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RESUMO

A questdo central desse trabalho € a apropriago critica do cinema de
massa como critica da sociedade, revelando as possibilidades do cinema no processo

educativo.

Partindo-se das discussdes do filosofo e critico da cultura alemio Walter
Benjamin (1892-1940), sobre arte cinematografica e reprodugio da obra de arte,
particularmente formuladas nos ensaios A Obra de Arte na FEra de Sua
Reprodutibilidade Técnica e O Autor como Produtor, procurou-se mostrar que com
a refuncionalizagdo da obra de arte impulsionada pelas reflexdes desse tedrico, acenaram
e continnam acenando para uma compreensio mais verticalizada entre arte e sociedade
no século XX.

Educagio e técnicas de reprodugdo ndo sio tratados em termos
irredutiveis. Antes, entende-se que passa a ser uma tarefa da educacdo a compreensio da
forma de percepgdo das coletividades humanas com a reprodugio da obra de arte.
Assim, o radio, a televisio, o jornal, a historia em quadrinhos e no ambito desse estudo
sobretudo o0 cinema, passa a ser vistos como elementos fundamentais no processo

educativo da sociedade de massa.




ABSTRACT

The core point in this dissertation is the critical appropriation of "mass
cinema" as means of observing the society critically, thus revealing the possibilities

available for "cinema" in the process of education.
p

The theoretical bases which support this dissertation are the discussions
proposed by the German filosopher and Critic of Culture, Walter Benjamin (1892-1940),
in the concerns of "Cinematographic Art" and "Art Reproduction”; particularly
formulated in his two essays: ""A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade
Técnica" ¢ "O Autor como Produtor". This dissertation sets out to demonstrate that
the "re-functioning of art”, as proposed by Walter Benjamin and his reflections, has been
highlighting some important insights on the studies and understandings of "art and
society” i the Twentieth Century.

Therefore, "Education and Techniques of Reproduction” are not treated
apart. Rather, Education is seen as having the role of understanding the "human being
perception”, through the "Reproduction of Art". Thus, the radio, the television, the
news, the cartoons and, specially focused on this dissertation, the mares are seen as

fundamental elements in the educational process of "mass societies”.
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INTRODUCAO

O cinema tem se torado cada vez mais um tema para a reflexio, isto ¢, a
utilizagiio das imagens tem servido para o exercicio da analise da sociedade nas questdes
que envolvem a politica, a economia, a cultura, a ciéncia e a ideologia. E crescente o
namero de pesquisadores que reconhecem na téenica cinematogrifica uma linguagem
dotada de racionalidade que tem algo a dizer sobre a historia, sobre a coletividade, sobre
a subjetividade humana. Se o cinema ¢ uma forma e um método de apropriagio e
expressio da realidade humana em todas as suas manifestagdes, ele €, por isso mesmo,
um elemento fundamental de explicitagio dessa mesma realidade. A antropologia visual,
a filosofia, a psicanalise, a semiotica, entre outras areas do conhecimento, tém tomado o

cinema como um objeto importante para o estudo de suas respectivas problemaiticas.

Como produgio cultural que explicita a realidade humana, a apropriagio ¢
o desvendamento da linguagem cinematografica ¢, essencialmente, um processo
educativo. Assistir a um filme, discutir um filme, compreender a inser¢io do filme na
realidade social, sio maneiras de se educar através de uma linguagem contemporinea e

fortemente representativa da fisionomia cultural desse século.

Na educagéio, 0 uso dos filmes como instrumento pedagogico tem, no
entanto, se limitado a wutilizar o cinema como mera ilustragio do processo
ensino-aprendizagem, destinado a exemplificar, demonstrar e indicar relagdes entre o
conteido ensinado e a temitica abordada. Esse procedimento desconhece as

possibilidades elucidativas, na medida em que faz apenas uma leitura externa deste, niio




incorporando aspectos fundamentais da percepgdo que o cinema mnos oferece da

realidade.

Além disso, o uso dos filmes como instrumento pedagogico tem se
kimitado ao chamado cinema de arte, a diretores que 0 manipulam criticamente ¢ ndo
como um divertimento barato e insipido. Sem duvida nenhuma, existe uma pedagogia de
altissimo nivel que pode ser encontrada em cineastas como David W. Griffith, Serguei
Eisenstein, Dziga-Vertov, Fritz Lang, Jean Renoir, Orson Welles, Roberto Rosselini,
Pier Paolo Pasolini, Luchino Visconti, Jean Renoir, Jean Luc Godard, Fritz Lang ou

Glauber Rocha, entre outros cineastas do passado e do presente.

Na maioria dos casos em que o cinema ¢ utilizado como elemento
pedagdgico, como recurso didatico, o critério adotado é o dos diretores preocupados em
produzir arte, em propor uma critica da realidade, da sociedade. O cinema ¢ aceito
parcialmente, priorizando-se filmes cujo contetido afirma uma ideologia ou uma
contra-ideologia que possam sem dificuldades ser localizadas e denunciadas para o
espectador. O critério pedagogico ¢ o do posicionamento politico do diretor, seu pais de

origem e o esquema de produgio do filme.

O chamado filme comercial nfio tem merecido a mesma atengdo dos
educadores. Considerado como mero produto de consumo, cujo unico significado ¢ o do
faturamento, esse cinema tem sido ignorado pelos tedricos e os seus esforgos em
investigar a realidade social mediada pela filmologia. O filme comercial permanece um
campo aberto para a pesquisa ¢ a instrumentalizagio pedagogica desse cinema depende
integralmente da superagiio definitiva de preconceitos como a separagio entre arte
cinematografica e cinema comercial, e da construgio de uma metodologia que destaque

neles sua funcéo e valor educativos.

De fato, a reificagdo que domina todas as esferas da existéncia - e ndo s6
a econbmica, se manifesta de modo inequivoco na arte, onde a falsa objetividade e a
naturalizagdo do homem como coisa entre coisas ¢ uma constante. O cinema comercial

tem sido considerado por muitos exclusivamente como um instrumento ideolégico a




servico do capital. Mas é também verdadeiro que, em suas origens, o cinema surge como
"arte" dos iletrados cuja clientela encontra-se num publico vulgar e destituido de cultura.
Nio ingenuamente - nos relata o historiador Marc Ferro - s6 o nazismo e o sovietismo
consideraram o cinema como artes antes que definitivamente ele se consolidasse como
forma cultural vilida do mesmo porte da literatura ou da mmisica, por exemplo. O
filésofo alemio Norbert W. Bolz observa que nos dias de hoje na Alemanha o cinema ¢
ainda considerado como uma forma de arte inferior ou néo arte. E isso em um pais que
deu ao mundo cineastas como Robert Wiene (O Gabinete do Doutor Caligari, 1919),
G.W. Pabst (A Caixa de Pandora, 1928), Walter Ruttmanm (Berlim, Sinfonia de Uma
Metrépole, 1927), Murnau (Nosferatu, O Vampiro, 1922) e Fritz Lang (M., O Vampiro
de Dusseldorf, 1931) para ficarmos nos primeiros trinta anos deste século.

O presente estudo tem como objeto o cinema como instrumento para a
analise tedrica, mas abandona propositalmente as chamadas obras de arte considerando,
também, o filme comercial como fonte para o conhecimento da sociedade, e sugere nele
elementos criticos para a pratica educativa. Entende-se por pratica educativa todos os
meios que favorecem ou se aproximam da efetividade da autonomia do sujeito, no

contexto da sociedade de massa, estando ou nio incorporados ao ensino formal.

Educagio e técnicas de reprodugéio cultural nio sio tratados em termos
irredutiveis. Antes, entende-se que passa a ser uma tarefa da educagio a compreensio da
forma de percepgiio das coletividades humanas com a reproducgiio da obra de arte.
Assim, o radio, a televisdo, o jornal, a historia em quadrinhos e, no dmbito desse estudo,
sobretudo o cinema, sio vistos como elementos findamentais no processo educativo da

sociedade de massa.

Pode-se discutir as questdes estéticas com balizas numa arte superior em
contraposigio a uma arte folclorica ou uma arte de massa, isto €, aquela que nio atinge
os patamares de criatividade e expresséo encontradas nos grandes mestres. O pensador
marxista norte-americano Fredric Jameson aponta para a debilidade dessa oposi¢do no
quadro contemporineo da discussio estética. Ao que tudo indica, o cinema parece ser

uma forma privilegiada onde a alta cultura e a cultura de massa se encontram e se




dissolvem. Ha quem veja nesse encontro uma degradagio da cultura. Claro, ndo faltam
tedricos que encontram pauperizagio e mesmerizagio da arte nessa confluéncia visivel

na adaptaciio de obras da literatura ou do teatro para o cinema.

O filosofo e critico da cultura Walter Benjamin, em ensaios como O
Autor Como Produtor (1934) ¢ A Obra de Arte na l",poca de Suas Técnicas de
Reprodugao (1936), coloca-se entre os primeiros teoricos a discutir o problema e a
tratar com enorme simpatia a influéncia das técnicas de reproducgéo com a sua
consequente dessacralizagdo da "aura" artistica e também o seu impacto sobre as artes

do modernismo.

Por isso, nesse estudo, toma-se como referencial tedrico conceitos de
Walter Benjamin como arte cinematografica e reprodugio da (;bra de arte no contexto da
sociedade de massas. A luz desses conceitos propde-se mvestigar os efeitos do
capitalismo e da mercantilizagdo exercida na produgiio cultural, questionando-se as
potencialidades transformadoras ou nao da cultura de massa. Por certo encontrar-se-ia
maiores afinidades eletivas entre Walter Benjamin ¢ obras filmicas como Terra em
Transe ¢ A Idade da Terra de Glauber Rocha, ou os espagos da imagem existentes nos
Manifestos Pau Brasil e do Antropéfago, de Oswald de Andrade. Ou ainda, em filmes
como One Plus One ¢ Week End de Godard ou O Fildsofo, Trés Mulheres e 0 Amor,
de Rudolf Thome. Mas, no dmbito desse estudo trata-se sobretudo de problematizar a
arte no contexto da mdustria cultural e retomar Walter Benjamin significa aventurar-se

nas sendas por ele anunciadas.

Essa discussdo da leitura benjaminiana do cinema e sua apropriag¢io para
uma critica do lugar do cinema na cultura contemporinea é realizada no primeiro
capitulo deste trabalho. Nele busca-se explicitar os conceitos uteis na analise do filme
comercial como uma reprodugéo técnica da arte da sociedade de massa. A adogio desses
conceitos ndo significa no entanto um caminho, um método no sentido de um ponto de
partida ¢ de um ponto de chegada. Os conceitos mostram o filme como arte e como
mercadoria, portanto, como uma manifestagio ambigua. A perceps¢iio de Benjamin do

cmema esta relacionada ao choque dos jatos de imagens que se assemelham a existéncia




descontinua ¢ perigosa que ¢ para o homem a "sensagdo de modernidade”. E € essa
existéncia sem aura, profana, secularizada, que toma o cinema o melhor meio de
representagio do mundo tecnologico que caracteriza a sociedade industrial no fim do

século XX.

Pretende-se mostrar que esses conceitos podem ser aplicados aos filmes
comerciais porque eles representam uma intensificagdo do "espago imagético”, do
“inconsciente Otico”, técnicas que aprofundam a percepgiio do homem do seu espago

corporal, da realidade e do contexto social que ele se insere.

E, entdo, no filme comercial que se encontra a representagio do
imagindrio tecnolégico das relagdes sociais de nossa época. E € exatamente pela
distragdo, pela diversio, que outro universo pedagogico pode ser desvendado de seus
fetiches de mercadoria. Também a educagdo sentiu as influéncias das técmicas de
reprodugdo. A educagdio precisa portanto compreender a mudanga do conceito de
natureza da arte com a invengao da fotografia e do cinema. E com isso incorporar, no
conjunto das praticas educativas, a reprodugio da obra de arte como categoria central do
conceito de educagio do homem contemporineo. Ou seja, amplia-se o conhecimento do
homem, conhecendo-se seus temas e representagdes no cinema. E assim se pode também

educa-lo,

Os conceitos-chave de Walter Benjamin, discutidos no primeiro capitulo,
dialetizam a sociedade na obra de arte levando em conta as tensdes existentes entre alta
cultura e cultura de massa. O cinema € abordado como uma mercadoria conhecimento
cuja apropriacdo pode vir a superar o imediatismo consumista a que foi reduzido e assim
contribuir no processo de des-reificagdo por meio do qual a sociedade busca tornar-se

autoconsciente.

No que se refere ao embate educagio e técmicas de reproducio, os
conceitos de Walter Benjamin ultrapassam o tabu de se pensar intelectualmente um fitme
comercial. A analise da reprodugdo da obra de arte sugerida por Benjamin investiga os

filmes comerciais mesmo que eles paregam indcuos e destituidos de qualquer tipo de




interesse para o conhecimento da sociedade.

No segundo capitulo, discutimos a contribuigio de alguns autores que
fazem sugestdes sobre como a analise filmica pode ser encaminhada no sentido de
esclarecer os diversos significados do filme. Reiteramos que esse estudo nfo trata de
nenhuma sistematizagio normatizadora, mas antes indaga como o filme pode servir de

meio para o conhecimento da sociedade.

No terceiro capitulo, € enfrentada a tarefa de mostrar como um filme
comercial pode ser apropriado como uma produgio cultural capaz de revelar-se critica
em relagdo a sociedade. O filme escothido do cinema de massa como critica da sociedade
¢ Jurassic Park, 1993, EUA, dirigido por Steven Spielberg. A analise desse filme de
expressivo €xito comercial tem seu ponto de partida na refuncionalizagdo da obra de
arte. Essa refuncionalizagdo atribui a reproducgiio da obra de arte fungdes inteiramente
novas. Os critérios de diversdo, difusio maciga e distragio passam a ser as categorias
onde no filme comercial reside suas possibilidades de critica a natureza da sociedade que

ele representa.




CAPITULO |

Sociedade, cultura e cinema

"(...}) O coletivo também é corpo. E o corpo que ele
ganha através da organiza¢do técnica so pode ser
criado, em toda sua realidade politica e objetiva,
naquele espaco imagético que se nos torna familiar
gragas a iluminagdo profana". (BENJAMIN, 1986, p.
115).

Esse trabalho tematiza as relagoes arte e sociedade de massas, seguindo as
formulagdes de Walter Benjamin quanto a construgiio de uma estética materialista, isto ¢,
da obra de arte tecnicamente reproduzida. A estética materialista é uma filosofia da arte
tal como esta se apresenta nas relagbes sociais de nossa época, objetivadas como

mercadorias na industria cultural ou na industria de entretenimento.

As sugestdes de Walter Benjamin perseguem a analise da obra de arte
embutida na forma de mercadoria. Propomos uma aplicagdo de conceitos benjaminianos
no exame de filmes de consumo ou comerciais, © chamado cinema de massa. Os tedricos
da cultura ou mesmo a critica cinematografica especializada, tém dedicado pouca ou
quase nenhuma investigagdo, comsiderando essas obras como meras produgdes

mercadologicas destituidas de qualquer importancia intelectual ou cultural.

Essas obras nio tém constituido um estimulo ou um desafio 2 inteligéncia

e o argumento comumente utilizado para esta postura é de que esse cinema exerce poder




manipulativo e alienante sobre as massas. A técnica nesse exemplo de reprodugio da

obra de arte tornar-se-ia um brago da razio instrumental.

Para Walter Benjamin, no entanto, a técnica tem uma dimensio
emancipatoria. Ele entende que as mudangas técnicas ocorridas com a arte cultual, a arte
portadora do halo sagrado da aura, sio uma transformagéio no proprio conceito de
natureza da arte e atribui a esta novas fun¢des ao ndo estabelecer diferenga entre obra de
arte e mercadoria diante do novo quadro de produgio social. Em nota de rodapé do

ensaio "A Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de Reprodugdo, Benjamin observa

que:

“ao definir a aura como a unica apari¢do de uma
realidade longinqua, por mais proxima que ela esteja,
nos simplesmente fizemos a transposigdo para as
categorias do espago e do tempo da formula que
designa o valor de culto da obra de arte. Longinquo
opde-se a proximo. O que estd essencialmente longe é
inantigivel. De fato, a qualidade principal de uma
imagem que serve ao culto é de ser inatingivel. Devido
a sua propria natureza, ela estd sempre longinqua, por
mais proxima que possa estar. Pode-se aproximar de
sua realidade material, mas sem alcan¢ar o cardter
longinquo que ela conserva, a partir de quando
aparece”. (BENJAMIN, 1983, p. 10).

A partir da perda da aura da obra de arte Benjamin vai buscar na arte
embutida na sua forma de mercadoria a contrafagio que permite a emergéncia de sua
consciéncia critica ou salvadora em um mundo cada vez mais domimado por uma praxis

fetichizadora e de reificagiio.

Com a conversio da obra de arte em mercadoria por meio de suas

técnicas de reprodugdo, Benjamin propde novo quadro conceitual que dé conta da



problematica do ponto de encontro da arte com a sociedade. A questdo € pratica e incide
na analise das mercadorias culturais e de sua autonomia nas técnicas de sua produgio
material. Benjamin desloca a critica materialista da obra de arte que tinha como ponto de
partida a indagacio de como esta se situa ante as relagdes sociais de produgiio da época
para como ela se coloca mas relagbes sociais de produgio da época. Com essa
formulagio Benjamin indica a abordagem de uma estética transformada pela técnica
(BENJAMIN, 1985, p. 189). Essa estética materialista investiga a natureza técnica da
obra de arte. Nio se trata de uma abordagem reducionista onde a arte seria explicada a
luz da infra-estrutura de uma determinada sociedade, mas de uma abordagem que
explora a imagética da mercadoria cultural simultaneamente como sonho e como
despertar do sonho. Segundo Benjamin, as mercadorias culturais revelam tragos
fisiognémicos ambiguos que podem configurar-se tanto em fantasmagorias quanto em

imagens dialéticas.

Benjamin oferece um exemplo de sua analise da reprodugéo da obra de
arte nos seus ensaios sobre as passagens de Pans ¢ também no estudo filosofico e
estético de As Flores do Mal, de Baudelaire. Ao analisar os poemas do livro como obra
e como mercadoria, Benjamin desvela-os como uma alegoria das relagdes de produgio
literaria de uma época. A analise de Baudelaire é o paradigma para a analise da
modemnidade. As imagens literarias de Baudelaire sdo uma critica de seu tempo, alegoria
do sonho coletivo promovido pela mercantilizagdo de Paris e testemunhado no olhar do
flineur. A modernidade em Baudelaire é captada como um filme urbano cujo enredo sio
as tramas das relagbes capitalistas e onde os trapeiros, o apache, o dindi, o suicida, sio
os protagonistas centrais de cuja perspectiva se percebe as modificagées introduzidas na
sociedade pelo capital (BENJAMIN, 1994).

A velha Paris do Antigo Regime, de ruas estreitas ¢ tortuosas, cede lugar
a Paris dos bulevares, dos centros comerciais. O peso das transagdes financeiras
consolida definitivamente a revolugido burguesa de 1789 e a ultima praga de guerra do
revoluciondrio burgués ¢ a mudanga fisiondmica de Paris. Ela tem agora a face do capital

¢ esta ¢ 0 embriagador mundo das mercadorias.
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A cidade para Benjamin - no poema de Baudelaire - ¢ apreendida
alegoricamente como o lugar da mercadoria. Modernidade € a produgio fantasmagoérica
das mercadorias, as imagens do desejo e da quimera. Os titulos dos ensaios que servem
de introdugio ao Trabalho das Passagens sio frases alegoricas, desnudamentos
embleméaticos do carater da economia politica, o leitmotif da andlise benjaminiana,
porque a cidade e a mercadoria sdo equivalentes. A cidade sé existe na sua aparéncia
mercadoldgica e aqui mora o sonho coletivo. A lirica baudelairiana revela a ossatura da
cidade, o seu carater mercantil e comercial. A Paris mercantilizada na otica do flineur
documenta as radicais transformagdes a que sdo submetidos 0s homens desse tempo. O
mundo social é mediado pela produgio de mercadorias que se configuram como imagens
dialéticas. A utilizacio desse conceito instrumentaliza a analise das mercadorias como
produgdo onirica do capitalismo e a critica de Benjamin orienta-se no sentido de

manusear esses materiais como representacio ¢ conhecimento historico.

Esse conceito - imagens dialéticas - é fundamental as fungdes atribuidas
por Benjamin a reprodutibilidade técnica da obra de arte, a produgdo da obra de arte em
série. Se por um lado a obra de arte perde o seu halo sagrado tradicional, a sua aura, ela
ganha em expressio documental da modemidade. Com relagio a centralidade desse
conceito na historiografia benjaminiana, Bolle esclarece que ele "é um instrumento para
decifrar a mitologia da modernidade (BOLLE, 1994, p. 61). A modemnidade ja analisada
em Baudelaire configura-se como o tempo da produgio e da circulagio das imagens, o
tempo das fantasmagorias, um tempo historico da repetigio onde o novo sempre igual e
o sempre igual no novo se manifestam como tragos definidores da produgdo das

mercadorias.

