao longo da prépria histdria.

2 BASE MATERIAL E INFLUENCIA IDEOLOGICA

2 . . . oge . rqe
Aparelho rudimentar destinado a reproduzir sons gravados em cilindros ou discos metalicos.
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Além de situar o surgimento do cinema numa determinada etapa do desenvolvimento das
forcas produtivas, Lukdcs (1982) também chama a ateng¢do para o tipo de impacto que a légica
capitalista terd no desenvolvimento estético da expressio. Como o mesmo dird, existem expressoes
artisticas que, se jd haviam sido criadas em etapas mais remotas da civilizagao, sofreram uma
transformagio brusca em sua configuragio criativa e pragmdtica a partir da consolidagio do
capitalismo. E isso, sobretudo, por meio da influéncia que o capital exerceu ao se capilarizar pelas
mais diversas dreas da reprodugio material humana, buscando transformar os produtos desta agao
em mercadoria e a distribui¢io desta em um negdcio lucrativo.

No caso da arquitetura, por exemplo, se a sua existéncia pode ser remontada a sociedades
pré-capitalistas, a partir da consolidagio da sociedade burguesa, o seu desenvolvimento estético
estaria vinculado na modernidade ao interesse de grandes corporagbes no 4mbito da construgio
civil, o que teria uma repercussao fundamental sob as novas realizacoes e sobre o futuro de seu
desenvolvimento estético. Mesmo porque, a sua prépria existéncia, como jé é vinculada a
disponibilidade de um montante alto de recursos para ser efetivada — uma obra ou instalagio
precisa ser produzida para que a arquitetura abrigue uma nova criagio —, precisard transitar entre
os interesses daqueles que detém os recursos materiais na sociedade burguesa. Ou seja, os
capitalistas, de um lado, ou, de outro, os agentes do Estado, institui¢io que por outro lado
apresenta também uma condigio de classe em sua existéncia e em suas agdes préticas.

Entretanto, o caso do cinema se mostra ainda mais peculiar neste sentido. Mesmo porque,
as motivagdes histéricas e conjunturais para que o seu desenvolvimento estético sofresse a
interferéncia direta da légica capitalista vio muito mais além. Em primeiro lugar, trata-se de uma
expressio artistica que ¢ um verdadeiro produto do capitalismo, o que, como vimos, o
desenvolvimento técnico alcangado no 4mbito das forgas produtivas nio nos deixa esquecer. Se
outras formas de arte como a pintura, a escultura e a prépria arquitetura tiveram momentos
anteriores ao capitalismo e a 16gica aplicada a produgao artistica como mercadoria, o cinema surge
numa determinada altura no curso da histéria — dai a altura técnica do cinema — em que o citado
modo de produ¢io j4 havia alcancado um patamar significativo de desenvolvimento. O que
representa muito, pois a entrada do cinema no rol das obras de arte assume com mais rapidez a
condi¢io de mercadoria devido a uma condigao elevada de centralizagio do capital no fim do
século XIX e inicio do século XX, algo que repercute, por seu turno, na existéncia de grupos
econdmicos ja consolidados que irdo se apresentar na condi¢io de investidores e financiadores da

novidade artistica e, 20 mesmo tempo, comercial.
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Em segundo, o alto custo de sua realizacdo torna ainda mais intensa a inser¢do das
grandes corporagoes e dos grandes grupos econdmicos no desenvolvimento estético do cinema.
Ora, se o filme surge como nova forma de arte numa etapa da histéria onde o capitalismo ji
estava consolidado e os negécios das grandes corporagoes econdmicas encontravam-se em franca
expansio, sobretudo na Europa, e, um pouco mais tarde, nos Estados Unidos, o seu cardter
custoso tornard a relacio de dependéncia entre os realizadores de filmes e as agéncias financiadoras
muito mais direta. Segundo o historiador do cinema George Sadoul, ji antes de 1911, quando a
montagem foi cunhada no cinema por Griffth, jd existia um truste no mercado cinematografico
capitaneado pela Edison-Biograph, de Jeremiah P. Kennedy, além da apari¢io de pequenos
negociantes do setor, como William Fox, os Irmaos Warner, Adolphe Zukor (fundador da
Paramount), Louis B. Mayer e Samuel Goldfish. (SADOUL, 1963). Alguns destes nomes, como
sabemos, ainda estdo presentes na identificagio de grupos econdmicos que permanecem no ramo

da inddstria cinematografica e do audiovisual moderno, a partir de seus sucessores ou acionistas.

