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RESUMO

O artigo discute a analise que Adorno faz do cinema em
momentos diversos de sua obra. Apresenta um texto pouco discutido que ele escreveu com o compositor Hanns Eisler,
quando ambos viviam em Los Angeles, e que tem como tema central a presenca da miisica no cinema. Ademais, demonstra
como alguns ensaios de Adorno dos anos 1960 procuram reconsiderar o cinema e discutir as suas potencialidades em
didlogo com o0 Novo Cinema alemio.
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ABSTRACT

The article discusses Adorno’s analysis of cinema at different
moments of his oeuvre and presents a scarcely discussed text, written with the musician Hanns Eisler while both lived in
Los Angeles, which has as its central theme the presence of music in the cinema. In addition, it tries to demonstrate how
someessayswritteninthe1960s tryto reconsider the cinemaand to discuss its potentialities in dialogue with the so-called
New German Cinema.
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ao lado de Greta Garbo e Charles Chaplin; nada parece mais fora de
lugar. A poténciacriticada obrade Adorno, somadaafeicio intelectual
construida por sua fortuna critica, criou uma imagem cristalizada de
sua personalidade que impede a imaginagio de cenas como essa, que,

alias, ocorreu de fato.
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Seguindo a trilha de um artigo de Mateus Aragjo Silva publicado
em 1999 nesta mesma Novos Estudos, as reflexdes a seguir buscam de-
compor a interpretacdo rigida da figura de Adorno e de suas conside-
racdes sobre o cinema. A critica incisiva de Adorno a indtstria cultural
em geral e a0 cinema em particular foi lida reiteradamente como uma
manifestacdo de elitismo.! Essa interpretagio reforcou a sua imagem
de fildsofo da “torre de marfim” (cf. Abromeit, 2010). Algumas consi-
deracBes sobre sua trajetéria podem auxiliar a desconstruir essa ima-
gem. A escassez de analises imanentes dos filmes, ao contrario do que
ocorre em sua apreciagio sobre a masica e aliteratura, também sugere
aresisténciade Adorno em aceitar o cinema como arte. Da mesma for-
ma, a auséncia de traducdes para o portugués de muitos de seus textos
colaborou paraquearecepcio de suaobrafosseorientada poresse tipo
de perspectiva. Finalmente, é importante salientar um trago pouco co-
mentado: a produgio intelectual de Adorno concernente ao tema do
cinema e da inddstria cultural se d4 em dois momentos diferentes. O
primeiro ocorre sobretudo na década de 1930 e giraem torno do tema
benjaminiano da “reprodutibilidade técnica” e da tensdo entre arte
autdnoma e arte politica (cf. Duarte, 2003; Gatti, 2009). O segundo
momento, que ndo contraria o primeiro, é marcado, no entanto, por
uma inflexdo que diz respeito & experiéncia de Adorno nos Estados
Unidos, resumida no seguinte testemunho:

Na América eu fui liberado de uma certa crenga ingénua na cultura e
alcancei a capacidade de olhar a cultura de fora. Para esclarecer esse ponto:
apesar de toda critica social e de toda a consciéncia do primado dos fatores
econdmicos, a importdncia fundamental do espivito — Geist — era quase
um dogma autoevidente para mim desde o comego. O fato de que isso ndo
era uma conclusdo pré-determinada eu aprendi na América, onde nenhum
siléncio reverencial prevalecia na presena de tudo que era intelectual | ...].
Isso afetou especialmente os pressupostos europeus de cultivo da miisica nos
quais eu estava imerso. Ndo que eu tenha renunciado a essas assungdes ou
abandonado minhas concepgdes de tal cultura; mas parece-me uma distin-
¢do fundamental ater-se a elas irrefletidamente ou tornar-se ciente delas
precisamente em oposi¢do aos padrdes do pais tecnoldgica e industrialmente
mais desenvolvido. (Adorno, 1969a, p.367).

Nesse mesmo texto, Adorno ressalta que, até iraos Estados Uni-
dos, ndo havia percebido quio longe a “racionalizagdo e a padroni-
zacao haviam permeado a chamada midia de massa” (idem, p.341),
e que qualquer teoria que nio leve essa experiéncia em conta para
refletir sobre o estado atual da cultura serad uma teoria de carater
reacionario. Isso ndo significa que Adorno tenha abandonado seu
diagndstico da industria cultural, mas que suas reconsideracdes
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[1] A teoria da indtstria cultural é
uma espécie de programa de pesquisa
que atravessa a obra de Adorno e nao
ha espaco para esmiuca-la aqui. Além
da correspondéncia com Benjamin
e do ensaio presente na Dialética do
esclarecimento (1944), o conceito de
indstria cultural aparece desenvol-
vido em muitas outras formula¢des.
Poder-se-ia citar “O esquema da
cultura de massas” (1942), “Prélogo
sobre a televisio” (1953), “Cultura
e administra¢io” (1960), “Breves
consideragdes sobre a indastria da
cultura” (1963), “Pode o publico que-
rer?” (1963), entre outros. Para fins
da discussdo proposta neste artigo,
trata-se de ressaltar dois elementos
fundamentais da nocio de indastria
cultural. Em primeiro lugar, de que
ela é um sistema e que seu funciona-
mento s6 pode ser compreendido ple-
namente nessa condi¢do. “Indastria
cultural”, portanto, ndo é um “adjeti-
vo” dos bens culturais. Em segundo
lugar, a teoria da industria cultural
ndo éapenas uma teoria da culturano
capitalismo tardio, mas uma teoria da
dominagéo que se da a partir da cul-
tura. Portanto, a discussao proposta
aqui enfatiza as potencialidades do

cinema fora desse sistema.