Nesse sentido, a obra de Benjamin é, em grande parte, uma analise critica
da cultura e enquanto tal, uma historia da modernidade. A compreensdo de Benjamin da
modernidade é portanto de natureza historica e esta é uma analise da cultura. Os
produtos culturais - a poesia, a literatura, o radio, o cinema, os cartazes, a publicidade,
as passagens, etc., - servem de fontes historiograficas ou documentais para Benjamin.
Em O Surrealismo - o dltimo instantineo da inteligéncia européia-, ¢ a literatura que

serve do documento histérico. Na obra Origem do Drama Barroco Alemio, aquele
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conjunto de pecas é descrito como uma representagio alegorico-historico do século
XVII que remete as primeiras décadas do século XX. Benjamin toma ainda como
documentos ou como objetos de investigagio social os livros infantis, os brinquedos ¢ a
propria cidade para ele se decifra como uma escrita. Em todos esses trabalhos visualiza a

representagio do humano e procura nelas o seu significado oculto e essencial.

A investigagdo benjaminiana da modernidade reabilita o conceito de
alegoria. Alegoria, literalmente é dizer uma coisa para significar outra. Essencialmente
alegorica, a modemidade oculta o seu significado. A tarefa do critico dialético da cultura
€ desocultar o carater alegorico da modernidade da mercadoria no ponto onde o novo
irrompe o sempre igual. A mercadoria néio ¢ sendio a razio materializada no objeto pela
atividade do trabatho. Mas, qual a racionalidade dessa mercadoria quando o valor €
suplantado pelo valor de troca? Ou: qual € a racionalidade da arte quando o valor de

exposigio suplanta o valor de culto?

A critica historica da modemidade e da sua racionalidade se da pela
mediagio da imagem dialética. Esse conceito ¢ a chave-mestra no exame da economia
politica, pois a modernidade é também a época da caducidade, do sonho. Imerso nesse
sonho, o homem ndo percebe a historia como repeti¢io do mito e atribui as mercadorias
uma autonomia que as transforma em fetiche-mercadoria. A histéria na forma social do
capitalismo € a historia da reificagido e fetichizagio do homem pelo culto a mercadoria
{BENJAMIN, 1985, pp. 35-36).

A abordagem materialista da obra de arte para Walter Benjamin deve ser
capaz de devassar esse tempo fantasmagorico da mercadoria, causando uma rutura com
a continuidade intoleravel desse sonho. Ou seja, deve despertar o homem desse sonho.
Embora Benjamin ndo tenha articulado ele proprio sua concepgio de historia com sua
teoria do cinema, o cinema como representagdo historica do cotidiano, como meio de
conhecimento da sociedade, como reprodugio técnica das técnicas de produgio social €
valorizado como documento, como uma imagem dialética que melhor representa as

tensoes da sociedade.’

! As formulagdes de Walter Benjamin a respeito do cinema encontram-se particularmente no

ensaio A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade Técnica.
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Com as técnicas de reprodugdo, o valor cultual da obra de arte ¢
substituido pelo seu valor de exibi¢do. A novidade do cinema como forma artistica é que
ela corresponde também & uma nova percepgdo do tempo. O cinema € portanto uma
forma de representagio da caducidade e da temporalidade fantasmagorica do capital.
Benjamin fala dessa forma de percepgdo do tempo como uma forma de esclarecimento
da realidade. O cinema nio s6 serve a manipulagiio, mas como uma critica dessa
manipulagdo. O problema da critica para Benjamin € salvar as mercadorias de sua
aparéncia, ndo na sua idealizagdo mas no confronto dialético em que arte ¢ sociedade se
encontram. Se for permitida uma imagem, na modemidade o capital assume a forma
metaforica de Basilisco, serpente imaginaria que, segundo a lenda, matava com a vista.
As imagens dialéticas denunciam os monumentos da modernidade que assumem sua
feigdo definitiva na forma alegoérica de coisas petrificadas e mortas. O porque da forga
catalisadora desse conceito como mediagio do conhecimento é exemplificado por

Benjamin:

“(..) Isso corre ai através da ambiguidade inerente ds
relagdes e aos eventos sociais da época. Ambigiiidade é
a imagem visivel e aparente da dialética, a lei da
dialética em estado de paralisagdo. Essa paralisia é
utopica, e por isso, a imagem dialética é uma quimera,
a imagem de um sonho. Tal imagem é presentificada
pela mercadoria enquanto fetiche puro e simples. Tal
imagem ¢é presentificada pelas passagens e galerias,
que sdo tanto a casa quante a rua. Tal imagem é
presentificada pela prostituta que, em hipostdtica
unido, é vendedora e mercadoria". (BENJAMIN, 1985,
p. 39-40).

As imagens do desejo emergem para o olho perscrutador nio como uma
mercadoria-fetiche, mas como uma imagem da barbarie sobre o vencido, uma critica
dialética do presente. Se a raziio iluminista se auto-aniquila pelo eclipsamento da razio

em razio técnica, para Walter Benjamin, a racionalidade técmica, entendida como
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produgdo em série de mercadorias, aplicada a reprodugéo da obra de arte contém uma
imagem dialética. Em suas teses sobre a filosofia da historia, Benjamin escreve que "néo
ha um documento da cultura que ndo seja a0 mesmo tempo um documento da barbarie"
(1985, p. 157). Com a perda da aura a arte perde o seu valor cultual mas ganha
expressdo como documento da sociedade. Nas suas consideragdes tedricas do cinema,
este ocupa lugar central na analise da modernidade e transforma-se em meio privilegiado
de conhecimento da realidade. As técnicas de reproducio liquidam de vez com a "tlusdo
do belo". A arte existe exatamente na sua dimensdo mercadologica, o que ndo invalida

necessariamente sua dimensio estética, sua gnoseologia do real.

"O que caracteriza o cinema ndo é apenas o modo pelo
qual o homem se apresenta ao aparelho, é também a
maneira pela qual, gracas a esse aparelho, ele
representa para si o mundo que o rodeia”.
(BENJAMIN, 1983, p. 22).

A mercadoria cinema sera, em Benjamin, instrumento perspectivo de
conhecimento da sociedade. A cdmera faz a mediagio olho humano versus mundo na
materializagdo da imagem filmica. Com a destruigdo da aura, do culto, a imagem desse
mundo € agora uma imagem profana, secularizada. O cmema instaura um
aprofundamento, um novo espago-tempo para a percep¢do visual € auditiva como
nenhuma outra forina artistica o fizera até entdo. Esse aprofundamento do inconsciente
otico da realidade circundante é valorizado ao extremo por Benjamin que postula a

analise do filme como enriquecedora da analise da sociedade.

Benjamin toma emprestado de Freud sua teoria dos sonhos para a
construgdo de seu modelo das imagens dialéticas. A referéncia da psicanalise aproxima a
forma do sonho da forma do filme. Mas, ndo se trata de proceder uma leitura do filme,
operando com as imagens cinematograficas como a psicanalise opera com as imagens do
sonho. A questdo do filme n3o é descobrir o conteudo latente no conteudo manifesto das

imagens oniricas’. O despertar do sonho em Walter Benjamin tem significado

2 Em Edipo e 0 Anjo, Sergio Paulo Rouanet comenta as criticas de Adorno 2 Walter Benjamin,

no que se refere ao modelo das imagens dialéticas inspiradas em Freud.
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explicitamente politico: trata-se de dinamitar o continuum da historia, interromper
abruptamente a produgéo do sonho da mercadoria alimentada pelo sistema capitalista. A
concepgdo de historia de Walter Benjamin combina aqui materialismo e teologia onde

mais uma vez as imagens cumprem decisivo papel cognitivo.

Na analise dialética da reprodugio técnica da obra de arte, Benjamin, pela
utilizagdo do conceito de técnica, obtém a fusdo ciéncia e poesia. O cinema ¢ abordado
como uma arte cientifica ou uma ciéncia artistica, idéia esta alias partilhada por tedricos
do cinema soviético dos anos 20 e contemporancos de Benjamin como Pudovquim,
Einsenstein e Dziga-Vertov. As formulagdes contidas no ensaio sobre as técnicas de
reprodugdo da obra de arte contemplam o desenvolvimento do cinema em um momento
historico preciso - o do totalitarismo fascista - mas encerram igualmente observagdes
pertinentes sobre o cinema em seu estigio atual, notadamente o cinema comercial
Benjamin cita no ensaio da reprodutibilidade técnica, a leitura feita de Film als Kunst,

escrito por Rudolf Arheim.

Para Benjamin nao faria sentido a classificagio de um cinema de arte e de
um cinema de massa. Toda a atualidade de Benjamin nesse campo especifico reside em
que ele valoriza formas ndo afirmativas de arte como validas para a analise social. E isso
que torna o seu pensamento instigante como um caminho a ser retomado na formulagio
de problemas atuais com os quais se debate a sociedade. Com as técnicas de reproducio
fica esmaecida a divisdo tradicional de alta cultura e cultura de massa. Compreender o
cmema como arie no pensamento de Benjamin implica em renunciar como ele mesmo
diz, "ao uso de um grande namero de nogdes tradicionais - tais como poder criativo e
genialidade, valor de eternidade e mistério” (1983, p. 5). O cinrema nio s6 transmuda a
forga de percepgio e recepgio do publico da obra de arte, como coloca o espectador
diante de uma forma de arte sem aura ou pos-auratica. Essa nova forma de percepgio vai

exigir é claro novas categorias de analise.

{...) £ nesse terreno que penetra a cdmara, com todos
os seus recursos auxiliares de imergir e de emergir,

seus cortes e seus isolamentos, suas extensbes do
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campo e suas aceleragbes, seus engrandecimentos e
suas redugdes. Ela nos abre, pela primeira ve:z, a
experiéncia do inconsciente visual, assim como a

psicandlise nos abre a experiéncia do inconsciente

instintivo". (BENJAMIN, 1983. p. 23).

A imagem cinematografica no entanto néo se constitui autonomamente
como historia ou critica da cultura. Esse € o trabalho quer do historiador visual, quer do
critico da cultura. E preciso construir a percepgdo cientifica da imagem enquanto
problema da historia, da cultura. O cinema pode ser interpretado como uma alegoria do
fantasmagorico pois "a degradagiio do mundo das coisas na alegoria ¢ sobrepujada pela
mercadoria dentro do proprio mundo das coisas”. (BENJAMIN, 1985, p. 126).

O cinema ja nasceu como arte secularizada, sem o valor de culto a servigo
da religido. Um dos problemas enfrentados pela critica institucionalizada € que ela quer o
cinema como valor cultual, uma forma artistica que paire acima da mercadoria para se
afirmar defmitivamente como arte. Assistir a um filme ¢ uma experiéncia estética
radicalmente diferente de admirar uma obra de arte na cela de um mosteiro. O cinema da
ao homem a sensagdo do moderno: "a desintegracio da aura na vivéncia do chogue".

(BENJAMIN, 1994, p. 145),

O cimema corresponde a visio de um mundo sem aura, também o
transeunte desse mundo € um ser sem aura, secularizado em um mundo naturalizado e
reificado pelas técnicas de produgio. O cinema viola a geometria euclidiana que
conforma a percepgio da realidade apreendida no olhar. O cinema ¢ outro
espago-tempo, outra vivéncia desse espago-tempo, de outra ordem das coisas no mundo
fisico e essa sensagdo vem da influéncia da técnica sobre 0 mundo material. O homem da
cidmara da ao espectador a nogéio de uma temporalidade especifica, a da imagem filmica
que materializa a caducidade a historicidade do mundo social. A técnica toma-se um

elemento indissociavel da percepgio do homem modemo.

"O cinema é a forma de arte que corresponde a vida
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cada vez mais perigosa, destinada ao homem de hoje.
A necessidade de se submeter a efeitos de choque
constitui uma adaptacdo do homem aos perigos que o
ameacam. O cinema equivale a modificagdes
profundas no aparelho perceptivo, aquelas mesmas que
vivem atualmente no curso da existéncia privada, o
primeiro transeunte surgido numa rua de grande
cidade e, no curso da historia, qualquer cidaddo de um
Estado contempordneo”. (BENJAMIN, 1983, p. 25).

E nesse sentido que o cinema comercial, o de largo consumo, parece
encontrar em Benjamin conceitos que déem conta de suas implicagbes culturais.
Benjamin nio esquece, entretanto, que a industria cinematografica é obra do capital e

que isso condiciona a utilizagio politica do cinema como meio de conhecimento social.

"(...) Dentro dessas condi¢des, os produtores de filmes
tém interesse em estimular a atengdo das massas para
representagles ilusorias e espetdculos equivocos”.

(BENJAMIN, 1983, p. 19).

Benjamin chama a atengdo para o perigo das representagdes fantasiosas e
ilusorias da realidade. Mas ndo demonstra uma postura elitista quanto ao carater de
entretenimento do cinema. Se para ele o que existe é a arte cinematografica e a
reproducdo da obra de arte como manifestacdes das técnicas de reprodugdo, essas
mercadorias culturais sdo passiveis de comportar niveis de significados que ndo podem
ser invalidadas somente em funcgio de seus aspectos de entretenimento. Ou seja,

conhecimento e diversdo ndo sao considerados antipodas "a prioni".

A for¢a da analise de Benjamin esta em que o cinema ¢ o meio de
representacdo da forma fantasmagorica da modemidade. A questio € encontrar na
producio de fantasias 0 momento critico dessas fantasias. Enquanto representagdo de si

mesma, a sociedade ocuita o significado de suas imagens, de suas fantasmagorias. A
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imagem dialética possibilita a apreensio do cinema como a mercadoria cujas imagens
autorizam abordagens socio-historicas da barbarie representadas na forma do filme. Se as
passagens parisienses sio as imagens dialéticas pelas quais Benjamin nos leva de volta ao
século XTIX, aos sonhos coletivos daquela época, as imagens do cinema sdo por sua vez a
representacgio das fantasmagorias do século XX. A triade modemidade-choque-alegoria
mediadas pelo modelo cinematogrifico constituem o micleo da existéncia do homem

contemporineo.

"Para o homem hodierno, a imagem real fornecida
pelo cinema é infinitamente mais significativa, pois se
ela atinge esse aspecto das coisas que escapa a
qualquer instrumento - o que se trata de exigéncia de
toda obra de arte - ela so consegue exatamente porque
utiliza instrumentos destinados a penetrar, de modo
mais intensivo no coragdo da realidade”. (BENJAMIN,
1983, p. 20).

E nessa percepgdo do tempo proporcionado pela imagem que reside a
potenciagio do cinema como fonte de conhecimento da sociedade, da histéria. A
pergunta aqui é se o cinema como forma narrativa pode constituir-se em “experiéncia”
(Erfahrung) do presente. Nesse sentido, o cinema como imagem dialética decifraria a
fantamasgoria da modernidade, nele a imagem seria o Jetztzeit "tempo de agora” ou
"agora da conhecibilidade", despertando o homem para o perigo das imagens oniricas
engendradas pelo capital. Se o cinema enriquece a percepgdo da realidade, Benjamin
coloca o filme a servigo da critica da cultura, isto ¢, o filme é uma imagem dialética a
servico do despertar do sonho. O cinema tem que ser pensado como uma imagem
dialética exatamente por causa de sua importincia comercial, pela sua expressiva

receptividade das massas como objeto de consumo.

"(..) Alargando o mundo dos objetos dos quais
tomamos conhecimento, tanto no sentido visual como

no auditivo, o cinema acarretfou, em consequéncia, um
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aprofundamento da percepgdo. E é em decorréncia
disso que as suas realiza¢bes podem ser analisadas de
forma bem mais exata e com numero bem maior de
perspectivas do que aquelas oferecidas pelo teatro ou
pela pintura. (.) a superioridade do cinema se
Justifica que lhe permite melhor analisar o conteudo
dos filmes e pelo fato de fornece ele, assim, um
levantamento da realidade incomparavelmente mais

preciso”. (BENJAMIN, 1983, p. 22).

A analise social mediada pelo cinema depende portanto do
aproveitamento de sua aparéncia. Nesse sentido, os filmes como uma expressio
documental da realidade podem ser analisados alegoricamente, ndo como a reificagio da
sociedade mas como a sua desfechitizagio. O olho bumano, ampliado pela utilizagio
técnica da cémara, prolonga a percepgdio do espago-tempo, proporcionando ao
investigador uma analise da realidade mais densa ¢ mais complexa. A anilise filmica

dilata o territorio otico e acustico do pesquisador.

Depois da invengdo técnica do cinema, o cotidiano impregnado de
imagens dialéticas passa a ser vivido como um filme, uma série de sequéncias e planos
encadeados, cuja tela de projegio ¢ a metropole modema. O cotidiano ¢ desnudado pela
cdmara cinematografica. Benjamin ndo compreende as técnicas de reprodugiio - cujos
produtos sio destinados a um consumo massivo - "a priori”, como uma produgio
esteticamente inferior ou negativa comparada a alta cultura. Com isso ele reduz a
distincia entre cultura e cultura de massa e amplia a apropriagio e percepgio dessas

obras como representagio da sociedade.

Benjamin instrumentaliza o conceito teologico de apocatistase como
metodologia de analise da arte técnica, da arte de sociedade de massa. Esse conceito
aparece em O Narrador - Observaces acerca da Obra de Nicolau Leskow (1983, p.
70) e € formulado com mais precisdo - apocatastase historica - na obra Trabalho das

Passagens, da qual ndo existe tradugio para lingua portuguesa. Apocatistase vem do
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Origenismo, "wma tendéncia teologica cristd iniciada com Origenes, tedlogo de
Alenxandria, no século IIl, a qual mistura elementos da gnose do platonismo, afirmando,
especialmente, uma restauragao final de todos os seres, inclusive os demdnios e os

condenados" (Novo Dicionario Aurélio, 1984, p. 1014).

Norbert W. Bolz, da Freie Universitit Berlim, em um artigo da Revista
UPS dedicada a Walter Benjamin, chama a atengdo para a centralidade do cinema nas
idéias do filosofo como meio de conhecimento da realidade social e esclarece o uso do
conceito de apocatastase histérica na abordagem materialista da obra de arte na estética

benjaminiana.

"O conceito chave de Benjamin no campo
metodologico é o conceito da apocatdstase historica.
Este ndo é um conceito dogmatico, mas metodico,
porque se refere a uma técnica de processamento
material, a saber, a técnica que opera com contrastes

dialéticos". (BOLZ, 1992, p. 26).

A adaptacio de uma grande obra da literatura ou do teatro para o cinema
- 0 mesmo sendo valido para a televisio - ndo € vista por Benjamin como o maior dos
pecados mortais. Ja4 que para Benjamin ndo existe a diferenga entre obra de arte e
mercadoria ou antes, so existe a obra de arte embutida na forma de mercadoria, com o

conceito de apocatastase historica, Benjamin redime a mercadoria de sua aparéncia.

"Benjamin pega isso como exemplo para deixar claro o
que ele entende por apocatdstase historica, e dic que é
bobagem, que é uma besteira total dizer que uma
adaptagdo cinematogrdfica é ruim ou errada de per se.
O que deveria ser feito, seria diferenciar entre
adaptagBes boas e mds. Ou sefa, aquilo que
aparentemente ¢ negativo de per se, a adapta¢fo

cinematogrdfica de um grande texto, deveria ser
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dividido através de wuma {técnica de contrastes
técnicos-dialéticos, em boas e mds adaptagoes”.

(BOLZ, 1992, p. 26).

Numa teorizagio do filme como espago imagético das técnicas de
reprodugdo, a apocatastase historica revela-se extremamente operatoria na analise
filmica. Obras prioritariamente qualificadas de comerciais ou de mero entretenimento,
despidas de conteido ou significado social, podem mostrar-se itets para a analise da

realidade, para o conhecimento da historia.

"(...) Transferindo-se este método enquanto principio,
para todos os materiais da cultura, teremos este
método da apocatdstase historica. Ou seja, que nio
existe nada que seja negativo de per se. Tudo o que se
apresenta como aparentemente negativo é submetido a
esta técnica de contrastes dialéticos, até que, no fim,
tudo fica positivo. Até termos, no fim, uma pletora de
positividade comprimida. (...) Como a partir dessa
perspectiva, ndo existe nada de negativo, fica bastante
claro que o procedimento critico, no sentido de uma
critica polémica, recusante, desvalorizadora, ndo tem
nenhum sentido para Benjamin. Por isso, para
Benjamin, todas, em principio todas as prognoses
criticas, sdo carentes de sentido."” (BOLZ, 1992, P.
26-27).

Se a modemidade € o tempo do sonho, despertar do sonho ¢ interromper
a continuidade da histdria, da logica da produgdo e da circulagéo da racionalidade
capitalista. Despertar do sonho € despertar o mito, mas isso ndo significa que 0 homem
renuncie a dimensdo onirica, & sua capacidade de projetar imagens do desejo. A critica
do filme na perspectiva benjaminiana, deve livrar o homem da fantasmagoria, da

aparéncia social ideologizada. E assim que o cinema se transforma em um aliado da
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teoria do conhecimento, pois os filmes sdo representagdes do sonho do capitalismo,
imagens da quimera que uma vez interpretados iluminam contextos historicos. A analise
documental do filme deve corresponder a um despertar do sonho do qual aquele ¢ uma
imagem. O cinema, sobretudo o cinema comercial, tem sido minimizado quanto ao

potencial esclarecedor de suas narrativas estapafiirdias ou nio.