3 O FILME COMO MERCADORIA

Aliada a estas duas implicacoes, portanto, estd aquilo que ¢ de suma importincia ser
compreendido da presente relagao: o filme assume também a condicio de mercadoria dentro do
modo de produ¢io onde se consolidou o desenvolvimento estético de seus tragos mais
elementares, como a prépria linguagem cinematografica, agregando em si todas as implicacoes
que disso pode decorrer. O ramo do cinema se transforma num negdcio e o objeto deste negdcio
uma mercadoria. Por isso, nao de outro modo, sofrerd os efeitos daquilo que o préprio Karl Marx
(1985) chamou o “fetichismo da mercadoria”.

Antes mesmo de pensarmos nos seus efeitos estéticos mais complexos, podemos visualizar
aqui, j4 com Marx, o modo pelo qual, de um modo geral, o filme corresponderd a uma obra de
arte sob influéncia de uma percep¢io fantasmagdrica de sua existéncia. Ou seja, o papel que os
individuos produtores e realizadores assumem na consecug¢io deste produto e de suas
caracteristicas, por sua vez, se apresentard aos olhos dos interlocutores das obras tal como se
fossem caracteristicas e elementos objetivos da prépria mercadoria, e ndo do trabalho, real e Gnica

forma para a criagao do valor. Trata-se da no¢ao de fetichismo cunhada pelo préprio Marx.

O mistério da forma mercadoria consiste, portanto, simplesmente no fato de que ela
reflete aos homens as caracteristicas sociais do seu préprio trabalho como caracteristicas
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objetivas dos préprios produtos de trabalho, como propriedades naturais sociais dessas
coisas e, por isso, também reflete a relagao social dos produtores com o trabalho total
como uma relagio existente fora deles, entre objetos. (MARX, 1985, p. 71).

Chegamos entao a indexacio, em nossa reflexao, de um fato que deriva do modo como o
cinema se insere de maneira singular numa determinada etapa do desenvolvimento das forgas
produtivas, maneira esta que é marcada, sobretudo, pela ascendéncia do modo de produgio
capitalista, e que trard repercussdes fundamentais para o desdobramento de sua estética ao longo
do século XX. Entretanto, o modo pelo qual o fetichismo adentra no ambito da estética
cinematografica se mostra bastante complexo 2 medida que situamos os desdobramentos desta
relagdo muito préxima da légica capitalista com o desenvolvimento do cinema. A histéria deste
desenvolvimento, neste sentido, estd marcada por algumas nuances, tais como: a consolidagio
precoce (em meio a origem da propria expressio) de uma industria cultural mundial — e de grupos
econdmicos de diversos paises com ela envolvidos — que se especializou na produ¢io, na
distribui¢io e¢ de um modo geral no mercado cinematogrifico; o modo como a ideologia
dominante se apropriou da narrativa cinematogrifica e consolidou a ideologia burguesa com
apoio desta industria, além da influéncia que exerceu sob o desenvolvimento estético da expressio
como um todo; e, por dltimo, o modo como aquilo que se apresenta como material fundamental
para a produgio dos filmes — a agdo do homem no mundo, sua relagido com as situagoes e objetos
da cotidianidade, suas angustias, medos, anseios, desejos, circunstincias cruciais da vida cotidiana,
etc. —, passam a nio remeter o individuo ao aprofundamento no processo social que d4 origem a
existéncia destas nuances da vida social humana, as quais poderiam contribuir para a sua
emancipacio em relagio a este processo social e a classe burguesa, que mantém suas relacoes
dominagio pela subordina¢io do homem no 4mbito da vida social como um todo.

Devemos reconhecer: existe uma a impossibilidade pratica de trabalhar cada uma destas
faces da relagio entre o cinema e o contexto do modo de produgio capitalista num s6 estudo. Por
outro lado, isto nio elimina a possibilidade de pensar como esta relagio se estabelece, mais
especificamente, numa condi¢io fundamental que a prépria obra de arte em si mesma é levada a
assumir neste contexto. Ou seja: falamos de um condicionamento sociohistérico que o cinema e
em particular o filme como obra de arte sofre dentro desta etapa no desenvolvimento das forgas
produtivas e neste sentido podemos apontar qual condicionamento é este. E este se dd,
sobretudo, como dissemos, pelo modo como o filme assume a condigio de mercadoria, e também
como o fetichismo, uma das categoriais mais caras a discussao da mercadoria em Marx, se aplica a

obra de arte cinematogréfica.
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3.1. O Filme em sua face desfetichizada

A iniciativa de situar a obra de arte como mercadoria e pensd-la em seu cardter fetichizado,
no entanto, nio ¢ nova. J4 Lukdcs (1982), em sua estética, opta por trabalhar com a categoria,
visualizando uma discussio importante a ser feita no campo da superacio deste fetichismo. Em
“La Misién Desfetichizadora Del Arte”, Lukdcs (1982) aponta para o modo pelo qual aquela
participa¢do humana na produgio objetiva de uma mercadoria e o imanente processo social que
estd por trds dela encontram-se sob o obscurantismo fantasmagérico da face fetichizadora da
mercadoria, podendo, entretanto, ser desvelado na medida em que se observa, na arte, uma
tendéncia desfethichizadora da mercadoria.

Para ele, a partir do momento em que uma obra, para ser penetrada pelo seu interlocutor,
depende de um exercicio minimo de compreensio do mesmo a respeito de sua dinimica
intrinseca, passa a existir uma dupla possibilidade: a de que ela, no seu interior, aponte para
elementos do processo social que condiciona a vida real e objetiva dos individuos no mundo, ou,
por outro lado, de que ela limite-se a uma refiguragio mais imediata da realidade — sendo a
primeira possibilidade a concretiza¢io de uma obra que nio resta presa a ideologia e, por isso,
mais tendente 4 desfetichizacio.

No entanto, mesmo neste segundo caso, onde este processo social parecia ser
definitivamente ocultado no interior da obra por uma aparente reprodu¢io mecanica do real, para
Lukdcs, é possivel visualizar uma tendéncia de desfetichiza¢do na obra de arte. Primeiramente,
pela razio de que ainda numa obra com cardter de refiguracio limitado nio se pode afastar uma
irrecorrivel tomada de posicio em relagio ao mundo que ela carrega, o que levaria a
impossibilidade de um total afastamento da evidéncia de que se trata de uma representagio. E, em
segundo, pelo fato de que ela trabalha justamente com situagées, circunstincias, sentimentos e
angustias que compreendem as formas da vida humana a partir dos resultados que decorrem deste
processo social e que sdo lancados a vida cotidiana, ou seja, do que hd de concreto no Ambito da
vida e que ¢ também um resultado dos processos sociais. Resultado este que, como proferiria o
préprio Marx, representam o ponto de partida concreto do método para entender a histéria e as
condicbes materiais e morais da vida em sociedade. (LUKACS, 1982).

Esta posi¢ao de Lukdcs de enxergar uma tendéncia a desfetichizagio serd, mais a frente,

problematizada em suas observacoes e também em suas contradigdes internas. Por ora, em nossas
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consideragoes sobre a configuragio da obra de arte cinematografica como uma mercadoria, vale
apontar para o modo como este situa a discussdo do fetichismo no estudo da estética, buscando
pensar o que hd de oculto para ser desvendado pela representacio social da obra de arte, e de
como o fetichismo se configura na mesma.

Ao situar o modo pelo qual acredita existir uma possibilidade de superagio deste
imperativo de alienagio que é recorrente ao fetichismo da mercadoria, Lukdcs define como este
fetichismo compreende, em verdade, de modo sintético, a oculta¢io aos individuos das relagoes
que existem entre eles mesmos e as implicagoes delas decorrentes, além de proferir como na arte

isto precisa ser compreendido mais amplamente.

Asi se obtiene para nuestras presentes consideraciones un concepto de fetichizacién mds
amplio: la fetichizacién consiste en que — por motivos histdrico-sociales diversos en cada
caso —, se ponen objetividades independientes en las representaciones generales,
objetividades que ni sf ni respecto de los hombres son realmente. (LUKACS, 1982, p.
383).