Despertar do sonho € reconhecer o carater mitologico da modemidade
onde filme ¢ um locus das falsas realizagées humanas. A modemidade se faz representar
na pelicula filmica. O cinema é a sintese dos sonhos coletivos e eles significam para o
século XX o que significaram as passagens para o século XIX. Os filmes sdo expressdes

mitologicas do capital. Segundo Sérgio Paulo Rouanet, Benjamin entende que:

"A modernidade tal como ela se deu historicamente
representa o reino do mito e ndo do desencantamento.
Em vez de despertar o homem do seu sonho mitico, a
modernidade capitalista o mergulhou numa nova
mitologia. O capitalismo foi um fenémeno da natureza
que submeteu a Europa a um Traumschlaf, a um sono
povoado de sonhos e provocou a reagdo das forcas
miticas. Uma coletividade sujeita a esse sono,
acrescenta Benjamin, ndio conhece historia. Ela recebe
o fluxo da historia como sempre igual e como sempre
novo. Tanto a sensagdo do novo e do moderno como o

efernc retorno do idéntico constituem as formas da

historia de sonho (...)". (ROUANET, 1992, p. 112).

Em sua ambiguidade, o filme como imagem dialética, serve tanto ao sono
quanto ao despertar. O filme encontra também nesse ponto a receptividade dos
educadores que investigam as correlagdes cinema e sociedade. E necessario pois dar um
mergutho em Hollywood e investigar com base na apocatastase historica a natureza de
suas representagdes filmicas. Seria empobrecedor considerar o cinema hollywoodiano

como uma regressdo visual e auditiva com o argumento de que a fiabrica de sonhos
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produz somente obras mercadologicas. No ensaio sobre o surrealismo, Benjamin fala do
"espago imagético como um espago inteiramente construido de imagens” descrito por ele
como "o mundo de atualidade integral e universal, onde se deixa de lado a 'boa educagio’
e chama a atengdo para o fato de que o espago imagético € mais concretamente, espago
corporal” (BENJAMIN, 1986, pp. 114-115). Na perspectiva enfocada por Benjamin, o
capitalismo ¢ igualmente um espago imagético, o capitalismo vive da fabricagio de
imagens que sio as mercadorias € 0$ corpos - as relagdes sociais - que consomem essas

mercadorias sio elementos constituintes desses espagos imagéticos.

Benjamin diz que o cinema reproduz essa vivéncia da desintegragio da
aura pela vivéncia do choque (BENJAMIN, 1994, p. 112). Nesse sentido, o cinema € a
técnica de reprodugio gue mais se assemelha ao cotidiano da modernidade: o impacto
das noticias, a rede de televisio e radio que cobre o planeta, a simultancidade dos
acontecimentos, a imagem ao vivo das catastrofes e guerras. Entrar numa sala de cinema
€ vivenciar sobretudo o tempo em que vivemos. O espago imagético do cinema portanto
¢ o espago imagético das técnicas sociais. Ao jato de imagens que corre na tela
corresponde uma percepgdo coletiva e distraida do filme, 0 que novamente diferencia e
distancia a arte cinematografica da recepgio concentrada e solitaria que caracteriza a arte
cultual. Para Benjamin, "a massa € a matriz de onde emana, no momento atual, todo um
conjunto de atitudes novas com relagdo a arte. A quantidade tomou-se qualidade”. (...)
(BENJAMIN, 1983, P. 25).

As implicagdes de suas formulagoes ao que parece ainda ndo foram
devidamente avaliadas em termos educativos em qualquer area do conhecimento.
Experimentar as id¢ias de Walter Benjamin no campo da analise da historia e da cultura é
sempre possivel. Em outras palavras, o que se esta propondo aqui é a utilizagio do filme
como objeto de pesquisa para a educagido, uma instrumentalizagio do filme no processo
educativo, isto ¢, no processo de esclarecimento da existéncia material concreta com as

devidas implicagdes ideologicas, econdomicas, sociais, culturais ¢ politicas.

O cmema, e aqui refere-se ao cinema de arte - classificagio que seria

estranha a Benjamin - tem merecido desde o seu surgimento formulagdes ricas e
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complexas enquanto um instrumento da analise social. Mas a forma predominante do
cinema, o chamado cinema comercial, ndo tem merecido o mesmo zelo dos teéricos do
cinema de arte. A novidade existente em Benjamin é que com a conversio da obra de
arte em mercadoria por meio de suas técnicas de reprodugio, pode entdo se investigar o
filme em suas fun¢des educativas, informativas, interativas, documentais. Isso abre

possibilidades para a compreensio do filme com a sociedade.

A questio colocada por Benjamin é que através da abordagem
materialista da obra de arte se passa a critica dialética da indistria cultural com artefatos
da propria inddstria cultural. Ao educador que opera com o cinema sio exigidas
condi¢des técnicas sem as quais ndo lhe é possivel fazer analise documental do filme. O
educador devera passar por um processo de educagio do olhar que The possibilite "ler"
as imagens. Ao mesmo tempo ele ndo pode ser confundido com um espectador comum
de cinema. Para ele nio se trata de um hobby, nem a critica documental do filme se
identifica a critica no sentido mais rotineiro da palavra, veiculada na midia televisiva,

radiofonica ou impressa.

A critica processada pelo educador é uma critica da sociedade, isto é, das
mediagbes da existéncia social que permanecem alienadas dos homens reais que se
encontram nessas relagoes. Para o educador o filme é um documento critico isto ¢, um
exercicio que rompe com a imobilizagio do pensamento. Dessa maneira, o filme, uma
“ilusdo da realidade", devera mostrar aos seus espectadores a realidade dessa ilusdo.
Nesse sentido, os filmes comerciais ndo sio menos relevantes que os filmes dirigidos por

intelectuais abertamente criticos em relagio a sociedade.

Ao ser abordado come documento, o filme emerge para o educador como
uma antitese da sociedade porque a sua analise nio reitera a realidade como aparéncia,
mas € 0 questionamento desse proprio conceito de realidade. A "realidade” de um filme
nio ¢ dada, mas uma realidade construida, decupada. Isso quer dizer que um filme ¢
sempre um documento social porque é uma representagio humana, independente de suas

imtengdes artisticas.
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Para Benjamin portanto o que existe nio ¢ o filme artistico, o filme como
denuncia social e o filme comercial, encobrimento da realidade. O que existe é arte
cinematografica que pode qualitativamente tanto mais quanto menos expressar
documentalmente a sociedade. Nessa perspectiva, o filme histérico, isto é, o filme
abordado como um documento, encerra sempre a possibilidade de uma analise critica da
sociedade. Essa critica esta nas imagens do filme, ou melhor, estd além da aparéncia
dessa visibilidade. A descricio de uma imagem, de seus elementos significantes e dos
varios niveis de significado que ela comporta proporciona uma critica imanente. Aqui o
estudioso das imagens pode valer-se instrumentalmente do conceito de inconsciente
dtico ou inconsciente visual, componente caracteristico da arte cinematografica, segundo

Benjamin.

Assim, a preocupagio € oferecer informagdes e elementos metodologicos
para a utilizagdo do filme no processo educativo. O cinema é uma mercadoria
-conhecimento. Para Benjamin a historia ensinada € a historia dos vencedores. A historia
esta sob tutela, vigiada pelos poderosos. Portanto nio se ensina historia fora das
injunc¢des ideologicas e nesse sentido Benjamin questiona a concepgdo de uma historia tal
como os fatos ocorreram no passado ou numa apreensio positivista do que se constréi
como passado. Dai a nogio do cinema como documento em Benjamin, documento este

cujas significagbes ndo sio somente cinematograficas.

O filme ou sequéncias do filme elucidam aspectos essenciais da sociedade
independente de sua qualidade artistica ou das intengdes do diretor. A arte
cinematografica ¢ um documento da sociedade. Para o educador essa postura é
sumamente pratica porque o filme comporta abordagens de cunho filoséfico, econdmico,
psicoldgico ou sociologico, sendo que em relagdo ao seu aspecto documental o
estudioso devera situar para os espectadores a racionalidade e a historicidade nele

contidos.

Como pode o cinema tomar-se uma aquisicdo para a humanidade? A

racionalidade e a disciplina intelectual exigidas na produgio de um filme nio sio alheias
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a racionalidade da produgdo social. Como expressio do entretenimento coletivo, o
cinema reune as mesmas exigéncias e mobilizagao das forgas requeridas pelo processo
produtivo do capital. A reprodugiio técnica da sociedade - porque o mundo ndo é mais
humano, mas uma reificagio deste - o cinema responde com uma reprodugio técnica, a
mais alta idealizagao ou representagéio da sociedade de si mesma. A produgdo do filme
reitera que a finalidade ultima da sociedade € a produgio e a continuidade de suas formas
sociais, no entanto, "na recepcio coletiva vé Benjamin, além disso, um prazer estético

que e a0 mesmo tempo instrutivo e critico”. (HABERMAS, 1980, p. 174).

Benjamin percebe as possibilidades operatorias do filme como anilise
critica da sociedade, mas ndo dissocia suas qualidades de entretenimento de seus
atributos de conhecimento. De fato, nio se pode omitir a dimensdo de fruigio estética
intrinseca ao filme independente de suas qualidades de obra. De outro modo, pode-se
afirmar que para Benjamin ndo existe irredutibilidade entre conhecimento e diversio, ou
seja, a depreciagdo do filme como diversio nio deixa a critica perceber seu alcance

social,

Ao teorizar a producdo cinematografica na otica da apocatastase
historica, Benjamin tem como ponto de partida que a produgio de mercadorias na forma
de imagens - de ficgio ou documentario - ¢ parte integrante de uma forma de producio
social historicamente definida. Por isso mesmo se estranha que o cinema nio tenha sido
incorporado como objeto de investigagio no universo mental do historiador, do filosofo,
do socidlogo, do educador. Quer dizer, as diversas disciplinas ou areas do conhecimento

tém acumulado consideravel atraso em relagdo ao cinema.

A critica do cinema torna-se extremamente pertinente porque os orgios
dos sentidos estimulados pelos novos meios técnicos enriqueceram sensorialmente a
abordagem de seus problemas. A representagio que o homem faz de si no cinema é uma
representagdo social. Porque este é o meio pelo qual ela amplia a percepgio do tempo e

esse ¢ o dado historico novo.

"f...) o inconsciente dtico seria o espago do mundo que
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nos ndo pudemos perceber devido as limita¢bes de
nossa otica natural, dos nossos olhos. E muito
importante assinalar que se trata de uma Otica
antifisica, ou seja, que todas as suas descobertas
importantes sdo feitas nela ao arrepio da natureza.
Esta dtica antifisica do cinema ndo apenas nos mostra
o0 que os nossos olhos fisicos véem, ndo apenas o faz o
melhor, de maneira mais clara e nitida e maior, mas
essa otica antifisica conquista um aspecto inteiramente
novo da percepgdo sensorial e abre uma formagdo
estrutural inteiramente nova da matéria. Benjamin diz:
‘Com o cinema surge realmente uma nova regido da
consciéncia’. Ou seja, uma regido nunca dantes
descoberta da consciéncia.” (BOLZ, 1992, p. 32).

Ora, ¢ por isso mesmo que Benjamin chama a aten¢do para a importincia
do filme como um espago imagético que representa a sociedade como fantasmagoria A
critica do filme ndo concebe a historia pronta e acabada como em suas versdes
historicistas e positivistas, mas a apreende como uma historia-problema, uma
problematizagio do que € historia e de sua apropriagio e legitimagdo por e pelas
instituigdes sociais - o governo, os partidos politicos, os sindicatos, a igreja. Aqui
coloca-se um problema essencialmente pratica na perspectiva didatica e pedagogica do
filme como documento. Como € ensinar a historia, como elaborar a critica social

utilizando o cinema como arquivo?

Claro que o educador que lida com as imagens do cinema como
mercadoria-conhecimento nio esta dispensados de uma formagio cultural e intelectual
solidas. Tampouco se dispde de profissionais devidamente qualificados na formagio de
outros profissionais na analise filmica e um dos erros mais comuns quanto ao filme como
documento € o seu uso enquanto ilustragio e ndo como um discurso dotado de uma
parrativa especifica que s6 ganha legibilidade pela construgio das imagens

cmematograficas. Por intermédio da critica, todos os filmes sdo importantes para a
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analise porque na forma e no sentido do filme salienta-se a representagdo das atividades
humanas. Numa formulagio pedagoégica, o filme documento deve atuar no sentido de
despertar 0 homem do seu sono histérico, do onirismo do capital. E nesse sentido
também que a imagem cinematografica ¢ uma imagem dialética porque a ambiguidade
esta na raiz da produgdo das mercadorias. Trata-se nao de formular definitivamente a
dialética historia e cinema em Benjamin, mas de explorar esse tema sugerido por ele

ainda que de forma nio explicita em seus proprios escritos.

A imagem, a imagética é um componente dominante, central em toda a
produgdo cultural de Benjamin. A sua percep¢do ja é uma percepgio cinematogrifica,
isto ¢, uma percepgdo inteiramente nova da matéria. O cinema aparece aos olhos de
Benjamin como um novo vetor epistemolégico que rompe quer com & positivismo quer
com o historicismo. E sua idéia de historia como construgio conjuga-se com a idéia de
construgio no cinema onde a valorizagio do detalhe € essencial na forma e no sentido do
filme. O passado historico, segundo Benjamin, nio € um lugar onde o historiador chega e
transita quando quer e com facilidade. O passado em Benjamin estd inconcluso,
inacabado € para penetrar nele € preciso algo parecido com a forga de um sonho. Um
filme tem a for¢a de wm sonho e nesse sentido a imagem é um elemento cognitivo
imprescindivel para a recuperagio do passado como um momento de perigo, vencido e

traido pelo dominador.

"Articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo ‘como de fato ele foi" Significa
apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. (...} O dom de
despertar no passado as centelhas de esperanga é
privilégio exclusivo do historiador convencido de que
também os mortos ndo estardo em seguranga se o
inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado de

vencer"”. (BENJAMIN, 1993, p. 224-225).

A tarefa do historiador nio é a de escrever a historia sendo na forma em



28

que a escreve transforme a sociedade. Ou pelo menos sua tarefa ¢ combater de forma
explosiva a modorra em que se converteu a consciéncia € que consome a histéria como
um artigo de luxo, como um modismo cultuado por cabegas letradas numa sociedade de
massa. A histoéria, sob o disfarce de uma ciéncia critica, transformou-se numa pega de
controle e dominio da sociedade. Ter consciéncia historica significa ter consciéncia do

sonho, ter consciéncia que se esta submetido a uma dominagio politica.

"(..) a metdfora absoluta de Benjamin para o seu
conceito de historia é a da rela¢do entre o sonho e o
despertar. (..) modernidade é para Benjamin nada
mais nem nada menos do que a forma onirica do
tempo, a saber, uma forma onirica que é cega perante
a historia. Dai a necessidade de interpretar este sonho
e do investimento de conhecimento historico. Como a
modernidade nada mais é do que a forma onirica cega
do tempo, este sonho precisa ser interpretado pelo
historiador. Interpretar um sonho significa, para
Benjamin, iluminar historicamente este sonho"”. (BOLZ,

1992, p. 28).

O argumento central proposto aqui é que os filmes sio modelos para o
conhecimento de nossa sociedade, a sociedade pos-industrial A indastria cultural na
voracidade reificadora, na banalizagio do amor e da felicidade ndo estaria produzindo
através de seus clichés uma contrafagdo de st mesma? Em caso positivo, qual a
metodologia a ser aplicada nas obras da indistria cultural? Cremos ter encontrado em
Walter Benjamin conceitos que dao conta desses produtos nido como definitivamente
manipuladores e submetedores da consciéncia ao status quo, mas uma dimenséio critica

do cotidiano, da sociedade, da historia.



CAPITULO I

Andlise Filmica e educacto

"O espetaculo é a afirmagdo da aparéncia e a
afirmacdo de toda a vida humana como simples
aparéncia. O espetaculo como organizag¢do social
presente da paralisia da histéria e da memdria é a

falsa consciéncia do tempo”. Guy Debord.

"A criatura humana é dotada de fantasia, que acaba se
tornando um dado real. Ninguém é mais realista que o
visiondrio; ele da um testemunho de si mesmo mais
rico e mais complexo do que aquele da realidade que

esta observando”. Frederico Fellini.

"O cinema é, antes de tudo, cadeiras com espectadores

sentados”. Hitchcock.

"4 humanidade esperou séculos por Victor Mature e

Mickey Rooney". Adorno.

"O filme, entdo, é o primeiro meio artistico capaz de
mostrar a reciprocidade de acdo entre a matéria e o
homem. Nesse sentido, ele pode servir com muita
eficacia a um pensamento materialista”. Walter

Benjamin.
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O que ¢ o cinema? Como ele funciona do ponto de vista técnico e
econémico, narrativo e comunicativo? Essas perguntas, formuladas por Antdnio Costa
da cadeira de Historia do Cinema na Universidade de Bolonha, demonstram a crescente
influéncia intelectual que a sétima arte exerce sobre o publico. Este fica fascinado diante
da narrativa cinematografica ¢ da interpretagio racional que essa narrativa desafia. Que
lugar ocupa o cinema na teoria do conhecimento para educadores, filosofos, socidlogos,

historiadores?

Compreender o cinema vem tornando-se uma questio fundamental ndo so
por se tratar de um poderoso veiculo de diversio de massa, mas sobretudo pela maneira

como a cultura das imagens vem interferindo no cotidiano planetario.

Para Antonio Costa existem diversas formas de abordar o cinema. Assim,
0 cinema permanece um campo de pesquisa aberto as diversas disciplinas que dele
podem fazer uso com finalidade especificas. Costa chama a atengio para o fato de que o
cinema mantém relagdes muito estreitas com a historia, entendida como aquilo que
definimos o conjunto dos fatos historicos ou considerada como a disciplina que estuda

tais fatos. As relagdes entre cinema e histéria podem assim ser esquematizadas:

a) A histéria do cinema: dela se ocupa a historiografia cinematografica;
trata-se portanto de uma disciplina com metodologia prépria e um objeto
de investigagio, como outras historias setoriais (historia, da literatura, da

arquitetura, do teatro, etc.),

b) A histéria no cinema: os filmes, enquanto fontes de documentagio
historica e meios de representagiio da historia, constituem um objeto de
particular interesse para os historiadores que os consultam em simultineo

com outras fontes de arquivo;

¢) O cinema na histéria: como os filmes podem assumir um papel
importante no campo da propaganda politica, na difusio da ideologia,

freqiientemente se estabelecem relagdes muito intimas entre o cinema e o
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contexto socio-politico em que se afirma e sobre o qual pode exercer uma
influéncia importante. (A. COSTA, 1987, p. 29-30).

Sem esquecer que o enfoque benjaminiano do filme ndo ignora ou
minimiza outras abordagens que analisam o cinema como a estética, a semiologia, a
antropologia visual ou a psicanalise, 0 enfoque que orienta esse trabalho considera o

filme como documento da sociedade, como representagio da historia no cinema.

Essa historia é a do cotidiano, remete as relagdes sociais de produgdo da
nossa época e ¢ sobretudo o presente que ganha representatividade nas narrativas
filmicas, sejam elas fitas de documentario ou de ficgdo. Assim, o ensino da analise da
sociedade mediada pelo filme tem um carater politico, isto é, essa analise conduz
necessariamente para uma visdo critica da sociedade, uma visdio que empurra a sua

transformagdo ao menos na consciéncia.

No filme coexistem a cultura e a barbarie, cabendo ao educador tragar na
reprodugédo da obra de arte ou na arte cinematografica o ponto onde ambas se
encontram. Benjamin instiga para as formas de conhecimento da realidade advindas do
filme. Por isso o filme é uma imagem dialética capaz de testemunhar e mais que isso,

autorizar abordagens socio-historicas.

Trata-se de abrir para 0 educador as possibilidades do cinema como
instrumento de prospec¢ido daquilo que se apresenta e no cinema se representa como
sendo a realidade, a historia. O filme nos olhos do educador é um instrumento de
questionamento da sociedade, pois como afirma Andrei Tarkovski: "... hd mais num filme
que aquilo que se vé - pelo menos, se for um verdadeiro filme". (TARKOVSKI, 1990, p.
139).

Nesse sentido, responder o que é cinema ¢ responder como a sociedade
Tepresenta a si mesma, como ela na narrativa filmica constitui o(s) sujeito(s) da histéria.
Em tomo da questio da construgio do sujeito reside o problema fundamental do que é

no capitalismo a liberdade ¢ a felicidade do homem. O cinema ¢ essa falsa imagem da
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promessa de felicidade, mas € também o seu contrario.

A abordagem sbcio-histérica de filmes nido €, entretanto, um privilégio de
diretores engajados ou de um cinema de arte. Esse ¢ um problema do qual os educadores
parecem ainda nio se ter dado conta. Também as megaprodugdes revelam o seu
inconsciente Otico possibilitando uma analise critica ou uma contra-memdria (para usar
um termo de Bolz) da sociedade. O fato de uma pelicula ser comercial ndo invalida uma
possibilidade investigativa porque por detras das aparéncias das imagens oculta-se uma

realidade mediada por relagdes sociais as quais 0 educador tem por tarefa decifvar.

Por que razio o educador recusaria como fonte historiografica os filmes
que mais caracteristicamente corroboram com a ideologia da sociedade de consumo? Por
que razio nio existem neles um componente critico e que na formulagio baudelairiana
poderia fazer o novo irromper no sempre-igual? (BENJAMIN, 1985, p. 137). O
educador sem divida se sentira mais seguro ao tomar como referéncia pedagogica fiknes
que receberam a chancela de "artisticos” por parte da critica consagrada. A historia, no
entanto, ndo se manifesta de uma vnica maneira e nesse fato reside a potenciagio mais

global ou geral do filme como documento histdrico.