Sem se afastar muito do conceito cunhado por Marx, vemos inicialmente como Lukdcs
procura dar conta da especificidade do fetichismo da mercadoria na obra de arte concentrando-se
em um elemento que, também segundo o nosso entendimento, é fundamental para realizar uma
compreensdo adequada de suas determinagdes: o seu cardter de representagdo. Sem o mesmo
cardter imediato ou objetivo de uma mercadoria como qualquer outra, que entra de imediato em
relagiao com o seu consumidor — o qual utiliza de seus recursos racionais para relacionar-se com a
mesma por meio da objetividade imediata com que ela se oferece —, a representagio da arte
assume em si uma linguagem prépria, um corpo de estimulos refigurativos que precisam, para o
acesso A sua prépria objetividade de coisa em-si, ser interpretados, assimilados em sua
configuragio conotativa e denotativa. Nao se trata da realidade em si mesma: a realidade que estd
apresentada na obra nio esta acessivel ao interlocutor da obra no dmbito da experiéncia. Nao se
trata objetivamente da realidade que surge na narrativa, mas sim de uma representagio desta, de
uma relacio mediada do interlocutor com aquela realidade, e, por conseguinte, de uma
representagao que procura nio sé trazé-la aos olhos do interlocutor da obra, mas problematizi-la a
partir do modo como o faz e percebe o artista.

Na sua face fetichizada, a obra de arte como uma mercadoria demonstra ter a sua
representagio aprisionada numa objetividade que se apresenta como independente do préprio
cardter de representagio, e assim deixa de existir com toda a sua transparéncia frente ao

interlocutor como uma visdo das coisas, uma perspectiva sobre a histéria ou uma reflexdo
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marcadamente humana sobre o que existe objetivamente. Ela tende, assim, a se apresentar como
toda e qualquer mercadoria, como uma coisa que detém em si mesma todas as suas
determinagoes, o que faz tanto com que o representado assuma em si mesmo a condi¢io do real
quanto, inversamente, faz com aquilo que é na verdade a realidade s6 possa assumir na arte a
perspectiva de algo que é representagio, do que é produto da subjetividade; a possibilidade de
apreender tragos da realidade pela mediagio da estética, sobretudo no que diz respeito a esséncia
desta realidade social, da articulagio de seus diversos momentos num sistema social que penetra os
mais diversos Ambitos da vida, se perde como possibilidade, e com isso se perde também a
perspectiva da objetividade e da subjetividade da arte como momentos que se interpenetram. Este
¢ inclusive um sintoma daquilo que, em sua intensificagao histérica, Guy Debord viria a chamar a
ascensdo de uma “sociedade do espetdculo”. Nesta, a possibilidade de uma relagio com a
realidade, seja por meio do sensivel ou da representagio que o resgata e o problematiza, é
substituida por uma torrente de representagdes, na qual a unidade da vida jd nao pode ser
estabelecida em razdo das imagens destacarem-se de cada aspecto da vida para fundirem-se num
fluxo comum. “O espetdculo nio deseja chegar a nada que nao seja a ele mesmo.” (DEBORD,
1997, p. 17). Linguagem comum desta separagio, o espeticulo funda-se como uma ligagio
irreversivel que mantém os individuos isolados; com a separagio generalizada entre o trabalhador
e aquilo que ¢ fruto de seu trabalho, aquilo que ele produz, em razio do préprio fetichismo, cessa
boa parte de toda a comunica¢io entre os trabalhadores produtores a respeito de suas condicoes
de existéncia, de modo que a acumulagio e a produgio de produtos em separado torna-se, sob o
ponto de vista da prépria racionalidade, um atributo da direcao do préprio sistema social, o que
afeta também todo o exercicio da representagio do mundo pela arte. E assim também que, por
conseguinte, o homem se vé separado daquilo que produz e dos detalhes de seu mundo: & medida
que sua vida se torna seu produto, ele cada vez mais se distancia da vida. A possibilidade de pensar
a obra de arte como instrumento para realizar aquela mediacio entre o individuo e a realidade,
entre ele e a vida como uma totalidade articulada em seus diversos momentos, se esvai pouco a
pouco junto com o cardter de representagio da obra que enfraquece seu cardter mediador frente a

condi¢ao de mercadoria e frente ao fetichismo da obra de arte.

O principio do fetichismo da mercadoria, a dominacio da sociedade por “coisas supra-
sensiveis embora sensiveis”, se realiza completamente no espetdculo, no qual o mundo
sensivel é substituido por uma selecio de imagens que existe acima dele, e que ao
mesmo tempo se faz reconhecer como o sensivel por exceléncia. (DEBORD, 1997, p.

36,).