A dimensdo critica de um filme que sanciona a ordem estabelecida
localiza-se exatamente na forma narrativa que constroi essa ordem. A visio da historia
do vencedor, a sua versdo da historia interessa ao vencido, que nela vé a possibilidade de
um contra-argumento. A legitimacio do vencedor pelas imagens cinematograficas
constituem material que deve ser considerado no questionamento dessa legitimagdo. Isto
quer dizer que ao reconhecer a historia do dominador como tal, abrem-se perspectivas
para uma anilise da contra-memoria, para o surgimento de uma interpretagio do vencido

daquilo que se apresenta naturalizado e institucionalizado.

A frase de Benjamin de que "ndo existe documento de cultura que nio
seja documento de barbarie” aplica-se de modo comprobatdrio na visada do filme como
objeto da analise social. E se se aplicar o principio benjaminiano - como o explicita

Norbert Bolz - de que ndo ha obra que seja de per se negativa, os filmes ganham entdo
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notavel destaque como mercadoria-conhecimento que alegoricamente encerram os
sonhos coletivos. O cinema € a chave dos sonhos do homem no século XX e a doutrina
proposta por Benjamin ndo exclui necessariamente o chamado cinema comercial ou de

massa.

Pode-se dizer que existem filmes, imagens cinematograficas mais
operatérias que outras ¢ com maior carga de significado. Mas, se tudo o que 0 homem
produz se insere na dialética das relagdes sociais, entdo esse tudo € possivel de

significagdo, restando o esforgo dos pesquisadores, dos educadores, para desvela-los.

O argumento de que o filme comercial ndo serve de documento para
analise social - em fun¢do do seu critério de produgiio - é um argumento que nio se
sustenta. E nesse sentido que o filme tem para Benjamin um significado politico. Claro ¢é
que o momento histérico vivido por Benjamin - o contexto da Republica de Weimar com
suas convulsdes politicas ¢ artisticas seguidas da ascensio do nazismo - veio a
condicionar seu posicionamento politico tal como ele o descreveu nas suas teses sobre o

conceito de historia.

A questio, portanto, ¢ pensar como o filme pode-se constituir em critica
da historia, critica da sociedade. A tarefa é complexa e certamente é uma nova discusséo
que se inicia a partir da retomada de suas idéias, o que acarreta sério esfor¢o para

compreendé-las. Jeanne Marie Gagnebin chama a atencdo para o fato de:

"(...) um dos grandes buracos negros do pensamento de
Benjamin é certamente, apesar de vdrias interpretacdes
simpaticas, mas redutoras, sua teoria da historia, mais
especificamente da escritura da historia e de sua ligagéo

com wuma prdtica transformadora, ao mesmo tempo

redentora e revolucionaria”. (GAGNEBIN, 1994, p. ).

Para Benjamin, o filme daria voz aos excluidos ou representaria situagdes

de exclusio na histéria. O filme tem uma intencionalidade ainda que esta nio seja
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alcangada de imediato pelo publico. O filme documental ndo o € por acidente mas por
uma agéo deliberada de quem o realiza. Sen valor de documento inclui igualmente o
produto mais comercial em moldes do mercado cinematografico. Os filmes
convencionais - digamos assim se € que de fato o sdo - constituem-se do mesmo modo
que os nio-comerciais em documentos para o educador. Cabe a este visualizar para o
espectador o inconsciente otico que pode traduzir um problema politico, social ou

econdmico.

Essa questdo passa a ser metodologica. E é nessa metodologia que se
constrdi o filme como documento. Para Benjamin, a cdmera revela o funcionamento real
da sociedade e diz mais sobre cada institui¢do, cada individuo que seria desejavel de se
mostrar. O educador tem em mfos um novo objeto: as imagens do cinema. E com elas o
desafio de construir saberes sobre a sociedade. A Benjamin interessa sobretudo a
natureza desse saber, a servigo de quem estara esse saber. E por meio das imagens que
as possibilidades de uma didatica e pedagogia transformadores surgem no campo da
educagio. As imagens devem ndo confirmar a sociedade como aparéncia, como

ideologia, mas como uma critica do seu mecanismo reificador.

A sugestio de Benjamin consiste em tommar essas imagens operatorias,
uteis na analise da sociedade e essa operacionalidade encontra-se nas imagens mesmo. A
atengdo do educador focaliza-se ndo somente sobre o filme, mas sobre a sociedade que o
produz e o recepciona. O documento filmico é abordado como uma mediagio entre a

sociedade e a realidade.

A atencgio do educador focaliza-se ndo somente sobre o filme, mas sobre
a sociedade que o produz. E, claro, a analise do educador, a sua qualidade, dependera do
conhecimento que este tem do cinema e das técnicas cinematograficas como da realidade
que ele mvestiga. Um dos maiores problemas na utilizagio do cinema como fonte de
pesquisa é certamente o baixo nivel intelectual dos seus realizadores. Como arte, pode-se
dizer que o cinema néo atingiu o mesmo patamar apresentado em outras manifestagdes
artisticas, dai sua forma de comunica¢do permanecer na maioria dos casos, extremanente

vulgarizado. E ndo por acaso, filmes com o minimo de esforgo intelectual dominam o
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mercado do cinema. Mas, essa "facilidade" pode mostrar-se uma faca de dois gumes se
se descobre o carater de documento existente nessas obras destinadas ao consumo e ao
entretenimento. Pois esses filmes servem tanto a analise socio-educativa como as
peliculas que escapam do padrio de produgiio em seus moldes industriais, iremos
encontrar nesses filmes imagens ou sequéncias de imagens que possam ser recuperadas

como critica da sociedade industrial.

Mas, o exame do filme da industria cultural levanta questdes muito
especificas se for seguida a distingdo entre alta cultura e cultura de massa. Carece-se
ainda de uma metodologia que possibilite aproximar os filmes da cultura comercial da
educagio ou, em termos mais diretos, atribuir a eles uma fung¢do ou qualidade educativa.
Educagiio aqui tomada no sentido de um conhecimento dialético da sociedade.
Estabelecer uma conex@o entre a industria cultural e a instituigio universitaria, fazer dos
produtos dessa industria um objeto da reflexdo e pesquisa académica, parece ser uma das

tarefas mais desafiadoras que os tedricos da cultura enfrentam hoje na sociedade.

Fredric Jameson, intelectual norte-americao de orientagdo marxista, € um
desses tedricos que vem contribuindo nos esforgos da compreensio da sociedade
contemporinea mediada pela sua producao cultural. Recusando uma distingdo carente de
teoria entre cultura de massa e alta cultura, Jameson busca por uma mediagio dialética
dos dois conceitos que seja capaz de fornecer um strumento critico da realidade.
Jameson critica a posigdo radicais dos populistas - isto é, os esquerdistas militantes dos
EUA -, que "defende a prioridade da cultura de massa, com base na pura quantidade de
pessoas expostas” e por estigmatizar "a busca da alta cultura, oun cultura hermética, como
um passatempo tipico do status de um reduzido grupo de intelectuais. A critica de
Jameson a essa postura € porque ela "ndo oferece nenhum método para a leitura, mesmo
desses objetos culturais que valoriza e pouco teve a dizer de interessante sobre o seu
conteudo". A natureza da cultura de massa continua sendo um problema quer para os
seus detratores mais ferozes quer pelos seus defensores mais incautos, ambos carentes de

clareza e consisténcia teorica.

"Essa postura ¢ entdo invertida na teoria da cultura
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elaborada pela FEscola de Frankfurt; de forma
apropriada para essa antitese exataga da posigdo
populista, a obra de Adorno, Horkheimer, Marcuse e
outros ¢ intensamente tedrica e fornece wuma
metodologia de trabalho para a andlise atenta
precisamente desses produtos da industria cultural que
ela estigmatiza e que a vertente militante exalta. De
Jorma breve, esta visdo pode ser caracterizada como a
extensdo e aplicagdo das teorias marxistas da
reificagdo da mercadoria as obras da cultura de

massa". (JAMESON, 1994, p. 1-2).

Qual ¢, portanto, o valor da estética da cultura de massa como ponto de
partida para a analise social, se essa produgéo é em sua origem destinada a logica do
Iucro e da produtividade? Essa estética orienta-se pela mesmerizagio e pela repeticao do
sempre-igual no novo € o seu consumo massivo reitera quer a degradagdo da cultura
quer a degradagdo do homem? A reificagdo, isto €, a falsa objetividade originada da
produgio cultural, ndo elimina de saida qualquer perspectiva critica e desreificadora da

cultura de massa?

“Parece claro que tal relato sobre a mercantilizagdo
tem imediata relevdncia para a estética, no minimo
porque mmplica em que tudo na sociedade de consumo
assumiu uma dimens@o estética. A for¢a da andlise de
Adorno-Horkheimer sobre a industria cultural situa-se,
entretanto, em sua demonstragdo da inesperada e
imperceptivel introdugdo da estrutura mercantil na
propria forma e conteudo da obra de arte em si
mesma". (JAMESON, 1994, p. 4).

Apesar de reconhecer a fecundidada da analise cultural da Escola de

Frankfurt, Jameson recusa a idéia de uma cultura de massa como sinénimo de
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degradagdo da cultura. Nem se trata de uma falsa valorizagio da cultura comercial, nem
recusa "in totum" de toda a sua produgdo. A resposta teodrica dada por Jameson
reconhece uma "crescente interpenetragéo de alta cultura e cultura de massa" e propoe
que a oposigdo entre esses dois conceitos seja pensada nio em termos de valores como
tem sido feita tradicionalmente, mas que "seja substituida por uma abordagem
genuinamente historica e dialética desses fendmenos. Tal aproximagdo exige que se leia a
alta cultura e a cultura de massa como fenémenos objetivamente relacionados e

dialeticamente interdependentes”. (JAMESON, 1994, p. 6).

Aqui se poderia argumentar o peso da analise benjaminiana ao nio
diferenciar entre arte € mercadoria. Ao privilegiar aspectos revolucionarios da cultura de
massa, Benjamin ji ndio estaria antecipando essa intersecgio com a alta cultura e
fornecendo assim instrumental tedrico para anilise da sociedade massificada? Para
Jameson, no entanto, as esperangas nas transformagdes técnicas culturais de massa e
canais de comunicagio dos anos 30, ndo da conta das condigdes especificas de nossa
propria época (JAMESON, 1994, p. 15). Essa questdo permanece em aberto, a espera de
estudos que melhor esclaregam a contribuigdo de Benjamin e da instrumentalizagio da
técnica para a transformagao da sociedade. O que esta em questio ¢ a desreificagio da
vida via cultura de massa. Mesmo néao aceitando as contribuigdes de Benjamin sobre o

assunto, Jameson tenta 4 sua maneira avangar no aspecto teorico da questio.

"(...) O que é insatisfatorio na posi¢do da Escola de
Frankfurt ndo é o seu aparato negativo e critico, e sim
o valor positivo do qual depende, notadamente a
valorizagdio da alta arte modermista tradicional como o

locus de wma produgcdo estética ‘auténoma

genuinamente critica e subversiva”. (JAMESON, 1984,
p- 6).

Ora, se para Adomo-Horkheimer ndo existe essa possibilidade de
conciliagio de alta cultura e cultura de massa - sugeridas hoje como reconhece Jameson

pelo controvertido conceito de pos-moderno -, esse ¢ o ponto especifico no qual
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“Como advento do mercado, esse status institucional
do consumo e da produgdo artistica desaparece: a arte
passa a ser um ramo a mais da produgcdo de
mercadorias, o artista perde todo o status de tornar-se
um poéte maudit ou um jornalista, a relagdo com o
publico é problematizada, este se transforma num
virtual public introuvable (...}". (JAMESON, 1994, p.
10).

A cultura de massa alterou a forma de transmissio e recepgio da obra de
arte. Assim, sua apreciagdo foi também modificada mas nfo existe até o momento que dé
satisfatoriamente conta disso. Esse é um problema metodologico ¢ ele deve ser capaz de
responder a questio da mercantilizagio da arte ser uma critica a essa propria

mercantilizagdo. Como analisar os produtos da cultura de massa?

“(..) Na cultura de massa, a repeticdo efetivamente
volatiza o objeto original - o 'texto’, a 'obra de arte’ -
de tal modo que o estudioso da cultura de massa néo
tem objeto primdrio de estudo”. (JAMESON, 1994, p.
11).

A auséncia desse objeto primario de estudo retira as balizas de uma
analise estética em moldes classicos ou tradicionais. Com a perda da aura o objeto
artistico mundaniza-se, mas isso nido quer dizer necessariamente que perca sua dimensio
critica e negativa. A analise da cultura de massa carece sobretudo de uma metodologia
pertinente que demonstre o seu potencial critico. O objeto cultural privilegiado no
ambito desse estudo ¢ o filme comercial. Se aceita as sugestdes de Jameson, o cinema
efetiva de modo contundente (mas nio exclisivamente) o encontro do modernismo - da
alta cultura - com a cultura de massa. A cultura de massa deve ser analisada sobretudo

em termos de signos e a linguagem cinematografica toma-se paradigmatica da
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confluéncia do alto nivel com a vulgaridade. Em Boxing Helen (Encaixotando Helena,
1994), dirigido por Jennifer Lynch, a idéia da beleza clissica, simbolizada pela estatueta
de Vénus de Milus encontra correspondéncia no ideal estético do belo grego
materializada na beleza exuberante da prostituta cuja maior caracteristica ¢ a banalidade.
Assim, analisar a cultura de massa ¢ analisar o proprio conceito de cultura, porque esse

conceito nio desvincnla-se da nogdo de sua reproducéo técnica.

"O que devemos indagar aos sociclogos da
manipulagdo, porém, é se a cultura longe de um
assunto ocasional da leitura de um bom livro por més
ou de uma incursdo ao drive-in, ndo seria o
elemento-chave da propria sociedade de consumo".
(JAMESON, 1984, p. 14).

Ao se aceitar a proposi¢io de Fredric Jameson, a alta cultura dilui-se na
cultura de massa, mas esta nido pode ser avaliada no chavio da degradagdo da cultura.
Isso seria minimizar - a0 menos no imbito do cinema - o inconsciente visual contido
nessa forma artistica. Portanto, no filme, na caracteristica mesmo da linguagem
cinematografica - encontramos a dialética da alta cultura e da cultura de massa, dai esse
meio se constituir numa representagio critica, num modelo de contrafacio social. Dessa
maneira, a cultura de massa seria desmentida pela sua propria reificagio. A anilise
qualitativa da sociedade ganharia com isso e ao invés de uma recusa desvalorizadora da
cultura de massa teriamos a sua recepgdo critica filmica que se reverta em termos
educativos, isto é, a sala de aula tornar-se-1a mediante a utilizacio de filmes comercial,

ndo o espago de sua negagio mas o da sua afirmagio critica.

Mas, se o filme comercial - como se postula aqui - € uma chave critica
para a compreensdo da cultura de massa, qual a metodologia de anilise filmica que deve
ser aplicada nesse caso? Em primeiro lugar, ndo existe um método consolidado e tinico,
porque a analise filmica €, em si mesma, um problema consideravel. Visto assim, o
exame historico do filme pode beneficiar-se dos métodos de analise em geral. Pode-se

priorizar uma abordagem sociolégica, antropolégica ou psicanalitica, desde que essa
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lance luzes sobre a sociedade mediada pelo filme. O que ¢ fundamental aqui € o que o
cinema constitua-se em fonte de conhecimento da realidade socio-histérica de uma
determinada época. O que é preciso € tirar o filme do gueto do entretenimento passivo e
instrumentalizar a diversio como meio de transmissio e de elucidagdo cultural de
contexto sociais ou globais definidos. O que se deve ter em mente entdo € o que se
pretende com esta ou aquela analise filmica. Disso tratam os franceses Frangois Vanoye e

Anne Goliot-Lété.

"A andlise filmica ndo é um fim em si. (...) A defini¢do
do contexto e do produto final é  portanto,
indispensdvel ao enquadramento da andlise. (...) tenta
proporcionar alguns principios, alguns instrumentos,
algumas condutas validas em todos os contextos, a
partir do momento em que se parte de um objeto-filme
para analisa-lo, isto ¢é,  para demonstra-lo e
reconstrui-lo de acordo com uma ou varias opgdes a
serem precisadas”. (FRANCOIS VANOYE e ANNE
GOLIOT-LETE, 1994, p. 9-10).

De saida, é preciso que o educador - o pedagogo, o socidlogo, o
historiador, o antropologo, etc. - esteja relacionado com o cinema, com a historia de
suas formas cinematograficas, com a evolugio dos géneros e das narrativas filmicas, para
que possa interrogar objetivamente ao fitme qual o seu conteudo social imanente, embora
na maioria das vezes, ndo visivel ou ndo obviamente explicito nas imagens. Para
Francois Vanoye ¢ Anne Goliot-Lété "analisar um filme ¢ também situa-lo num
contexto, numa historia. (...) um filme jamais é isolado. Participa de um movimento ou se
vincula mais ou menos a uma tradigéo. Ainda é preciso ser capaz de descobrir as figuras
de contendo ou de expressio que permitem definir o papel e o lugar da obra nesse
movimento ou nessa tradigio". (FRANCOIS VANOYE e ANNE GOLIOT-LETE,
1994, p. 24).

Um filme ndo s6 é um produto social como um dialogo com a sociedade
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que o produz. Para esses estudiosos franceses € essencial distinguir o espectador normal
do analista. Para este, o filme - ficgdo ou documentario - ¢ um dado revelador da
sociedade e sua tarefa é proporcionar ao publico leigo um contato diferenciador da
sociedade e sua tarefa é proporcionar ao publico leigo um contato diferenciado com o
filme. O importante é que o espectador ndo se deixe dominar pelo filme ¢ salientando

esse aspecto eles diferenciam a postura de um e outro frente ao cinema.

ESPECTADOR NORMAL ANALISTA

"Passivo, ou melhor, menos ativo do  Ativo, conscientemente ativo, ativo de
que o analista, ou mais exatamente  maneira racional, estruturada. Olha, ouve,
ainda, ativo de maneira instintiva, observa, examina tecnicamente o filme,

irracional. Percebe, vé e ouve o filme,  espreita, procura indicios. Submete o filme

sem designio particular. a seus instrumentos de andlise, a suas
hipoteses.
Processo de identificagio. Processo de distanciamento.

Para ele, o filme pertence ao universo  Para ele, o filme pertence ao campo da

lazer. reflexdo, da produgio intelectual.”

Prazer Trabalho

(FRANGOIS VANOYE ¢ GOLIOT-LETE, 1994, p. 18)

Essa tabela ilustra exemplarmente o modo de proceder do professor em
sala de aula face a um determinado filme e informa e contetido que ele queira transmitir
aos seus alunos em termos da analise social. Mas, mais que seguir um quadro definido, o
educador deve manipular o filme de tal forma que nele encontre o fundamento para suas
hipéteses. Escapando ao detalhe impressionista da analise, o objetivo didatico do filme ¢

fornecer uma visdo objetiva da realidade. "Em outras palavras, as formas
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cinematograficas constituem-se num fundo cultural no qual os cineastas se inspiram, e
cabe ao analista explicar os movimentos que dele decorrem”. (FRANCOIS VANOYE ¢
GOLIOT-LETE, 1994, p. 37).

A forma cinematografica ¢ assim uma tradugio de um conteudo social e
sua ndo-visibilidade ou aparéncia pode ser um recurso da diregio ou um dado especifico
da linguagem cinematografica. Mas o filme ou reitera a realidade social ou a questiona,
como o demonstra o proprio Fredric Jameson nas analises de que empreende de
Tubario, de Steven Spielberg (1975) e das duas partes de O Poderoso Chefio 1 ¢ I,
de Francis Ford Coppola (1972, 1974). Libertos da ganga moral que distingue entre alta
cultura e cultura de massa, essas fitas sinalizam componentes ideoldgicos da sociedade
norte-americana atual veiculadas na forma do terrorismo comercial ou do gangsterismo
italiano radicado nos Estados Unidos. Ora, o problema nestes como em outros filmes,
reside ndo propriamente neles, mas em o professor saber utilizar-se de suas imagens para
fins educativos. A analise que se depreende dessas fitas ndo é menos rigorosa ou valiosa

que a analise oferecida por um classico da sociologia ou da politica.

A analise filmica conhece entio dois momentos: um tedrico e outro
pratico. Existe, ¢ obvio, uma intersecgéio entre estes dois momentos. Mas o fato é que o
conhecimento da teoria do cinema - isto €, da historia das formas cinematograficas e das
multiplas solugdes apresentadas por diversos diretores como por exemplo o cinema
politico dos anos 20, confrontando com o dos anos 60 - enriquece a analise pratica
tomando "legivel" a todos os significados das imagens ou de certas imagens de um

determinado filme.

Por analise pratica entende-se primordialmente a descrigio do material
filmico. E mnessa descrigio que se assenta todo um processo didatico que, tomando
pedagogicamente uma fita, faz da mesma um objeto comum para maior ou menor
audiéncia de alunos a quem se propde esse tipo de analise. "Michel Marie estabeleceu
algumas propostas para uma referéncia dos pardmetros a serem levados em conta, tendo

em vista a descrigdo de um material filmico:
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"1. Numeragdo do plano, duragdo em segundos ou
numero de fotogramas.

2. Elementos visuais representados.

3. Escala dos planos, incidéncia angular, profundidade
de campo, objetiva utilizada.

4. Movimentos:
. no campo, dos atores ou outros;
. da cdmera.

5. Reccords ou passagens de um plano a outro: olhares,
movimentos, cortes, fusdes ou escurecimentos, outros
efeitos.

6. Trilha sonora: didlogos, ruidos, miusica, escala
sonora, intensidade, transicbes sonoras,
encavalamentos, continuidade/ruptura sonora.

7. Relacdes sons/imagens: sons in/off/fora de campo;
sons diegéticos ou extradiegéticos, sincronismo ou
assincronismo entre imagens e sons.

O grau de precisdo da observagdo depende das suas
condigdes materiais e do objetivo buscado pelo
observador". (FRANCOIS VANOYE e GOLIOT-LETE,
1994, p. 70).

Essa dissertagdo sugere que, para operar com o filme com objetivos
especificos educativos, é necessario que o educador - o professor, o pesquisador -, esteja
atento as caracteristicas particulares desse meio de expressio. Habituado a
operacionalizar com o livro e a partir dele estabelecer uma série de tarefas - resenhas,
seminarios, aulas, etc., - o filme presta-se a um sem numero de sugestdes desde que
sejam observadas suas peculizridades. O objeto de anélise postulados aqui sio filmes da
industria cultural e ndo de filmes produzidos com finalidades didaticas orientadas para

essa ou aquela disciplina.

Nesse trabalho seguir-se-2 algumas das sugestdes acima tentando-se dar
ao espectador uma critica do cinema pelo olhar de Walter Benjamin. Para isso se

combinard na analise filmica conceitos-chave do filosofo alemdo com terminologia
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propria do cinema, mais a cultura cinematografica do diretor Steven Spielberg. Todo
esse esforgo dirige-se no sentido de proporcionar aos educadores ferramentas de
trabalho que os auxiliam a superar uma visio do filme como meramente ilustrativo, para
ao contrario torna-lo um instrumento efetivo de compreensao da realidade social que o

produz e o recepciona.

Milton José de Almeida, Coordenador do Laboratorio de Estudos
Audio-Visuais - Olho - da Faculdade de Educagio da UNICAMP, tem desenvolvido
escritos que contribuem no esclarecimento das limitagdes dos professores no tratamento
com o filme na sala de aula ou no que diz respeito a formulagbes teodricas tomadas como

ponto de partida.

"(..) Os filmes comerciais sfio uma produgdo da
cultura, ndo da pedagogia ou da diddtica. Quando se
produz um filme ndo se pergunia se o espectador estd
em algum estagio de operagbes mentais, em que
método foi alfabetizada, em que série da escola estdq,
ou se vai aplica-lo em alguma atividade escolar. (...)
Porém, quando é apresentado na escola, a primeira
pergunta que se fa: é: 'adequado para que série, que
disciplina, que idade, etc.?' As vezes, ouvimos dizer que
um filme 'ndo pode ser passado para a 6° série’, por
exemplo, e no entanto ele ¢ assistido em casa pelo

aluno, juntamente com os pais (...)". (ALMEIDA, 1994,
p- 7).

Assim, pede-se aos professores que nio atuem como censores bem
ntencionados ¢ que antes de assim se comportarem considerem o papel que os meios
audiovisuais exercem no processo educativo de uma sociedade de massa como a que
hoje vivemos. O filme tampouco conduz a um entendimento linear ¢ homogéneo por
mais homogéneo que seja uma audiéncia e a riqueza de sua utilizagio esta na pluralidade

de visbes que ele desperta. "O significado do filme nio esta no resumo que eu faga dele
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depois, mas no conjunto de sons e imagens gue, ao seu término, compds um sentimento
e uma inteligéncia sobre ele”. O que se busca na educagio pelo cinema portanto ndo € o
consenso, a forma tunica de entendimento, mas antes o questionamento das varias
compreensdes que nascem sobre ele. "O significado de um filme néo ¢ linear, ¢ corporal,
conflituado, ndo leva a uma conclusio inequivoca”. O que interessa aqui ndo é o
estabelecimento da verdade, mas a reflexio sobre o que é a verdade. O que o filme diz da
sociedade é o que inevitavelmente a sociedade, livie de sua aparéncia, diz sobre s

mesma.

"Ver filmes, analisa-los, é a vontade de entender a
nossa sociedade massificada, praticamente analfabeta
e que ndo tem uma memoria da escrita. Uma sociedade
que se educa por imagens e sons, principalmente da
televisdo, quase uma populagdo inteira (ricos, médios e
pobres) que ndo tem contato com a escrita, o contato
da memoria escrita, a reflexdo com a escrita. E
também a vontade de entender o mundo pela produgdo
do cinema”. (ALMEIDA, 1994, pp. 10-12).

E nesse sentido que se propde analisar o filme Jurassic Park, de Steven
Spielberg (1993). Nossa hipotese ¢ que esse filme € mais que uma bem sucedida ficgio
cientifica produzida nos moldes de rentabilidade da industria cultural. Produto tipico da
cultura de massa, Jurassic Park contraditoriamente estabelece um dialogo critico com a
sociedade que o produziu. Essa critica ganha relevincia numa analise narratologica que
dialeticamente considera a interpenctragdo de alta cultura e cultura de massa e cujo

procedimento sera aqui adotado.

Jurassic Park coloca em discussio a instrumentaliza¢gdo da ciéncia
contemporanea, mas a popularidade (no sentido massivo) com que foi realizada essa
discussdo por Spielberg bloqueou o potencial critico sugerido pelo filme. Dessa maneira,
uma critica esnobe - que considera o filme comercial como ruim de per se - ou mesmo

uma critica de esquerda - desinformada dos processos culturais contemporineos de
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criagio -, manteve uma distancia asséptica da fita por considerar que toda a cultura de
massa ndo encerra outra coisa sendo a reificagio. Potenciar, entretanto, a carga critico
cultural contida em Jurassic Park é o que propomos a seguir, analisando fotogramas,
planos e sequéncias do filme estabelecendo inclusive sua relagio com outros filmes

comerciais citados nesse trabalho.



CAPITULO I

Jurassic Park

"(..) Em suas tentativas de definir o carater de um
parque, as fontes literdrias repetidamente evocam a
memoria de Babel e Babilonia. (...} A maneira pela
qual tais imagens biblicas sdo utilizadas sem duvida,
caracteriza o parque como um enclave de anarquia na
esfera do entretenimento. Isto é responsavel por seu
eterno poder de atragdo. (...) Através dessa regressdo,
o adulto escapa de uma civilizagdo que tende a crescer
demais e a matar de fome o caos de instintos - escapa
dela para restaurar aquele caos sobre o qual a
civilizagdio sempre repousa. O parque ndo é liberdade,
mas anarquia gerando caos". (KRACAUER, 1988, p.
89-90).

"Resumindo: tanto pelo conteudo plastico da imagem
quanto pelos recursos da montagem, o cinema dispoe
de todo um arsenal de procedimentos para impor aos
espectadores sua interpretagdo do acontecimento

representado”. (ANDRE BAZIN, 1995, p. 68).

A hipotese que orienta nossa analise ¢ a de que o filme Jurassic Park de

Steven Spielberg, constitui uma critica a racionalidade técnica que operando sobre a
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natureza em termos de dominagdo e subordinagdo a transforma em mercadoria. Assim,
esse filme é uma fantasmagoria da modemnidade. De fato, Jurassic Park ¢ um filme da
sociedade pos-industrial, do avango das tecnologias nesta sociedade, em particular do
conhecimento na area da biologia molecular € da sua instrumentalizagdo em laboratorios.
Trata-se pois de um filme de ficgdo cientifica, de representagdo da ciéncia
contemporianea ou melhor, da pratica cientifica da biologia em um mundo minado pela
possibilidade de transcendéncia, o homem pela descoberta da técnica que o permite a
criar vida, incluindo a de espécies extintas, retrocede a um estagio anterior a sua propria
existéncia. Nesse sentido o filme como que celebra uma orgia, o triunfo da razio sobre a
natureza, em que esta é compreendida em termos decodificaveis. A idéia ou concepgio
da natureza como regularidade passivel de ser descrita em leis ou formulas matematicas

supbe que a natureza deva se comportar segundo os designios e previsdes da razio.

O presente estudo, portanto, baseia-se no cinema como uma
representagio do social e por isso a interpretagio do texto filmico deve explorar e
explicitar as relagdes existentes entre filme e sociedade. Como produgio mercadologica,
o filme ¢ uma expressio aparente da sociedade, ou seja, tende a demonstrar os processos
sociais como relagdes naturalizadas. O que deve ser mostrado pela analise filmica e se se
confirma o filme como aparéncia, como fantasmagoria ou se ha pelo contririo uma
negagio dela. O filme comercial - destinado prioritariamente ao consumo e nio a
reflexdo - levanta suspeitas, quer pela complexidade de sua produgio, quer por uma
suposta facilidade de comunicagio, que o apresenta como sub-cultura que dicotomiza

entretenimento e conhecimento.

O modelo de analise seguido nessa dissertagio toma emprestado de
Walter Benjamin conceitos com a finalidade de auxiliar o educador numa apreciagio
critica da sociedade mediada pelo filme. Como toda analise filmica, esta ndo se pretende
definitiva ou exaurir outras possibilidades de andlise do filme e sim ser um ponto de
partida para uma investigagio e conbecimento da sociedade, onde o filme como

mstrumento pedagégico auxilie a compreender a realidade socio-histérica que o cerca.

A escolha de Jurassic Park nesse trabalho deve-se em parte ao seu
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sucesso comercial em escala planetaria. A fita conseguiu admiraveis rendas de bilheterias
nos Estados Unidos, no México, no Brasil. Na Europa faturou no Reino Unido, na
Espanha, na Italia, na Alemanha. Também na Eslovénia e na Croacia ¢ em Israel, na
Coréia do Sul, no Japio, em Taiwan, na Malasia e na Australia. No mercado brasileiro

foi recorde a venda de videocassetes no sistema VHS (Video Home System).

Esses niimeros conferem o prestigio de Steven Spielberg junto ao sistema
de producio de estadios de Hollywood, o que terna Spielberg um dos principais nomes
da cultura de massa no final do século. Deve-se também aos novos espagos imagéticos
criados por Spielberg no cinema que protagonizam o homem como o sujeito de

deliciosas e perigosas aventuras do mundo moderno.

Mas, fundamentalmente decorre da interlocugdo deste filme com as teses
desenvolvidas nos ensaios A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade Técnica
e O Autor Como Produtor. Na perspectiva estética materialista de Walter Benjamin,
como se coloca essa obra nas relagdes de produgio da época? Spielberg utiliza as
técnicas ou ¢ utilizado por elas? Se Benjamin tivesse conhecido o sistema de produgio

dos estudios de Hollywood, consideraria esses filmes como obras de arte?

A resposta a essa pergunta ja esta no ensaio da reprodutibilidade técnica.
Nele Benjamin fala dos filmes "grotescos dos Estados Unidos e dos filmes de Disney que
produzem uma explosio terapéutica do inconsciente. Nos novos espagos de liberdade
abertos pelo filme, ele foi o primeiro a sentir-se em casa. E aqui que se situa Chaplin,

como figura histérica” (1993, p. 190).

Benjamin ndo ignora gue o controle da produgio desse poderoso meio de
comunicacdo esta nas maos dos capitalistas, mas, a0 mesmo tempo considera a arte
técnica no confronto dos pélos valor de culto e valor de exposi¢do, e com isso amplia a
percepeio critica da reprodugdo da obra de arte embutida na forma de mercadoria. Ou
seja, Jurassic Park ilustra bem as "teses sobre as tendéncias evolutivas da arte nas atuais
condigdes produtivas”, isto €, nas condigdes de produgdo da sociedade de massa

{(BENJAMIN, 1993, p. 166).



50

A escolha deve-se também ao espago imagético representado no filme, na
recepgdo tatil ¢ na recepgio Otica por parte do publico, na difusdo maciga e ao seu
extraordinario valor de distragdo e que efetivamente tora esse filme importante para as
massas. Como situar criticamente Jurassic Park como arte da sociedade de massa? Se
com a reprodugdo técnica ocorre a destrui¢do da aura e se com o recuo do valor de
culto, a obra de arte emancipada de seu uso ritual, ganha em valor de exposigio,
Jurassic Park é quantitativamente uma obra que se destaca pela sua maciga penetragio
nas massas. Essa penetragio e essa exposi¢do do publico ao perigo sugerido pelo filme

tomam-se critérios decisivos para a sua escolha.

Jurassic Park coloca o problema da natureza da arte pela perda da aura
no mundo cultural resultante da reprodutibilidade técnica. Ao se emancipar dos
fundamentos de culto, na época da reproducdo técnica, a arte perdeu qualquer aparéncia
de autonomia. Porém a época néo se deu conta da refuncionalizagio da arte, decorrente

dessa circunstancia.

E essa refuncionalizagio da arte que permite um filme de massa como
Jurassic Park ser interpretado como critica da sociedade. A hipotese desse trabalho é
que com esse e outros filmes comerciais, 0 educador possa utilizar-se daquela nogio
implicitamente pedagogica em Walter Benjamin, segundo a qual "orientar a realidade em
funcio das massas e as massas em fungdo da realidade, é um processo de imenso alcance

tanto para 0 pensamento quanto para a intuigdo” (BENJAMIN, 1993, p. 170).

A cultura cinematografica de Steven Spielberg e seus conhecimentos da
montagem - adquiridos dos estudos do cineasta russo Lev Kuleshov - também pesam na
escolha do filme. De Kuleschov Spielberg herda a agdo cinematografica onde o homem
confronta-se moral e politicamente com as instituigoes sociais e com as leis (MOTT &
SAUNDERS, 1986).

Spielberg explora territorios tateis ¢ oticos que favorecem a demanda pelo
cmema, seu valor de distragdo (1993, p. 192). Ao colocar seres humanos contracenando

com dinossauros, Spielberg abre novos espagos imagéticos para o espectador. Esses
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espagos imagéticos abertos pelo cinema devem ser explorados pela critica. A critica do
filme em Walter Benjamin recupera cada fotograma como o relampejo de um perigo,

como uma fotografia instantanea do despertar.

Considerando-se a possibilidade da historia se manifestar em um filme de
massa, esse exige do espectador para sua melhor fruigdo, familiaridade com temas da
ciéncia ¢ 0 seu tratamento pelo cinema. Essa familiarizagao possibilitara em maior ou
menor grau, a percep¢io da organizagio técnica no mundo, na sociedade, estruturado
pelo espetaculo audiovisual do som, da imagem e do movimento que caracterizam a

narrativa cinematografica.

(.) "E Jjustamente o que acontece no cinema, através
do efeito de choque de suas sequéncias de imagens. O
cinema se revela assim, também desse ponto de vista, o
objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da
percepgdo que os gregos chamavam de estética"

(BENJAMIN, 1993, p. 194).

Jurassic Park - como parte significativa da atual produgio cultural -
revisita os temas da alta cultura cientifica aproximando-os das massas. Com a adaptagio
do livro para o cinema, a tematica da engenharia genética sob o comando da razio
técnica com o uso de supercomputadores, Spielberg ampliou para mithdes de pessoas o
contato visual com a tematica de um espago imagético emergente no mumdo

contemporineo.

E nesse sentido, interpretado como uma fabula moral tecnoldgica, o filme
¢ educativo. O cinema ¢ a tela onde se projeta o jato das imagens da quimera e do
desejo. Jurassic Park ¢ uma imagem da quimera e essa é uma imagem do sonho, do
perigo do qual € preciso despertar. Ou seja, as imagens da quimera sio as imagens

materiais do sonho, espagos imagéticos da racionalidade técnica. Como cineasta,

"Uma caracteristica de Steven Spielberg ¢é sua
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qualificagdo para tocar a crianca em todos. Seu humor
muitas vezes sugere Charlie Chaplin. Do seu meio
cinematogrdfico, so  Spielberg se  manteve
desenvolvendo e criando aventuras comicas e fantasias
sobre pequenos homens e mulheres e criangas que
vencem em seus fermos monstros e burocracias,
vencem batalhas contra inexplicdveis caminhoneiros
maniacos e tubardes e enfrentam intervengdes de
agéncias estaduais e supernaturais que se voltam para
tirar nossas vidas, nossas criangas e nossos sonhos"

(MOTT e SAUNDERS, 1986, p. 11).

A relagio homem versus técnica cria o espago imagético da cultura
cientifica. Jurassic Park é o espago imagético da racionalidade cientifica, materializada
numa ilha da Costa Rica, América Central. Spielberg investiga esse espago imagético
colocando o homem diante do perigo da razio técnica. Os efeitos especiais cumprem ai
papel fundamental. Na técnica cinematografica de Spielberg, os efeitos eletrénicos nio
tapam as deficiéncias do diretor ou encobre a fragilidade da historia ou do roteiro. Como
outros cineastas, Spielberg toma o cinema um meio capaz de reinterpretar a

complexidade cultural de sua época.

"O casamento da historia do filme com a tecnologia,
tipico em Spielberg, confirma nele um virtuosismo
técnico bem mais elaborado que em outros cineastas.
Esse virtuosismo técnico de Spielberg vem de sua
admirac¢do pelos grandes mestres de Hollywood como
John Ford e Frank Capra. Seus filmes muitas vezes
oferecem um clima fotogrdfico aurdtico desses
mestres” (MOTT e SAUNDERS, 1986, p. 16).

Apropria-se aqui do conceito de espago imagético de Benjamin, por ele

utilizado no contexto do ensaio sobre o surrealismo no qual ele fala da crise da
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inteligéncia e do conceito humanista de liberdade. Para Benjamin, os surrealistas foram
os unicos que entenderam a radicalidade imagética do Manifesto Comunista. "No
momento, os surrealistas sio os unicos a terem compreendido o significado atual do
manifesto. Um a um, eles trocam sua fisionomia pelo mostrador de um relogio que os faz

despertar a cada minuto, durante sessenta segundos” (BENJAMIN, 1986, p. 115).

O livro de Michael Crichton - que trocou a carreira de médico pela de
escritor € autor de sucessos vertidos para o cinema como O Enigma de Andrimeda e
O Grande Roubo do Trem - ¢ abundantemente imagético. Explorar, descrever,
mostrar, construir, fotografar o Jurassic Park deve ter atraido Steven Spielberg. A
comercializagio de produtos de engenharia genética ampliam as possibilidades
mercadologicas com a natureza fazendo dela um shopping de matérias-primas. "(...) A
biotecnologia acena com a maior revolugo na historia da humanidade. (...) Ao final
desta década, a biotecnologia transformara cada aspecto da vida humana: medicina,
alimentagdo, satide, entretenimento, até mesmo nosso proprio corpo. Vai mudar
literalmente a cada do planeta" (CRICHTON, 1991, p. 11).

Jurassic Park ¢ um filme sobre o futuro e esse se materializa em imagens
de cinema no presente. Spielberg coloca 0 homem diante de uma saga tecnologica, a
razio na manipulagio de produtos da engenharia genética. O cinema antecipa a
imagética, a visio deste mundo. Por isso o olhar ou a maneira de olhar dos personagens
proporciona uma base de intelecgdo deste filme. Por que o othar? Primeiro porque nessa
civilizagdo de imagens o olhar transformou-se em um capital veiculo de conhecimento. O
cinema ¢ a arte da civilizagdo capitalista investidoras ¢em imagens. O Jurassic Park ¢ um
investimento financeiro e imagético, um espago onde seguramente nenhum homem
colocou os pés ou o olhar antes. A cimera de Spielberg dirige o othar do espectador
para esse lugar impossivel de achar que é o Jurassic Park. Ha uma diditica do olhar em
Jurassic Park como se Spielberg mostrasse a maneira de olhar o Jurassic Park
desnudando-o, € na sua nudez revelasse o homem nu néo mais diante do paraiso, mas nu

diante do mundo resultante de sua conquista do paraiso.

Tomando como base para a critica do filme a construgio do olhar pelo
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diretor, esse sera o critério que vai nortear a analise de Jurassic Park como uma critica
da sociedade. Os personagens centrais, John Hammond (o velho proprietario do projeto
Jurassic Park), Robert Muldoon (cagador e guarda-florestal do parque), Alan Grant
(paleontdlogo), Ellie Sattler (paleobotinica), Ian Malcolm (matematico), Gennaro
(advogado), Dennis Nedry (responsavel pela criagio do programa do supercomputador),
Amold (chefe da sala de controle), Dogdson (concorrente de John Hammond) e as
crianags Lex e Tim, netos de John Hammond, serio caracterizados segundo a
especificidade do olhar o indicador da consciéncia ou do comportamento de cada um
deles no contexto de um complexo sistema ecologico como ¢ o Jurassic Park.

Comecemos com o doutor em paleontologia Alan Grant.’

Alan Grant € primo de Indiana Jones. Se existe alguém capaz de lidar com
dinossauros esse alguém é o paleontdlogo, conhecido mundialmente como a maior
autoridade em dinossauros. Alan Grant é extremamente perspicaz, a sua agilidade para
lidar com adversidades é mostrada na sequéncia nove quando do pouso do helicoptero
na ilha de John Hammond. Durante a turbuléncia da aterrisagem, Alan espertamente
consegue amarrar o cinto de seguranga defeituoso. Steven Spielberg nos mostra ai as
qualidades de Alan Grant reforgando isso com uma significativa troca de olhares entre
ele ¢ a Dra. Ellie Sattler. Embora nao seja um aventureiro - no sentido de Indiana Jones -
ele traz embutido o espirito de aventura num olhar que combina curiosidade cientifica e

espanto.