94



Portanto, vemos como a fetichizagio abre espago para ela, a objetividade do que ¢
representado, se colocar como independente da prépria representagio, e, consequentemente,
como parte do mundo, tal como a prépria materialidade da vida que se encontra para além da
obra de arte. Ou seja, de um lado, passa a existir uma continuidade entre aquilo que estd
objetivado pela representagio e o préprio mundo objetivo, entre aquilo que estd para além da
obra, no mundo, e o que estd sendo apresentado na mesma por meio da objetividade da
representagio, de modo a estarem boa parte das implicagdes (de ser esta objetividade o exercicio
intelectual e criativo de um individuo) dissipadas no que poderia remeter o interlocutor a sua
propria existéncia como individuo e como agente condicionado pelas relagées sociais que mantém
com outros individuos.

Se buscarmos esta forma estética no Ambito no cinema, é possivel observar por exemplo, a
partir de Beld Baldzs (2010), o papel ideolégico que cumprem os roteiros de filmes inspirados em
tramas policiais. Nestes filmes, como mostra o autor, existe uma espécie de modelo que se repete
de maneira recorrente em diversos tipos de filmes policiais: hd uma situacio de ordem e
acomodagio cotidiana, no inicio, que é rompida pelo aparecimento do criminoso e o advento do
crime. Em seguida, o detetive corre para resolver o distirbio, e quando consegue, a paz é
restabelecida, mas nio sem manter o alerta para os desvios e por os membros das sociedade que
aparecem na trama em alerta para defenderem a ordem em qualquer iminéncia de nova ruptura.

Nestas oportunidades, como podemos observar, o papel da arte de representar um mundo
e manter com ele, como apontaram Adorno e Horkheimer (1985), um olhar critico que oriente
uma tensdo social do individuo com seu desdobramento, ¢ praticamente inexistente. A vida
cotidiana sedesdobra no filme tal como a ideologia a interpreta fora dele: o crime rompe como
elemento de distirbio uma realidade que figura na imagem como pacifica. A face cadtica e
desigual da sociedade, nesta forma de apontar para o mundo, resta oculta numa vivéncia mitica
do crime como algo que chama a aten¢io para uma realidade estdvel, temporariamente afetada
por um comportamento individual que ela ndo demora a remediar. O espetdculo, como aponta
Guy Debord (1997), estaria justamente no fato de o filme das tramas policiais ndo chegar a ser
uma representagio que auxilia o sujeito a compreender o mundo em que vive, a criticar a face
cadtica da realidade por trds da autra de pacifica¢io, mas sim a reproduzir a imagem de paz que

ele experimenta na relagao com a ideologia dominante.
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A este respeito, resta ainda um dltimo elemento que precisa ser apontado nesta definicio
que, certamente, nio estd dado nela por acidente, estando presente também em outros autores
que procuram pensar a estética dialeticamente. Ao citar o modo como esta objetividade se coloca
como independente da representagao, Lukdcs (1982) fala de uma “representagio geral” na obra.
Ou seja, daquilo que emana desta no modo como esta objetividade se realiza na obra mais que
aponta para além do particular problematizado: aponta para uma generalizagio ou uma
universalidade, para aquilo que se mostra essencial a existéncia dos individuos enquanto sujeitos
no processo social de que participam e que, consequentemente, condiciona a organizagio da vida
em sociedade. Ou seja, esta representagio geral nos chama a atengio para o cardter coletivo da
problemdtica da obra e para a sua transcendéncia a nivel social da vivéncia aparentemente pontual
e circunstancial das questoes trabalhadas.

O préprio Theodor W. Adorno em parceria com Max Horkheimer (1985), na
oportunidade em que discute a “Industria Cultural: o esclarecimento como mistificagio das
massas”, conseguiu perceber esta face de continuidade entre a obra e a vida cotidiana movida pela
fetichiza¢do da mercadoria, e, sobretudo, o modo pelo qual isto repercute numa nova aparigao do
universal e do particular na obra de arte.

Segundo os citados autores, as obras da industria cultural ou que assumem mais
claramente, pela prépria influéncia desta, uma auséncia de tensao social para com o mundo e a
realidade social que lhe é subjacente, forcam a unidade do macrocosmo com o microcosmo da
vida em sociedade como o modelo fundamental da percep¢ao e da cultura, gerando uma falsa
identidade do universal com o particular. Entre a légica intrinseca da obra e o sistema social de
onde se origina nio resta mais quase nenhuma diferenca; entre a propria realidade e aquele
arranjo singular onde o contetido ganha uma nova forma por meio da subjetividade do artista nao

subjaz quase mais nenhuma oposi¢ao. Vemos isso com clareza no exemplo do préprio cinema.

O mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da industria cultural. A velha experiéncia
do espectador de cinema, que percebe a rua como um prolongamento do filme que
acabou de ver, porque este pretende ele préprio reproduzir rigorosamente o mundo da
percepgio quotidiana, tornou-se a norma da produgio. Quanto maior a perfeicio com
que suas técnicas duplicam objetos empiricos, mais ficil se torna hoje obter a ilusio de
que o mundo exterior ¢ o prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no
filme. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 118).

Estes aspectos sio notados por Adorno e Horkheimer (1985) quando eles observam os
avangos nos efeitos que as tramas filmicas conseguem alcancar, como também no papel que os
astros de cinema e as estrelas assumem para o preenchimento dos roteiros. Ao invés de se
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aprofundar nas relagbes humanas, nos dramas e angustias pelos quais os individuos experimentam
a vida social, os filmes marcados pela face fetichista — sejam ou nio grandes sucessos comerciais —
absorvem mais circunstincias técnicas que tornam a obra aparentes reprodugées fiéis do mundo
objetivo. Grandes explosoes, efeitos especiais e cenas onde os atores demonstram estar realmente
absorvidos pelos seus desdobramentos se tornam a ponte que estas obras propéem entre a
realidade e a representagdo. Em filmes como 7ubario (1975), por exemplo, aclamado filme de
Steven Spilberg, chamou a atengio na época a ferocidade do animal que se atira sobre
personagens, 0 modo como o medo e o sofrimento destes promoveu um efeito impactante sobre
os espectadores, num filme com poucos elementos reflexivos sobre a relagio do homem com o
mundo. No entanto, é possivvel notar que o grande impacto promovido por esta obra se assenta
na impressio de realidade que as imagens ofereceram nos anos 1970, algo que atualmente
inclusive jd se perdeu de certo modo, sendo os efeitos técnicos que mostraram a for¢a do filme no
passado algo que os enfraquece no presente. O filme, portanto, tem muito mais nas suas partes,
em seus fragmentos, o elo com o mundo, sendo o seu olhar para a realiade como uma
representagio do mundo o que menos garante a forca do filme, como é possivel reconhecer
atualmente.

O assunto ¢ igualmente caro a Lukdcs. Ao discutir os elementos fundamentais da forma
artistica, o autor procurari mostrar, inicialmente, como a particularidade e a universalidade
correspondem a categorias estéticas que retratam momentos presentes na relagio dialética
existente entre o sujeito e seu objeto de representagdo. A forma artistica, pela sua prépria esséncia,
¢ uma forma que tem construida sob a sua individualidade singular uma coexisténcia do universal
no particular, num determinado contetdo abstraido esteticamente. Ou seja: a obra de arte tem na
sua particularidade — no seu cardter nico, naquilo que é adquirido pelo modo como o individuo
se apodera dos mais diversos elementos fenoménicos sensiveis — a capacidade de expressar o
universal, e como universal aquilo que seria uma encarnagao das forcas que condicionam a vida
dos homens em suas condi¢bes materiais e sociais de existéncia.

De fato, diferentemente da ciéncia, que se torna mais eficiente quanto se torna mais
universal e compreensiva, se voltando menos para as formas sensivelmente humanas e utilizando o
empirico como meio para tanto, a forma artistica tem uma configuragio distinta: ela ¢
necessariamente a forma que emana num determinado contetido. “E aqui evidente que a forma
artistica — precisamente quando tiver importincia estética — é a forma especifica e peculiar daquela

determinada matéria que constitui o conteddo de uma determinada obra.” (LUKACS, 1968, p.
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184). Entretanto, é precisamente por este contetido que a arte expressard nela o universal. E por
este conjunto de fendmenos algados a condigiao de verdade objetiva, que se realiza através da
elevagio da personalidade criadora de uma singularidade individual particular a sua prépria
particularidade — sendo esta 0 modo como o artista abrange e refigura dialeticamente o material
absorvido do mundo exterior —, é justamente por meio dela que a obra de arte ird expressar os
aspectos gerais da vida humana, aquilo que estd na esséncia da vida em suas questées socialmente
mediadas e colocadas, e que, sem duvida, assume o seu papel mesmo antes da realizacio da obra

quando atuou como arcabougo cultural e lingiiistico a disposi¢ao do criador de arte.