O companheiro de perspicacia de Alan Grant € Robert Muldoon, cagador,
guarda-florestal de um dos empreendimentos de John Hammond no Quénia. Robert
Muldoon esta na primeira sequéncia do filme e ¢ ele quem primeiro estabelece o contato
mais direto com os dinossauros - pelo olhar - sendo o que caracteriza o olhar de
Muldoon ¢ o olhar frio do cagador profissional. Muldoon ¢ igualmente um homem

habilitado a lidar com situagdes dificeis.

A Dra. Ellie Sattler nos faz olhar para a riqueza e complexidade da

botanica pré-histérica do Jurassic Park. Ela tem um olhar horrorizado na sequéncia

As sequéncias numeradas de Jurassic Park encontram-se no Anexo, no final deste trabalho
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catorze que antecede a entrada de Robert Muldoon quando um raptor devora num fosso
uma vaca que lhe é servida de refeigiio. Alias, nesta sequéncia, tem um plano conjunto
dos othares de todos os visitantes do Jurassic Park. Alan, Ellie e Muldoon sabem bem o
que estio vendo quando entram no espago imagético criado por John Hammond. Eles
testemunham esse tratamento dado a natureza como mercadoria embora para Muldoon

aquele seja um trabalbo, um meio de ganhar a sobrevivéncia.

O advogado Gennaro é o Unico que ndo tem formagio cientifica assim
como o proprietario do Jurassic Park, John Hammond. Gennaro € a crénica da morte
anunciada. Sua imagem refletida no rio na sequéncia dois ja é o aviso de que ele sera o
primeiro a ser devorado pelo TREX, apavoradamente sentado no vaso sanitario do
Jurassic Park. Como significante, Gennaro representa diretamente os interesses dos
investidores do Jurassic Park, sem que saiba direito do que se trata ou do que ele estd
visitando naquele fim de semana. Gennaro é o menos apto para sobreviver naquele
passeio turistico em um sistema complexo e imprevisivel como é o Jurassic Park. Seu
olhar é o de uma caixa registradora e o Jurassic Park ¢ o lugar onde ele espera fazer
fortuna. Confrontado com o mesmo personagem do filme, 0 Gennaro do best-seller de
Michael Crichton ¢ transformado em um ser ignobil. No livro ele ndo é dibio e
tampouco morre como ¢ Gennaro da pelicula sobre quem Spielberg mais diretamente

parece descarregar sua ironia e critica.

Gennaro tem um equivalente em Dennis Nedry, o responsavel pelo
supercomputador que controla todo o Jurassic Park, na medida em que s6 pensa em
dinheiro e por ele faz qualquer negocio. Ambos sio avarentos e gananciosos como
Dodgson, que suboma Nedry no roubo dos embrides do Jurassic Park. Eles podem ser
caracterizados como os vildes da historia. Mas aqui é preciso dispensar uma visio
maniqueista entre bons e ruins no filme. Esses trés personagens tém uma visdo
mercadologica do Jurassic Park. Para eles trata-se de uma mercadoria que poder ser
muito rentavel Nedry e Gennaro na verdade demonstram completa ignorancia pela
complexidade do ecossistema onde se encontram. Eles véem mas nio enxergam - isto &,
nio atravessam com a visio - a natureza do empreendimento de John Hammond. Nedry

e Gennaro ndo sabem o que ou para o que estio olhando ao menos quando olham para
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os dinossauros. Eles ignoram o perigo iminente que os cercam, perigo esse anunciado em

diversas sequéncias, quando o olhar dos raptores cruzam com olhares humanos.

Jobn Hammond (proprietario do Jurassic Park) com toda sua
intransigéncia e teimosia é um personagem faustico. Para ele a ciéncia se resume a um
processo de descobertas de processos naturais que serdo uteis aos homens. Ele ¢ um
modelo da racionalidade mitica com uma visio progressista da ciéncia. John tem um
olhar manipulador - ele se mostra extremamente sedutor no primeiro encontro com Elle
e Grant no trailer - ¢ um olhar curiosamente infantil quando uma vaca ¢ servida ao raptor
préximo ao Centro de Visitantes do Jurassic Park. John tem um olhar astuto, um olhar
que esta habituado a ser obedecido, de quem sempre tem razio, olhar de quem esta
habituado a superar obstaculos aliado a uma paixio narcisica de construir parques de
diversdes pelo mundo afora. Seu rapido olhar na sequéncia final em que recolhe no jeep
os sobreviventes do ataque dos raptores nio € um olhar de quem reconheceu o erro do
projeto do Jurassic Park, mas um othar de quem da o brago a torcer ou a se render diante

das evidéncias a contragosto.

Lex e Tim, os netos de John Hammond, sdo o publico alvo do Jurassic
Park. Tim conhece tudo - pelos livros - acerca dos dinossauros. Lex ¢ uma menina que
domina a linguagem dos computadores e tem uma participagdo decisiva em um ataque
dos raptores, quando acessa o funcionamento das travas de seguranga das portas ¢
outros dispositivos de controle e comunicagdo na sala de controle do Centro dos
Visitantes. Na estoria original, Lex e¢ Tim acabam provocando - como parte de suas
traquinagens - acidentalmente a morte do proprio avo. Isso daria é claro uma outra
conotagdo ao filme, o tomaria mais violento do que €, porque o Jurassic Park € um
espago que viclenta a natureza. Lex revive também o mesmo horror de Muldoon ao
cruzar o seu olhar com o olhar do TREX quando se encontra no veiculo que excursiona

pelo Jurassic Park.

Spielberg salva também da morte o matematico lan Malcolm, talvez a
personagem menos resolvida do filme. Primeiro que no best-seller de Michael Crichton,

toda a narrativa ¢ construida em tomo das iteragbes de Malcolm e ele tem papel central
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na ag#o narrativa. As imagens do livro sfo iteragdes algébricas que convergem para um
rumo catastrofico. Malcolm ndo tem a destreza talvez de Alan Grant, mas ndo ¢ um
covarde. E Malcolm sobrevive no filme, o que nio acontece no livro, quando ele tem
parte da pemna dilacerada pelo voraz TREX. A critica que se pode fazer a Spielberg aqui
¢ que ele ameniza o impacto das mortes no Jurassic Park ao salvar Ian Malcolm e John
Hammond. No entanto, Spielberg mata Gennaro que sobrevive no livro como que
punindo os advogados, representante direto dos investidores que lidam com a natureza

como uma mercadoria.

Ian Malcolm, vivido por Jeff Goldblum, suporta uma citagdo filmica com
a personagem Seth Brundle por ele protagonizado em A Mosca, de David Cronenberg.
lan Malcolm € o oposto do confiante e promissor cientista Seth Brundle no que se refere
ao manejo da natureza pelas descobertas cientificas. Embora o maneirismo de Malcolm
seja mais ironico que o de Brundle, nota-se entre eles certas semelhangas sobretudo na
vida pessoal solitaria ¢ quanto ao uso das roupas. Enquanto Brundle compra diizias de
ternos idénticos - o que faz ele parecer que nunca troca de roupas - Malcolm se veste em
estilo dark para um cientista, o que leva ele a parecer uma estrela de rock como assevera
John Hammond. Jan Malcolm € o personagem que bate de frente com o de John
Hammond quanto ao sucesso comercial de Jurassic Park. Enquanto John Hammond tem
um olhar de dominagio sobre a natureza, o olhar de Ian Malcolm é de apreensio e

respeito.

A questdo nuclear do filme Jurassic Park esta na maneira de olhar, de
identificar aquele espago imagético. Spielberg constréi os personagens do filme como
cada um deles recepciona pelo olhar o que estio vendo, que visio tém do espaco
imagético em que estio inseridos. Jurassic Park € um espago imagético que representa
a fantasmagoria da cultura cientifica enquanto uma realizagio do capital. A formulagio
de que Jurassic Park ¢ uma critica da sociedade baseia-se no olhar das personagens.
Essa € a questdo fulcral que orienta o olhar do espectador, isto €, é em tomo do olhar,
dos planos e sequéncias do filme que focalizam o olhar humano, definindo as
personagens, dando-nos a conbecer delas e do que elas estio vivenciando na maneira

pela qual elas olham.
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Tem-se aqui a atengio chamada para duas citagdes filmicas. Primeiro, ha
uma citagio cinematografica de Dzga-Vertov (cineasta ligado ao movimento
revolucionario soviético) em O Homem da Camara, URSS (1929) por parte de
Spielberg. Nesse filme Dziga-Vertov ndo so insere o otho humano numa série vertiginosa
de imagens como o proprio olho humano, o olho humano visto através da camera sio
personagens do filme. Embora se trate de filmes distintos, com tematicas diferenciadas,
ambos colocam o cinema como personagem principal de suas narrativas. O olhar humano
mediado pela cimera num contexto visual de situagdes de 60 milhdes de anos atras € o
que Spielberg coloca diante do olho do espectador. Uma floresta tropical do Periodo

Cretaceo, "com atragdes biologicas vivas" como diz John Hammond.

Ha uma analogia das imagens Vertov-Spielberg no que se refere ao
cinema como um principio de mostragem fotografica do mundo o qual vivemos. O olho
humano nos dois filmes estd diante de imagens inéditas, inusitadas. Dziga-Vertov faz a
reprodugdo técnica do espago imagético das relagbes sociais de uma época
revolucionaria. Spielberg reproduz tecnicamente o espago imagético da cultura cientifica
que ¢ uma fantasmagoria que opera com a natureza enquanto espago de descobertas e
criagbes do engenho humano. Ambos sio documentos da modernidade. Vertov com a
modernidade do cine-olho focaliza a URSS como um espago socialista ¢ Spielberg com a
modemidade da razfio técnica, da técnica como uma segunda natureza. Em ambos temos

a criagdo do mundo, da realidade segundo a cimera.

A segunda citagao filmica lembra que Jurassic Park remete a montagem
de atragdes que caracterizam o pioneiro cinema das atragbes, isto é, antes da
constituicio da narratividade filmica. Spielberg cita em Jurassic Park o cinema das
origens, o cinema de antes da Primeira Guerra Mundial, segundo a defini¢do do
historiador de cinema norte-americano, professor Tom Gunning, da Northwestern
University, em Illinois, Estados Unidos. Tom Gunning define "atragio' como aquilo que
estimula a curiosidade visual, desperta ou cria excitagdo, espanto ou assombro”
(GUNNING, 1994, p. 114). Pode-se dizer que esse € o leitmotiv de Spiclberg com as
imagens de Jurassic Park enquanto configuragio da natureza biologica como

mercadoria.
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O exemplo palpavel de cinema das atragdes esta em muitas das sequéncias
de Jurassic Park. Particularmente nas sequéncias do prologo - quando o espectador nio
sabe ainda o que ird ver - com o transporte em guindaste e jaula do raptor na floresta
tropical. Spielberg constréi a visualidade dos dinossauros estimulando a curiosidade do
nosso olhar até chegar ao ponto em que nos da por inteiro a sua imagem na tela. No
cinema de atragdes para Gunning "vocé otha para algo que € uma atragio em si mesmo,
nio s6 por causa da informagdo que ela oferece sobre um mundo de ficgio ou pela
informagio educacional” (GUNNING, 1994, p.114). E como se 0 olhar cinematografico
captasse o fluxo da vida real. Spielberg numa demonstragio de conhecimento do cinema
utiliza-se desses recursos técnicos para mostrar o que ele pretende com Jurassic Park.
Spielberg combina elementos de sua montagem com a montagem de atragdes porque so
assim ele poder dar uma id¢ia da insanidade de John Hammond com a criagio de um
espago imagético como o do Jurassic Park. Na montagem de atragdes de Spielberg ha

claramente uma intengio didatica.

Aqui é conveniente lembrarmos que para Tom Gunning nio podemos ter
narra¢io ¢ ainda atragio. Portanto esse ¢ um problema que se coloca niio nessa
dissertagdo mas na discussdo das teorias do cinema. Nosso argumento é que Spielberg
tem uma intencio educativa em diversas sequéncias do filme quando nas imagens ele
oferece as pistas para a inteligibilidade do Jurassic Park nos termos em gue propomos.

Diz Gunningan:

"(..) Essa idéia de que o filme controla o espectador
acaba colocando-o de maneira redutora em frente
dessa imagem. Como espectador, vocé tem de pensar o
que o filme lhe diz para pensar, tem de identificar seu
inconsciente com o universo ficcional, tem de regredir
e, de alguma maneira, ser dominado pela fantasia (...)"

(GUNNING, 1994, p.118).

Jurassic Park ¢é, nesse sentido, convidativo desde o inicio. Steven

Spielberg se utiliza dos meios tecnoldgicos de controle da natureza para criticar essa
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operacionalidade da natureza pela razio técnica. O mundo do século XX € uma imagem
dialética do século XIX. Os sonhos daquele século criam as imagens do desejo que
encontram na cultura cientifica a concretizagio de suas fantasmagorias. Os filmes de
ficgdo cientifica representam essas imagens oniricas. A racionalidade técnica criou a
cultura cientifica que nos da a imagem da natureza como fonte provedora de
mercadorias. Isso € para nés o nicleo do filme de Steven Spielberg. E isso € o que

tentaremos mostrar ao dividirmos em sequéncias e analisarmos algumas delas.

A narrativa filmica de Jurassic Park comega com a introdugio na tela da
vinheta da Universal Pictures. Trata-se do Globo Terrestre que gira do continente
americano para uma volta a0 mundo terminando em seu ponto de origem. Enquanto a
bola azul gira vemos no fundo e lateralmente a imagem da via-lactea ¢ agora sim a

imagem fica completa. A Terra girando solitaria na Via-Lactea.

Steven Spielberg utiliza sons que remetem a nossa galaxia, ao infinito do
espago, mas que os sons terminam por se definir em relagio a Terra. Isto ¢, ruidos,
grunhidos, gritos, gemidos que vem de outra era geologica, o Periodo Creticeo. E um
som remoto, inaugural ¢ que da ao espectador uma sensagio de estranhamento. A
vinheta da Universal Pictures, a Via-Lactea e os sons que habitam o Planeta dio
introdugdo as imagens do filme propriamente dito, sendo que a primeira imagem escura,
recheada com uma espécie de trovoada aparece com a legenda JURASSIC PARK. A
essa imagem, cuja maior distingdo ¢ o som, sucede a primeira sequéncia do filme, uma

espécie de prologo das imagens que serdo servidas a seguir.

Dessa trovoada entra no campo uma floresta tropical onde ouvimos algo
ser arrastado ou algo que se¢ arrasta fazendo a vegetagdo tremer. Ouvimos mais que
vemos qualquer imagem nitida até que finalmente distinguimos uma jaula sendo
transportada por um guindaste em um caminhdo. A sensagéo que temos € que o que esta
dentro da jaula na verdade esta solto. Nio vemos o seu conteido, mas sentimos o seu
impacto na forma de sons, de trovoadas, mas nio de trovdes celestes, mas de trovoes
que parecem vir do centro da terra. A primeira imagem e o seu movimento aparecem

como um trovdo, toda a floresta tropical treme diante da passagem do que vemos ser
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uma jaula transportada na floresta. O espectador ainda nio sabe disso, mas o modo que
Spielberg nos mostra um raptor ¢ em uma jaula blindada com orificios retangulares, o
que permite também a visdo do réptil que esta encerrado nela. Assim o gue temos dele é
sua for¢a que soa como um troviio durante esse trajeto dentro da floresta. A primeira
imagem que Spielberg nos da de um dinossauro ndo € visual, mas sonora. De fato,
Spielberg vai compondo aos poucos a sua visualidade em varias sequéncias, até

mostra-la por inteiro e em agio.

Essa trovoada que fustiga a floresta entra no campo visual de um
trabalhador em close que olha para a floresta chicoteada por uma forga inexoravel. O
olho desse trabalhador ¢ o olho do assombro. A floresta avanga como que engolindo
tudo o que tem a frente e agora temos no campo um grupo de trabathadores com close
em um trabalhador tenso que masca chiclets. A floresta finalmente se abre para o
espectador ¢ temos em primeiro plano Robert Muldoon que olha para a jaula com as
mios segurando um rifle. Ao seu redor estio homens armados. Ele orienta a descida do
blindado ao chédo para o que parece ser uma mudanca de jaula. Muldoon tem o olhar
profissional do cagador, habituado a situagdes dificeis e¢ delicadas. O seu olhar
contrastado com os que estdo ao seu redor mostra que naquele lugar ele é o unico que
conhece o contendo daquele recipiente. Aqui temos o plano da condugio e descida do
blindado pelo guindaste, O dinossauro permanece invisivel aos nossos olhos e apenas
ouvimos seus grunhidos. O som dessa imagem ¢ preenchido com os ruidos do caminh&o
e de vozes humanas num processo de carga ¢ descarga. Spielberg coloca essa jaula em
primeiro plano, fazendo um movimento lateral com o blindado que desfila diante dos
nossos olhos e com essa imagem ele mantém olhos em suspense pelo que esta 1a dentro.
A jaula é depositada em uma rampa que parece dar acesso para uma cimara ou para

outra clausura destinada ao raptor.

O guindaste move frontalmente a jaula para os trabalhadores que estio
todos armados. Robert Muldoon cerca a descida do blindado de todas as precaugdes.
Com a caixa depositada no chdo temos a primeira visio do dinossauro mas é ele que nos
vé, ou melhor, ele visualiza Robert Muldoon por um dos orificios acompanhando-o pelo

que parece ser roncos ou bufos de um animal pronto a atacar. O dinossauro esta fora de
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nossa visio mas vemos que ¢l enxerga movimentos exteriores a jaula. Spielberg desenha
a visualidade do raptor em nossa imaginagio baseando-se em seus sons. Robert Muldoon
orienta que os homens se aproximem da caixa e a empurrem rampa a frente como que
para fazer um encaixe, permitindo a passagem do raptor de um lugar para outro. Homens
aproximam-se do blindado para empurra-lo e um deles fica bem diante da abertura do
cilindro, cara a cara com o dinossauro. Com esse operario temos o primeiro contato
visual com o dinossauro. Seu olhar, quando se encaminha para a jaula cumprindo as
ordens de Muldoon, é o olhar de quem s6 esta cumprindo instrugdes. Ele, como os
outros, niio sabem o que véem, a exce¢do de Robert Muldoon, que permanece alerta

para toda a operagdo.

Esse funcionario junto a janelinha do cilindro, empurra-o como os outros,
mas o faz automaticamente, sem olhar para o interior da jaula. Entdo ele é atacado mas
nio vemos o raptor, s6 ouvimos o som irreconhecivel de um animal feroz. So entdo esse
trabalhador oltha pela janela do cilindro e o que ele vé ¢ mostrado em um olhar
amedrontado que o assusta como aos outros trabalhadores com esse som que se
assemelha a uma trombeta, a um bufo, um som da natureza, desconhecido pelo homem,
¢ que aterrorizando os operarios faz com que eles larguem essa espécie de caixiio
metalico com aberturas retangulares. Robert Muldoon da novas instru¢des e os homens

empurram a caixa rampa adentro.

O cacador orienta uma espécie de engate na passagem do raptor para
outro recipiente. Um funcionario sobe na caixa para abrir a tampa. O raptor o vé por um
dos orificios. Operario levanta a tampa e nesse momento temos uma rapida visio do
raptor que se langa velozmente ao ataque seguido de um ronce mortal. O homem ests no
teto da jaula. O dinossauro agride o homem batendo na tampa semi-aberta. O operario
cai semi-atordoado no chéo com os pés para dentro da jaula. A jaula escorrega para tras
derrubando alguns homens e isso da tempo para que o raptor avance rapidamente e
abocanhe o homem caido. Companheiros correm para salvia-lo. Muldoon da ordens.
Dmossauro arrasta o homem para dentro da jaula. Ele fica somente com a cabega e as
mios de fora, segurando a porta inferior da jaula. Homem consegue segurar em uma

barra na lateral da jaula e Muldoon agarra-o. Com rifles de choque os operarios atiram
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pelas janelinhas do blindado. Raptor ergue com violéncia homem para a parte superior da
jaula. Muldoon tenta segura-lo ficando com o rosto voltado para a jaula. Othar do
dinossauro na jaula capta olhar de Muldoon. Olhar de Muldoon cruza com olhar de
raptor. Muldoon vé no olhar o dinossauro por inteiro. O que ele € esta mostrado no
olhar. O raptor também confronta o olhar humano. Ao ver o fundo dos othos de
Muldoon, o raptor sabe que esta diante de uma espécie muito perigosa. E o olhar de
cagadores que identificam um ao outro. Muldoon sabe que diante do olhar do dinossauro

ele é a caca, a presa a ser devorada pelo carivoro.

Depois dessa instantinea troca de olhares entre dinossauro ¢ Robert
Muldoon, o homem comega a morrer e escapa dos bragos do cagador. Seu corpo
desaparece lentamente do meio corpo de Muldoon que tenta desesperadamente
segura-lo. Do corpo do homem resta agora s6 uma mio que desaparece para o interior
da jaula como a mio de afogado que submerge definitivamente na correnteza do rio. O

homem é devorado pelo raptor.

Nessa primeira sequéncia dividida em planos, Spielberg nido nos apresenta
o raptor, mas sugere ou nos da uma idéia de sua visualidade construida sonoramente. A
primeira imagem que nos chega do dinossauro é por intermédioc do som e o som é
utihizado em toda montagem filmica como elemento definidor da natureza do dinossauro.
Os sons emitidos pelo raptor sio sons implacaveis, ameagadores, colocando sob perigo
tudo o que esta ao redor. Spielberg vai pacientemente construindo o dinossauro aos
nossos olhos por meio de grunhidos e roncos lancinantes. Mas, é igualmente perigoso,
quem consegue colocar um exemplar daqueles em cativeiro. Spielberg nio mostra mas
sugere de qualquer maneira que aquele animal foi cacado e colocado naquela jaula. Se os
dinossauros camivoros apenas seguem o seu instinto, como assevera Alan Grant, ter sido
enjaulado pode ser encarado pelo dinossauro como hostilidade de quem o fez. A relagédo
aqui € a da caca e a do cagador, mas na presenga do raptor o homem ¢é gue se torna um
animal cagado, € o homem que se oferece como presa do réptil de dimensdes

assustadoras.

O homem estéd por assim dizer diante de um monstro, mas a questdo
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central ¢ a monstruosidade que o criou. Ou segja, esse Taptor que caga, que ameaga o
homem foi criado por ele préprio. O homem, manipulando com o poder da genética,
recria uma espécie extinta que por sua vez o coloca em risco. Mas ele o faz clamando o
uso das descobertas cientificas como justificativa para um uso pragmatico da natureza. O
homem diante daquilo que criou esta também diante de sua propria destruigio. Essas
frases filmicas sio o significado da primeira sequéncia sintetizadas no fotograma onde os
olhares do raptor e de Robert Muldoon entrecruzam-se num duelo de vida ou morte. A
maneira exemplar como Spielberg nos mostra isso esta no transporte em jaula de um

raptor.

Essa imagem € de extremo nonsense porque um animal pré-historico é
embalado em um jaula como um ledio ou como macacos, reduzido a uma dimensio da
natureza empacotada, enjaulada, servida aos nossos olhos como uma mercadoria, um

produto a ser consumido mediante a compra de ingressos.

Em toda essa primeira sequéncia, Spielberg combina com sua narrativa a
montagem de atragdes na medida em que nosso olhar receptor do filme é estimulado mas
ndo saciado com a visualizagdo do dinossauro. Spielberg explora ao maximo nossa fome
de olhar mas so aos poucos ele nos mostra como de fato ¢ e reage um dinossauro em seu
meio ambiente. Se Spielberg ndo nos da frontakmente ¢ de imediato a imagem do
dinossauro ele nos leva a0 mosquito petrificado numa rocha de dmbar no término da
segunda sequéncia quando o olhar do mineiro acompanhado de Gennaro nos mostra a
origem daquele raptor enjaulado no sangue que contém esse mosquito fossilizado. Essa
pedra de ambar com o mosquito que tem o sangue e consequentemente o DNA do
dinossauro cede lugar a terceira sequéncia, quando a equipe de Alan Grant trabalha o

esqueleto de um velociraptor.

Essa sequéncia se abre com um grande plano geral em que vemos maos e
rostos retirando poeira de um fossil enterrado no deserto. Se Spielberg nos da primeiro
os grunhidos ¢ o olhar do dinossaure para depois nos mostrar 0 mosquito que carrega o
niuceo do seu DNA, na técnica da pincelagem temos uma visio do seu esqueleto.

Didaticamente, Spielberg nos mostra nessa sequéncia o procedimento profissional de
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uma equipe trabalhando a escavagiio de fosseis sob o comando de paleontélogos. Nesse
sequéncia € ainda introduzido um personagem importante do filme que € o computador.
Ao mesmo tempo em que realiza uma escavagio arqueologica tradicional - isto €, usando
as mios e ferramentas como instrumentos basicos -, a equipe € auxihada por um radar
que fotografa o subsolo da terra onde se encontra enterrado um fossil de velociraptor

sob a areia. A tela do computador oferece ao espectador a imagem do fossil encoberto.

Alan Grant, sem pedantismo ou tom professoral, da uma aula do
espécime visualizado na tela do computador, acompanhado de risos dos operarios da
equipe que glosam suas explicagdes. Alan visualiza para a audiéncia a ferocidade do
raptor em seu ambiente natural, descrevendo com precisio sua capacidade de ataque. A
descri¢io de Grant € viva e aterradora e ele a ilustra com uma garra retractil de raptor.
Aqui Spielberg nos da uma espécie de anatomia verbal do dinossauro, continuando a
excitar o imaginario do espectador. A maneira como Grant descreve o dinossauro tem
uma semnsagdo realista, como se ele estivesse vendo de fato um dinossauro. Por isso
mesmo ele ndo brinca mas tem receio e discorre dramaticamente para a audiéncia e para
0 menino que o ignora as chances do homem sobreviver em um confronto real com

raptores.

A evolugio dessa sequéncia combina com a entrada em cena de John
Hammond, cuja imagem e aura de simpatia de bom velhinho ¢ logo dissolvida pela
camara de Spielberg. Na verdade, o velho age simpaticamente por interesse e a cimara o
trata ironicamente, revelando mnesse persomagem um tom infantil, megalomaniaco,
rabugento e prepotente. A caracteristica principal do personagem de John Hammond ¢é
que ele se apoia em uma bengala cujo cabo tem incrustado uma pedra de imbar com
mosquito fossilizado dentro, semelhante a que vemos no final da segunda sequéncia, no

mterior da mina de Ambar,

Nas sequéncias seguintes o espectador ¢é introduzido aos outros
personagens que vdo compor o grupo com a missio de inspecionar o Jurassic Park e
autorizar ou ndo o seu funcionamento. Spielberg continua fotografando seus

personagens, caracterizando-os por olhares e expressdes faciais peculiares. Mas a equipe
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que se encontra dentro do helicoptero, pelos seus predicados profissionais, € bem
diferente daquela equipe que tem contato com o raptor no prélogo do filme. Aqui
estamos com pessoas experientes com capacidade de refletir sobre a natureza das coisas.
Porque ¢ isso que Spielberg enfatiza durante todo o tempo. Seu filme nos convida para
uma paisagem inimaginavel que s6 pode ser devidamente avaliada por olhos tartmbados.
O olho do espectador naturalmente esta dentro e diante de um mundo de aventuras. Mas
se 0 espectador vé esse mundo pela reagdo dos olhares dos personagens entdo ele estara
apto de fato a interpretar o tipo de paisagem ecoldgica que esta sendo descortinada aos

seus olhos.

De certa forma, endossar o Jurassic Park, é endossar as técnicas sociais
que permitiram a sua produgdo. Isto €, refletir sobre o Jurassic Park é refletir sobre o
proprio mundo em que vivemos. O Jurassic Park, enquanto espago imagético, é o
produto de uma racionalidade técnica. A natureza do Jurassic Park é criada segundo a
natureza técnica e é nesse contexto que se localiza nossa hipotese de que esse filme é
uma critica a sociedade, uma critica a0 modo pelo qual a sociedade conduz e
compreende a ciéncia. A tecnologia que possibilita o Jurassic Park apresenta um
incomensuravel poder diante da Natureza. Torna o homem um criador no sentido divino

da palavra.

O historiador inglés Eric Hobsbawn ao descrever "o breve século XX"

chama a ateng¢io para a conotagio quase politica do termo ecologia. Diz ele:

"Essas preocupacdes seriam o suficiente para explicar
porque a politica e a ideologia comegcaram mais uma
vez a cercar as ciéncias naturais na década de 1970.
Contudo, come¢aram a penetrar até mesmo em ramos
das proprias ciéncias, em forma de debates sobre a
necessidade de limitagbes prdticas e morais a

mvestigacdo cientifica” (HOBSBAWN, 1995, p. 532).

A racionalidade técnica como principio regulador de futuros espagos
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imagéticos onde as vindouras geragdes irdo viver aparece em dezenas de realizagdes
cinemetograficas com maior ou menor grau de realizagio estética. Dessa maneira,
Jurassic Park - mediado por conceitos de Walter Benjamin - pode ser superposto a
filmes como Uma Estranha em Los Angeles (1987, EUA), de Albert Pyun; O
Exterminador do Futuro 2 - O Julgamento Final (1991, EUA), de James Cameron;
Estranhos Invasores (1983, EUA), de Michael Laughlin; Geraciio Proteus (1977,
EUA), de Donald Cammel, Hardware - O Destruidor do Futuro (1990, EUA) de
Richard Milller; 1984, de Orwell (1984, Inglaterra), de Michael Radford; O Predador
(1987, EUA), de John McTieman; THX 1138 (1971, EUA) de George Lucas ¢ O
Vingador do Futuro (1990, EUA), de Paul Verhoeven entre uma outra centena de
peliculas.

Esses filmes sio espagos imagéticos que problematizam a relagdo homem
e técnica e constituem cenarios futuristas onde o homem, prisioneiro das mitologias da
modernidade, representa na tela suas fantamasgorias, sua perpetuidade no tempo
infernal. O homem n&o so cria o inferno como o representa para si mesmo no cinema.
Guerras de humanos contra Cyborgs para resgatar a humanidade; guerras de cyborgs
contra a violéncia dos humanos; supercomputadores ditatoriais; gases toxicos; doengas;
pestes; desolagio; seres alienigenas; fome e destrui¢do eis o espago imagético onde o
imaginario elabora narrativas filmicas que tém como ponto de partida a sociedade fiel aos

designios da racionalidade técnica.

Nesse contexto de turbuléncia do imaginario técnico, a existéncia é
colocada em situagdes inimaginaveis, Jurassic Park mostra uma radicalidade imagética

onde em um parque vivencia-se a iltima fronteira da insanidade humana.

"Jamais, desde o fim da hegemoma teologica, tais
questoes haviam sido levantadas a sério. Ndo
surpreendentemente, vieram daquela parte das ciéncias
naturais que sempre tivera, ou parecera ter, implicagdo
direta sobre os assuntos humanos: genética e biologia

evoluciondria. Pois dez anos apds a Segunda Guerra
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Mundial as ciéncias da vida foram revolucionadas
pelos espantosos avangos da biologia molecular, que
revelaram o mecanismo universal de heranga, o

'codigo genético" (HOBSBAWN, 1995, p. 532).

Jurassic Park é o mundo da modemidade fantasmagodrica, a afirmagio de
uma cultura cientifica - isto €, de uma cultura advinda dos milagres da técnica - que vem
mudando radicalmente a fisionomia de nossa sociedade. Entrar no Jurassic Park ¢
penetrar em nosso proprio tecido social onde virtualmente as técnicas de reproducio
operam com a natureza como se ela estivesse gratuitamente ¢ impunemente & nossa

disposigao.

Essa disponibilidade da natureza para a utilizagdo humana ¢ explicitada na
sequéncia 12 e 13. Depois de passar pelo hall do Centro de Visitantes, onde se vé o
Museu Natural particular de John Hammond, Spielberg leva a equipe ¢ com ela o
espectador A sala de cinema do Jurassic Park. Aqui Spielberg faz cinema dentro do
cinema, utilizando computagio grafica na sua didatica de processo de criagdo da vida. Os
personagens do filme a que estamos assistindo sdo introduzidos a realidade do processo
de criagdo dos dinossauros por meio do cinema. Ou seja, os personagens sio atirados
numa espécie de cinema de atragdes cuja novidade maior € a criagdo de vida de espécies
extintas. Aqui coloca-se o problema da técnica como ela é avaliada por Benjamin no
ensaio Teorias do Fascismo Alemio. Benjamin trata neste ensaio da técnica como
destrui¢io, mas assevera também "que a técnica nio ¢ um fetiche para a destruigéio, mas
uma chave para a felicidade" (BENJAMIN, 1986, P. 137). As imagens dessa sequéncia
tocam no limiar dessa questio. A técnica subordina o homem ao mundo criado pela
técnica, ao mundo fantasmagoérico. As imagens do desejo de criagio da vida, a
intervengdo faustica na natureza estdo representadas no filme exibido por John
Hammond. Os olhares dos visitantes sdo olkares de quem descobre o mistério da vida.
Quando cessa a exibigio do filme, quando a imagem desaparece, os visitantes véem

claramente o laboratorio do Jurassic Park.

Nesse plano sequéncia os visitantes saem incrédulos da sala de cinema e
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entram na sala do laboratorio do Jurassic Park. Os visitantes 0 véem ou melhor os
espectadores os assistem vendo a sala do laboratorio em profundidade de campo vista da
sala do laboratorio. A cimera orienta nossa visio. Os visitantes soltam a trava de
seguranga e caminham para dentro do laboratorio que tera John Hammond na frente
quando eles entram na sala. A cimera constroi o espago imagético daquele mundo. Ela
investiga aquela realidade, nos informa sobre ela, como a cdmera no filme de
Dziga-Vertov fotografa aquele laboratorio humano que € a realidade social. Na sala do
laboratério temos um mundo profano desnudado pela raziio técnica. No momento em
que Spielberg nos conduz ao laboratdrio, temos um close de um cientista sem sabermos
direito se se trata de um homem ou de boneco, de um androide. Sens movimentos sio
movimentos humanos mas sio a0 mesmo tempo artificiais. A cimera entra no espago da
imagem da ciéncia e mostra o trabalho cientifico. Se um homem como Alan Grant fica
pasmo quando entra no laboratério imagine-se como deve ser o olhar do espectador
diante daquela imagem de deslumbra e mexe com a nossa credulidade. Esse plano
sequéncia traz imagens significativas. Uma ¢ a cena do nascimento do velociraptor. A
cimara movimenta sobre as cabecas dos visitantes que se aproximam de uma chocadeira
para assistir o dinossauro romper a casca do ovo. John Hammeond o incita a sair e a sua
fisionomia ¢ a de um homem que para viver realiza o sonho do parque que controla a
natureza. Ha algo doentio em John Hammond e Steven Spielberg mostra isso com as
suas fantasias. Essa cena € como uma celebragido da técmica, mas o resultado dela sera
catastrofico. A técnica subordina o homem ao mundo reificado, o mundo
fantasmagorico. Com o nascimento do dinossaure Spielberg coloca diante dos nossos
olhos o homem criando vida. Aos olhos de Hammond os dinossauros sio como
brinquedos biologicos manipulaveis que ndo so viio encontrar 0 mundo, mas € a magia, o
encantamento de um mundo dominado pela razio técnica. E um espago imagético,
onirismo que tomna tudo passivel a reprodugio, a duplicagdo em série. Essa cena mostra
a deméncia de John Hammond que atua como uma espécie de parteiro estimulando que o
raptor saia da casca do ovo. Se em O Homem da Cimera, de Dzga-Vertov temos as
sequéncias da camponesa em contragdes, entrando em trabalho de parto com um
primeiro plano da crianga escorregando para fora da vagina da mulher, Dziga-Vertov
documenta o nascimento da vida humana, Steven Spielberg documenta a criagdo da vida

segundo a razio técnica. O homem engravida a matureza e a obriga a lhe dar os seus
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frutos.

Esse tema do homem como artificie criador da vida aparece em dezenas
de filmes comerciais como Terminator I1 de James Cameron e Cyborg 3 - A Criagiio,
de Michael Schoroeder. Em Terminator II, Dyson cria os chips que dédo origem a
Skynet a empresa que vai criar as maquinas que entrario em guerra com os humanos em
um espago imagético que supera o horror liberado pelo cogumelo atémico de Hiroshima
e Nagasaki. Em Cyborg 3 - A Criagiio, uma cyborg - um organismo cibemético entre
em trabalho de parto na Cytown. Mas, se os habitantes de Cytown comemoram o
nascimento de uma crianga que vai unir cyborgs e humanos em uma s6 espécie, o olhar
do Dr. Grant com o pequeno raptor nas mios, ¢ o da imponderabilidade de tudo aquilo a

que seus olhos estido assistindo no laboratorio do Jurassic Park.

Nessa sequéncia, logo apos o nascimento, quando todos estdio em volta
da chocadeira, Alan Grant pega um pedago da casca do ovo. Quando ele otha a casca
maravilhado, uma bragadeira mecénica que vira os ovos na chocadeira, imediatamente
toma de suas mios o pedago da casca de ovo. Grant olha incrédulo e a bragadeira
recolhe a casca de ovo. Ellie ri de Grant. Ele fica desconcertado diante da bragadeira
mecédnica. Spielberg recorre aqui a célebre sequéncia de Tempos Modernos quando
Chaplin é submetido a uma refeigio sob os comandos de uma maquina que o alimenta
mecanicamente. Chaplin coloca a cimera dentro da fabrica filmando suas engrenagens
com o homem dentro dela. Spielberg traz a camera para dentro de uma sala de
laboratorio que reproduz biologicamente espécies extintas. O que esta explicito nesse

plano e dai a utilizagdo de Chaplin por Spielberg, € a coisificagio do homem pela técnica.

Spielberg mostra no Dr. Henry Wu - durante seu trabalho no laboratério -
o despreparo deste com o que tem em mios, quando responde com certa displicéncia
que a espécie que Alan Grant tem nas mios ¢ um filhote de velociraptor. Essa sequéncia
termina com Alan Grant com o raptor nas mios em primeiro plano, olhando com pavor ¢
alegria. Essa sequéncia sucede a um primeiro plano de Alan Grant que olha para cima,
enfrente ao Centro de Visitantes, onde um guindaste vai depositar uma vaca num fosso

bem ao lado do Centro de Visitantes. Também nessa sequéncia Spielberg elabora a
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visualidade do raptor com base no som. Temos sonoramente o raptor quando ele devora
a vaca dentro da sua jaula. No comego da cena, quando Alan surge, entra no quadro
John Hammond logo em seguida. Quando todos olham para a vaca transportada no alto,
o olhar de John Hammond é um olhar inaceitavelmente inocente. Inaceitavel porque o
que temos em seguida € a aproximagdo com o perigo com a devoragio violenta da vaca
pelo raptor, esse banquete perturbador € acompanhado pelos visitantes com a cimera em

travelling, centrando nos olhares da equipe.

Gennaro tem a fisionomia da proxima vitima. Jan esta mcrédulo e
deliciado. Hammond com curiosidade e poder olha sedento para a admiragio de Alan
Grant, combinando horror e maravilha. Ellie tem um olhar horrorizado. Mais uma vez
nio temos a imagem do raptor mas os sons irreconheciveis que ele emite. Até esse
momento, Spielberg vem desenhando a figura do dnossauro, excitando nossa
imaginagio visual. Temos o dinossauro no olhar com Muldoon no prologo do filme.
Temos, ¢ verdade, o braquiossauro na entrada de jeep no Jurassic Park e o temos na
animagio filmica que mostra o trabalho dos geneticistas do Jurassic Park. Spiclberg nos
da o dinossauro, no entanto, no seu sentido infernal, quando do nascimento do raptor no
laboratorio. Essa cena é culminante e desnuda a razio técnica. Ela ignora o perigo e a
destruigdo inerente ao que esta sendo feito e pela assepsia que mostra em seus métodos,
parece ser capaz de evitar o perigo, de controlar o imprevisivel. O laboratério é uma sala
do desejo humano de controle da natureza, uma imagem desse desejo. A cena do
nascimento do raptor tem algo diabolico, no fundo e um nascimento macabro como o
nascimento em o Bebé de Rosemary, de Roman Polanski. Ou desperta o mesmo temor

quando os vampiros abrem ¢ saem para fora de seus caixdes.

Enquanto cinema Spielberg nos mantém em éxtase e suspense visual em
que o filme na maneira como ele vai construindo, vai mostrando para o espectador, o seu
monstro cinematografico. Esse monstro aparece em agdo e a visio que dela temos se
baseia numa relagio dialogica entre o olho humano e o olho do dinossauro. A troca de
olhares entre o raptor ¢ Robert Muldoon. O fundo de olho contra olho entre 0 TREX ¢
Lex na sequéncia de visita ao parque. O olho do raptor que persegue Ellie na casa de

forga, o olho do TREX quando entra no campo atacando o galliminus. Essa é uma
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assustadora sequéncia com o TREX, a de numero 68 no plano com os galliminus
correndo na pradaria. Lex, Tim e Alan os véem e correm. Deitam atras de um tronco
guando entra no campo o TREX cagando um galliminus. Durante a sequéncia temos
pareddes das montanhas forradas pela selva tropical. Lex, Tim e Alex assistem 0 TREX

devorar sua presa e aproveitam para escapar.

A essa sequéncia sucede a chegada deles no Centro de Visitantes. Grant
deixa Lex e Tim na sala de refei¢des e sai para procurar Ellie. Lex e Tim estio comendo
quando Tim ouve de novo o impacto, o tremor semelhante ao que ele ouviu quando da
aparigio do TREX. Lex e Tim correm e passam novamente pela sala de controle geral e
sdo vistos por um raptor que os acompanha com o olhar. Steven Spielberg coloca a
camara de modo que o raptor vé Lex e Tim em primeiro plano. Na sala de cinema o
espectador assiste a isso ¢ v€ essa imagem com o olho do raptor, o olho da caga. Em
seguida Spielberg nos insere na agao de uma cagada desconcertante, onde o homem se
confronta com uma espécie mais predadora que ele. Lex ¢ Tim entram rapido na cozinha,
apagam a luz, se escondem. Os meninos estio apavorados. Subito, na vidraga da porta
da cozinha surge um raptor que numa baforada embaga o vidro. Entdo ele abre a porta
girando a maganeta. Ele entra na cozinha com extrema agilidade de caga. Em seguida
entra outro raptor e os dois ficam em primeiro plano. Eles se movem ¢ ddo grunhidos.
Os meninos tremem. Correm agachados junto aos armarios enquanto os raptores passam
do outro lado, procurando-os. Com a cauda o raptor derruba algumas panelas e faz os
meninos correrem para outra ponta da cozinha. Eles se escondem. O raptor atravessa a
cabeca dentro do armério procurando. Otha. Os menimos assustados. Uma colher cai.
Close nos raptores. Um deles bate as garras no chio, semelhante a uma mao humana que
tamborila os dedos como que tomando uma decisio ou acompanhando uma musica. As
unhas-garras dos raptores tamborilam no chio como que pensando "onde eles estio"?