O particular como categoria estética abraca o mundo global, interno e externo, e
precisamente como mundo do homem, da humanidade; as formas fenomeénicas
sensiveis do mundo externo, por isso, sio sempre — sem prejuizo para a sua sensibilidade
intensificada, para a sua imediata vida prépria — signos da vida dos homens, de suas
relagdes reciprocas, dos objetos que mediatizam estas relagoes, da natureza em seu
intercAimbio material com a sociedade humana. O universal, por seu turno, é tanto
encarnagio de uma das forcas que determinam a vida dos homens, como ainda — caso
em que éle se manifesta subjetivamente como contetido de uma consciéncia como
mundo figurado — um veiculo da vida dos homens, da formacao da sua personalidade e
do seu destino. (LUKACS, 1963, p. 282).

Vemos, portanto, que quando Lukdcs fala numa “representagio geral” na oportunidade
em que define sua visio de fetichismo na arte ¢ justamente deste universal que ele estd falando.
Ou, mais precisamente, desta particularidade que surge na representagio fetichizada como
estando presa em si mesma, sem absorver-se do universal, daquilo que seriam os elementos de um
processo social imanente as condigées materiais e socioecondmicas dois individuos e que nio
transparece com a caracteristica desfetichizadora que lhe seria subjacente. Afinal, segundo o

préprio, ndo por outra razio a arte apresentaria esta tendéncia a desfetichizagio:

A forma artistica, como toda forma, tem uma funcio universalizante. Mas, dado que ela
visa 4 particularidade, ou seja, a uma generalizagdo significante, tende a superar toda
espécie de fetiche; e isto, mais uma vez, nio diretamente, por desmascaramento
racional, mas ao fazer aparecer tudo o que hd de objetivo na vida humana como sendo
relagio entre homens concretos. (LUKACS, 1963, p. 255).

Embora devamos reconhecer a existéncia dos elementos que na arte, segundo Lukdcs,
apontam para a sua tendéncia desfetichizadora, devemos nos manter atentos para o fato de que
estes elementos ndo podem ser pensados para além da histéria, para além das relacoes de produgio
e das subsequentes etapas no desenvolvimento das forgas produtivas. O que significa dizer: é um
tanto precipitado retirar de uma potencialidade da representagao social da arte para tornar visiveis
as relacoes sociais que condicionam a vida dos individuos uma tendéncia geral do campo artistico,
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uma tendéncia a desfetichizagido que seguiria o curso oposto ao da mercadoria na sua condigio
predominante no capitalismo. Sobretudo quando falamos no cinema, pois, como vimos, a
capilaridade da influéncia da l6gica capitalista nesta expressiao e a adequagio da obra de arte a
condi¢io de mercadoria que ela ¢ levada a assumir neste modo de produgio repercutem na
predominancia inegdvel dos filmes comercializados no 4mbito das grandes produtoras e em
dificuldades préticas imediatas para os artistas menos absorvidos pela realizagio de suas producoes
enquanto mercadorias — dificuldades que vdo do financiamento a distribui¢io. A tendéncia a
desfetichizagdo, por isso, nio deve ser pensada para além de condigbes sociais e econdmicas
especificas, em etapas também singulares no desenvolvimento das forgas produtivas e num estudo

que se preocupe efetivamente com esta questo.

CONSIDERACOES FINAIS

A inser¢io do cinena no contexto do modo de produgio capitalista implica em limites ao
alcance de sua disposi¢ao para a representagao da realidade social, o que pode ser compreendido a
partir dos caminhos através dos quais a ideologia se manifesta nos filmes. O modo pelo qual estes
se tornam mercadoria, como observamos, nos auxilia de maneira significativa na compreensio
destes processos.

Contudo, é possivel também notar, com o apoio das referéncias no dmbito da estética
marxista, que a partir desta mesma condi¢io o cinema pode se aprofundar na realidade social, nos
conflitos de classe e nas particularidades inerentes as formas de pensamento e a cultura. Sobretudo
na medida em que consegue manter a tensio social com a realidade e o atributo da mediagao
entre estas instincias particulares do real e a sua dimensdo geral. O debate sobre o cardter
fetichista do filme como mercadoria e os termos de sua superagio, que apontam para
emancipa¢io humana e de classe, neste sentido, se tornam um interessante debate quando se trata
da andlise do modo pelo qual o filme mantém uma relagdo com a sociedade moderna e, através da

sua problematizagio, revela as suas contradi¢bes de maneira critica.
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