"como agarra-los"?.

Nesse plano Spiclberg sugere toda a agilidade mental e 0 modo de agir
dos raptores. Spielberg brinda o publico com imagens da arte cinematografica, algo que,
pela sua expressividade remonta ao cinema mudo, a linguagem do cinema mudo. Quando

a colher cai os raptores se preparam para atacar. Lex corre. Tim com medo fica no
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mesmo lugar. Quando Lex corre, um dos raptores salta e fica sobre um dos armarios.
Nio a vé. Seus olhos sdo olhos de assassino. Lex distrai os dinossauros com uma colher
para que Tim corra. Os raptores a véem e um deles a ataca. Lex estd aterrorizada. Ela
ndo consegue fechar a portinhola do armario. O raptor avanga veloz. Bate a cara na
propria imagem refletida no armario. Lex corre. Raptor avanga. Tim corre. Raptor corre
atras. Tim patina, escorrega, cai. Raptor bate a cabega. Tim se salva. Raptor entre ele e a
porta. Lex solta um grito de terror numa cena que lembra o suspense de Hithcock e
ajuda a trancar a porta com chave. Spielberg nos da o maximo de tensio e medo numa
fantasmagoria que combina imagens de monstros digitalizados contracenando com seres
humanos. E um medo pavoroso. O dinossauro tem um som como o de um vulcio em
erupgo, suas perseguicdes sdo lavas quentes correndo atras das presas. A sua forga € a
de um trovio no interior da terra, talvez algo como a explosido surda das experiéncias
atomicas francesas na Oceania. O som do dinossauro ¢ um som gutural da mie-natureza.
Os dinossauros sdo uma espécie de vildes terriveis, a pior com as quais 0 homem pode se

encontrar em seu imaginario ou em suas aventuras na agio cinematografica.

Jurassic Park ¢ uma imersioc no mundo da técnica enquanto
racionalidade criadora de espagos imagéticos. Os sonhos do século XIX criam as
imagens da quimera, que encontram na cultura cientifica do século XX a realizagio de
suas fantasmagorias. Muitos filmes de ficgdo cientifica que tematizam a relagdo homem e
técnica configuram-se como imagens dialéticas e nesse sentido podem ser abordadas pelo

educador como ferramentas para a compreensio da modemidade.

Na analise benjaminiana do cinema de massa, as imagens do filme
significam o mesmo que as passagens para o século XIX. Penetrar essas imagens e
desnudar o seu contetido € mostrar as dimensdes miticas da modermidade sob o signo da
racionalidade técnica. Muitos filmes desprezados por sua vulgaridade comercial ou de
entretenimento, transformam-se em possibilidade de analise do mundo em que vivemos
até porque na produgdo da cultura desses filmes “significa apropriar-s¢ de uma
reminescéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 1993,
p. 224). O futuro projetado nos filmes de ficgdo cientifica representam na tela do cinema

0 Nosso presente, materializagdo filmica do imaginario coletivo nas técnicas das relagoes
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sociais de uma época.

Em Jurassic Park o homem se toma presa facil dos dinossauros, uma
presa das forgas liberadas pela técnica. Na sequéncia final, John Hammond hesita em
entrar no helicoptero e fica olhando para o seu sonho que se desmancha como um
castelo de cartas ao vento. No interior do helicoptero, John Hammond acaricia ¢ olha
demoradamente para a incrustagio de dmbar em sua bengala omada com um mosquito
pré-historico. Ian Malcolm doeme exausto assim como Lex e Tim nos bragos de Allan
Grant. Ellic o olha com carinho e em seguida dirige o sen olhar para a janela do
helicoptero. Estamos em alto mar. Um bando de aves segue calmamente o pequeno
avido. O olhar de Grant acompanha o de Ellie. Também ele vé as aves e sorri aliviado.
Depois da batalha com os dinossauros o homem estd em casa novamente. Spielberg toma
um primeiro plano onde se vé o helicéptero diminuto diante da vastiddo do mar. O avido
se distancia no por do sol. Steven Spielberg mostra a imagem da pequenez do homem
diante da natureza, a imagem do homem derrotado pela técnica de mseminagio artificial
na recriagdo de espagos imagéticos que nio o emancipam mas ao contrario o submetem

¢ o mergulham num continuo e ininterrupto torvelinho de fantasmagorias.

Nesse estudo, a andlise de Jurassic Park enquanto uma interpretagio
critica da sociedade, parte das observagbes de Walter Benjamin acerca da
refuncionalizagio da obra de arte. Com a invengio das técnicas de reprodugio, a fungio
artistica pode aparecer como acesséria ou secundaria, nio sendo mais essa o seu trago
distintivo fundamental. A emancipacio do seu valor de culto pelo seu valor de exposigio
afetou a natureza da arte ao mesmo tempo em que deu a ela novas atribuigdes (1983, p.
12; 1993, p. 173-176). Conceitos como diversdo, distragio a difusio maci¢a permitem a
investigagdo ¢ a apropriagdo da reprodugio da obra de arte na perspectiva do
documento, da informagio, da educagdo. Com a refuncionaliza¢do, o cinema se destaca
como um meio que pode trazer novos niveis de significado sobre a sociedade e sua
anilise pode revelar a natureza das relagdes sociais da época. E, nesse sentido, o filme

por ser uma obra de arte.



CONCLUSARO

A questdo central desse trabalho é a apropriagido critica do cinema de
massa como critica da sociedade, revelando as possibilidades do cinema no processo

educativo.

Partindo-se das discussdes de Walter Benjamin sobre arte cinematogrifica
e reprodugdo a obra de arte, particularmente formuladas nos ensaios A Obra de Arte na
Era de Sua Reprodutibilidade Técnica ¢ O Autor como Produtor, procurou-se
mostrar que a refuncionalizagido da obra de arte impulsionada pelas reflexdes do filosofo
alemdo, acenou e continuam acenando para uma compreensio mais verticalizada das

relacOes entre arte e sociedade no século XX.

Benjamin fornece conceitos para a analise concreta - considerando a sua
refuncionalizagio - de obras artisticas na sociedade de massa embutidas na forma de
mercadoria. Quer dizer, Benjamin recusa-se a ver na reproducio da obra de arte somente
a sua redutibilidade ao fetiche e a reificagdo. Ou seja, a reprodugio n3o confirma

necessariamente a mercadoria pela mercadoria.

Nio foi intengdo desse estudo pensar e, muito menos, propor uma
metodologia para o uso do filme como instrumento pedagogico. Sem diivida, essa é uma
bela possibilidade. Assiste-se, hoje, a uma utilizagio do cinema como elemento

meramente ilustrativo do processo ensino-aprendizagem, aplicado como um meio
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totalmente exterior a esse mesmo processo, permitindo, quando muito, estabelecer

associa¢des, analogias ou distingdes do contetido ensinado com a tematica do filme.

Nesse estudo, foi discutida outra perspectiva da compreensdo da relagdo
entre cinema ¢ educagio. O que a educagio parece ainda ndo ter visto é que a
reprodugdo técnica ndo € necessariamente uma degradagdo da cultura e sim ela amplia
enormemente a compreensio da sociedade contemporanea. Nossa hipotese é que o
educador podera valer-se da reprodugio da obra de arte e inseri-la em um processo
educativo que se oriente para dotar os educandos de uma visdo critica da sociedade. Para
isso € essencial a sugestio de Walter Benjamin de que as msercadorias artisticas
desnundam-se de sua aparéncia, a0 mesmo tempo em que oS conceitos mostram as
media¢des humanas essenciais no processo das relagdes sociais de produgdo desses

objetos.

Para o estudioso de suas obras que se propde a investigar com
radicalidade a complexidade cultural que hoje entranha a sociedade, a sensagio que
permanece é que as teses benjaminianas permeiam muitos dos autores contemporineos
que confessadamente ou ndo tém com ele uma divida sempre que se trata da

problematizagio da arte na sociedade de massa.

Com as transformagdes historicas, politicas ¢ econémicas do mundo
contemporaneo, o educador defronta-se com o desenho de uma nova sociedade que o
ameaga com o perigo de uma hegemonizagio aparentemente inexoravel do ponto de
vista cultural. Assim, a inteng¢do primordial aqui foi a de oferecer uma discussio desse
mundo mediado, representado pelo cinema e notadamente pelo cinema de massa. Nao se
oferece ao educador um caminho seguro, um método cirargico que o conduza
mfaliveimente a verdade. Antes, tentou-se mostrar como uma categoria como "espago
imagético” - que na analise filmica serve tanto a um filme de Pier Paolo Pasolini quanto a
um filme de John McTieman -, pode ser instrumentalizada para ampliar a consciéncia do

mundo em que vivemos.

Tentou-se mostrar, em razio, que a analise filmica orientada é um recurso
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didatico notavel para a compreensdo e visualizagdo do mundo social alem de suas
aparéncias. O cinema de massa carregado de significados tem sido negligenciado pela
critica intelectual menos pela existéncia de conceitos que contemplem o seu exame que
pela capacidade de pesquisadores que sentem-se desnorteados pela estética de massa e
sua suposta ameaga a “alta cultura”.

A reprodugiio técnica exige do critico sua inser¢io concreta na cultura de
massa. Cobra dele sua familiarizagdo com o filme comercial, com as historias de
quadrinhos e com a difusdo maciga da musica pop. O abrir mios desses conceitos
tradicionais coloca o intelectual diante de novos desafios que vem se configurando cada
vez mais com o encontro de temas da alta cultura e da cultura de massa. Para alguns esse
é um novo sintoma da degradagio da cultura, uma regressio ao barbarismo tecnologico
que modifica o homem pela produgao incessante de mercadorias artisticas. Para outros,
como o filosofo Bruce Baugh, que escreveu "Prolegomenos a uma Estética do Rock"
(Novos Estudos Cebrap, n°® 38, 1994), onde tenta estabelecer por meio da contraposigio
a Critica do Juizo do filosofo Immanuel Kant, a possibilidade de uma "estética do
rock”, essa € uma tendéncia contemporinea que procura entender o agora dos

acontecimentos na esfera cultural.

Antes de pensar e propor uma metodologia para a utilizagio do filme pelo
professor, € necessario pensar o cinema como um produto cultural e suas relagdes com a
sociedade que ele explicita e encobre. O que significa trazer a cultura de massa para a
sala de aula? Significa ampliar os proprios horizontes da educagio que passa a
incorporar em suas tematicas uma importante pratica do processo de produgio social. A
sala de aula passara a ser o espago nio de exclusio da cultura de massa, mas o espago
onde os produtos dessa cultura serdo rigorosamente investigados e avaliados quanto &

sua verdadeira natureza e fungéo nos quadros de produgio e relagio social de sua época.

Nesse sentido, Jurassic Park, o filme analisado nesse estudo, pode ser
encarado como um ponto de partida na investigagio das relagdes bomem e técnica e a
ética e o lugar da técnica na sociedade nesse final de século. Munido de conceitos

adequados, que déem conta da construgio ¢ da complexidade de seu objeto, o educador
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podera talvez superar seus proprios entraves intelectuais e assim, mediante a razio,
langar novas luzes para a intelec¢io das transformagdes que se processam na sociedade

na qual ele vive.
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ANEXO

Sequéncias do Jurassic Park



01-

02 -

03 -

04 -

05 -

06 -

07 -

08 -

09 -

Sequéncias do Jurassic Park

Prologo. Transporte do raptor em jaula. Operarios. Robert Muldoon (cacador).

Operario devorado por raptor.
Gennaro (advogado). Mina de dmbar. Mosquito fossilizado no dmbar.

Equipe pincelando esqueleto de velociraptor. Alan Grant e Ellie Sattler.

Introdugdo de radar no solo.

Radar visualiza fossil no computador. Explicagéo de Alan Grant sobre o Periodo

Cretaceo e a ferocidade do raptor.
Helicoptero. Poeira sobre fossil. Trailer. Chegada de John Hammond que em troca
de um financiamento para escavagio de fosseis convence Alan e Ellie a visitarem a

ilha.

Dodgson encontra-se com Dennis Nedry, o responsavel pelo supercomputador do

Jurassic Park. Valise com dinheiro.

Helicoptero com visitantes. Jan Malcolm (matematico), Ellie, Alan, Hammond ¢
Gennaro.

Chegada na ilha. Helicoptero percorre corredor verde entre as montanhas.

Pouso do helicoptero. Entrada no JP. Helicoptero levanta voo. Sistema de

seguranga chama a atengéo de Alan Grant. John Hammond e Gennaro no jeep.



10 -

11 -

12 -

13 -

14 -

15 -

16 -

17 -

18 -

19 -

20 -

21 -
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Visdo do primeiro dinossauro no Jurassic Park. Olhar atonite de Malcolm. Olhar
de cobiga do advogado. Visitantes contemplam manadas de dinossauros.
Hammond informa a Grant que tem um TREX no Jurassic Park.

Chegada a sede do Jurassic Park. Museu Natural no hall do edificio. Escadaria.

Sala de cinema onde se apresenta filme sobre o processo genético que recria os

dinossauros.
Visitantes incrédulos invadem o laboratorio de Jurassic Park. Dr. Henry Wu,
geneticista-chefe do laboratorio. Nascimento de um velociraptor. O milagre da

vida. Ceticismo de Malcoln.

Corte para fosso perto do centro de visitantes do Jurassic Park. Raptor é

alimentado, QOlhares dos visitantes contrastando com olhar de John Hammond.

Entra Robert Muldoon. Conversa com Alan Grant. Hammond e Ellie. Raptor.

Almogo. Slides com atragdes turisticas do Jurassic Park. Discussdo dos visitantes

com John Hammeond. Advogado.

Chegada das criangas Tim e Lex. Veiculos na porta do Centro de Visitantes com
CD-ROM interativo.

Robert Muldoon na sala de controle. Inicio do passeio no visor da sala de controle.

Entrada no Jurassic Park. Sala de controle. Voz anuncia dilofossauro.

Frustragdo dos visitantes.

Problemas na sala de controle. Discussio com Dennis Nedry. Olhar de Muldoon.

Muldoon anuncia entrada dos visitantes no setor do TREX,



22 -

23 -

24 -

25 -

26 -

27-

28 -

29 -

30-

31-

32-

33-

34 -

35-

86

Plano dos dois carros rentes a cerca. Visitantes observam a mata. Dialogo. Cabra.

Malcolm irrita Hammond no visor.

Carro em movimento. Teoria do Caos. Grant vé algo na mata. Grant, Ellie e Ian

saem do carro. Sala de controle. Hammond pede para interromper o programa.
Sala de controle. Nedry planeja o roubo dos embrides dos dinossauros.

Visitantes caminham na mata. Triceratops doente acompanhada por um
funciondrio do parque. Admiragio do grupo. Ellie examina triceratops. Othar de

QGrant.

Sala de controle. Tempestade na tela do computador se aproxima do Jurassic Park.

Interrupgdo do programa.

Visitantes no Jurassic Park com triceratops doente. Preocupagio de Gennaro.

Sala de controle. Muldoon ordena que se pare com o programa.

Dennis Nedry. Sala de controle.

Carros. Tempestade. Ian ¢ Grant.

Nedry desativa o sistema de seguranga do Jurassic Park e rouba os embrides

condicionados em um falso tubo com creme de barbear.

Carro. Malcolm e Grant. Carro para.

Pane generalizado na sala de controle. Muldoon, Amold e Hammond.

Dennis Nedry foge e entra no Jurassic Park.



36 -

37 -

38 -

39 -

40 -

41 -

42 -

43 -

44 -

45 -

46 -

47 -

48 -

49 -

87

Sala de controle. Sistema nio funciona.

Nedry continua fuga na estrada. Interior do Jurassic Park.

Sala de controle. Telefones mudos. Falha na cerca dos raptores.
Cabra.

Cerca do TREX. Chuva. Grant fala com Gennaro e com Malcolm.

Sala de conmtrole. Nada funciona. Carro de Gennaro. Tim descobre oculos

especiais.

Carro das criangas com Gennaro. Tim se assusta. Tremor balanga copos d'agua.
Os dois carros permanecem rentes a cerca do TREX.

Timmy ouve algo. Close em Gennaro que desperta no carro.

Cabra desaparece. Coxa da cabra atirada sobre carro das criangas.

TREX mastigando a cabra aparece pela primeira vez. Gennaro apavorado sai do

carro correndo em diregio ao WC. Criangas apavoradas.

TREX rompe a cerca e se situa entre os dois carros. Grant e Maicolm iméveis.
Lex acende lantema. TREX se aproxima do carro das criangas, Olho de Lex cruza
com olhar do TREX. E 0 mesmo olhar do prélogo de Muldoon e o Raptor. TREX

ataca carro. Criangas em perigo.

Olhar de Grant. Grant procura algo no carro.



50 -

51-

52 -

53 -

54 -

55 -

56 -

88

Grant e Malcolm distraem o TREX.
Ian perseguido por TREX. TREX devora Gennaro em pénico no vaso sanitario.
Grant liberta Lex presa no carro. TREX ataca Grant e Lex.

Carro € atirado no fosso. Timmy fica preso no carro entre as arvores, Graot e Lex

se safam.

Close no TREX.

Sala de controle. Muldoon e Ellie saem para resgate.

Fuga de Nedry. Acidente. Tempestade continua. Dolifossauro e Nedry.

Dolifossauro ataca Nedry. Embalagem com embrides perdida na floresta. Nedry

morre. Lama.

57 - Alan Grant se fava. Lex. Alan salva Tim que esta preso no carro entre arvores

58-

59 -

60 -

61 -

62 -

gigantes.

Ellic ¢ Robert chegam na cerca do TREX. Encontram Ian Malcolm ferido. Ellie da

nova busca na area. Encontra carro ¢ pegadas.

lan pressente 0 TREX. Fuga no jeep com perseguicio do TREX.

Criangas e Grant na floresta escalam arvores.

Visdo noturna dos dinossauros herbivoros. Grant os imita e os atrai. Grant joga

fora garra tractil do velociraptor.

Corta para mercadorias - bonecos, lancheiras, etc. - do Jurassic Park.



63 -

64 -

65 -

66 -

67 -

68 -

69 -

70 -

71 -

72 -

73 -

74 -

75-

76 -

77 -

89

Ellie entra na sala. Dialogo com John Hammond.

Manhi. Plano da arvore de Alan, Lex e Tim mais dinossauros herbivoros. Brincam.

Caminhada na floresta. Grant encontra cascas de ovos e pegadas de dinossauros.

Grant relembra sequéncia 13.

Hammond, Ellie, Robert, Amold Ian na sala de controle. Discutem.

Miao desliga completamente o super-computador. Arnold sai para ligar os

interruptores que vio reativar forga.

Plano com os Galliminus. Corrida. Florestas. Alan, Lex e Tim.

TREX caga e devora galliminus.

Ellie desce a escada. Rosto de Muldoon. Arnold nio volta da casa de maquinas.

Muldoon e Ellie saem para ligar forga. Exterior. Muldoon percebe que raptores da

sequéncia 14 estdo soltos. Raptor caga o0 homem.

Eliie chega na casa de forga.

Hammond da nstrugdes a Ellie pelo radio.

Jurassic Park. Alan, Lex e Tim na cerca. Dinossauro se aproxima.

Ellie busca casa de forga. Ian intervém.

Alan, Lex e Tim escalam a cerca.

Hammond da instru¢des a Ellie que liga a forga.
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Cerca. Timmy € atirado da cerca.

Ellie comemora. Raptor. Olho do raptor. Ellie foge e encontra pedago do brago de
Amold.

Robert Muldoon. Plano do raptor. Cagador é cagado como Alan explicava na

sequéncia 4. Cagador devorado. Plano da cobra e olho do raptor.

Cerca. Grant reanima Tim. Lex.

Grant e criangas chegam ao Centro de Visitantes. Grant deixa as criangas na sala

de refeigoes.

Ellie reencontra Grant proximo da Casa de Forga.

Criangas percebem raptor. Fuga e perseguigio. Plano com Tim que lembra o

ataque do raptor no prologo.

Criangas reencontram Grant e Fllie na sala de refeicdes. Plano do raptor. Fuga

para sala de comando.

Sala de comando. Raptor forga a porta. Plano das garras do raptor com mouser do

computador. Lex religa o sistema.

Grant avisa Hammond por telefone. lan. Tiros.

Raptor ataca. Plano dos raptores na sala de controle.

Raptor persegue grupo. Grupo se protege nos fosseis da sequéncia 11.

Velociraptor ataca.
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Todos caem no chdo. Grupo acuado pelos raptores. Raptor prepara ataque final.
TREX ataca raptor. Luta de raptores com TREX. Grupo deixa a sala do Centro de

Visitantes.

John Hammond recolhe todos no jeep na porta do Centro de Visitantes. Fuga.

Dinossauro soberano no hall destréi o que resta dos fosseis.

Helicoptero chega. Othar desesperangado de John Hammond.

Helicoptero sai da ilha. John olha bastio incrustado com dmbar e mosquito. Ian
dorme. Criangas abragadas com Alan. Ellie e Grant trocam olhar amoroso. Olhar
de Ellie desvia e observa aves pela janela do helicoptero. Olhar de Alan acompanha
olhar de Ellie.

Plano de helicoptero sobre o mar. Mar imenso e helicoptero mimisculo.
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