sobre as potencialidades do cinema estavam ligadas a uma reavalia-
cio do debate dos anos1930.

Para compreender a insercdo de Adorno na culturaamericanae, as-
sim, revisitar a sua teoria sobre o cinema nesse contexto, esse artigo
visa recontara histéria da escrita do livro Composing for the Films — feito
em parceriacom Hanns Eisler —e apresentar 0s argumentos centrais
do livro. Além disso, recorre também a “Filmtransparente” (1966),
um ensaio pouco comentado do autor e inspirado no Novo Cinema
aleméo,doqual o cineastaAlexander Kluge,alunode Adorno, fez parte.

ADORNO EM HOLLYWOOD

Apés uma estadia de trés anos em Nova York, onde participara do
famoso PrincetonRadio Research Project,coordenado porPaul Lazars-
feld, Adorno partiu para Los Angeles (Jay, 1996). A partir de 1941, ele
pode conhecer a industria cinematografica de perto, pois além de visi-
tar estidios e frequentar festas, conviveu com muitos intelectuais que
foram trabalhar para Hollywood. Nesse periodo, propds ao fundador
da Warner Brothers o roteiro de um filme baseado nos estudos da “es-
calaF” (Adornoetal., 1950,p.663),escrito com Max Horkheimer, que
ndovingou. O filmelevaria o nome de Below the Surface e, provavelmen-
te, trataria de questdes referentes a ideologia (cf. Jenemann, 2007).

Composing for the Films ndo é um livro muito conhecido e raramente
éassociado a obra de Adorno. Uma parcela da culpa dessa negligéncia
pode ser tributada & histéria complicada de sua publicacéo. O volume
saiuem 1947 sob a autoria somente de Eisler,que reconheciaa colabo-
racdo de Adorno no prefacio. O motivo daisengio era politico. Adorno
havia retirado seu nome para ndo chamar a atencdo do Comité de Ati-
vidades Antiamericanas. Para se ter uma ideia da gravidade da perse-
guicdo anticomunista, em 1942, um cerco foi imposto aos intelectuais
alemies emigrados;eles nio podiam chegarem casa depois das oito da
noite nem de 14 se afastar mais de cinco milhas. J. Edgar Hoover havia
colocado diversos intelectuais emigrados, que recebiam a alcunha de
“communazis” (cf. Stephan, 2000) sob vigilancia. Em 1948, Eisler foi
obrigado a deixar os Estados Unidos sob a acusacéo de que “era o Karl
Marx do comunismo no campo musical” (McCann, 2007, p. XXXI).
Ele mudou-se entdo para a Alemanha Oriental, e Adorno s6 reconhe-
ceu sua participacdo no livro em 1969, num prefacio a ocasido do lan-
camento de sua segunda edi¢do alemd, na Berlim Ocidental.

Eisler havia feito parte da Segunda Escola de Viena, ao lado de Berg
e Webern. Ap6s uma série de conflitos de natureza politica com Shén-
berg, ele adotou uma postura ligada a arte engajada e associou-se a
Brecht. Similarmente a muitos intelectuais exilados nos Estados Uni-
dos, viu-se obrigado a trabalhar para os estidios de Hollywood e foi
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indicado ao Oscar pela composi¢io do filme HangmenAlso Die, de Fritz
Lang, que contou igualmente com a participacéo de Brecht no roteiro.
Essas experiéncias foram, no entanto, muito frustrantes e impulsio-
naram a escrita do livro que problematiza e comenta 0 modo como
cada estudio de Hollywood tinha seu departamento de musica, nos
quais os musicos contratados, sem autonomia alguma, deveriam criar
(ou,em outras palavras, encaixar) esquemas musicais pré-concebidos
nas cenas ja prontas.

COMPONDO PARA 0S FILMES

Durante sua estada nos Estados Unidos, Eisler recebeu uma bolsa
da Oxford University Press paraescrever um estudo sobre a muisicano
cinema. Redigido em parceria com Adorno, o livro era uma contribui-
¢do inédita para o debate sobre o papel da musica nos filmes do perio-
do. O que chama a atengio na obra é o carater inusitado da parceria.
Embora Eisler fosse um compositor importante ligado ao grupo de
Shonberg e tivesse, nesse aspecto, muitas afinidades com Adorno, sua
atuacdo ja estava intimamente ligada & chamada arte engajada e 4 fi-
gurade Brecht. Conquanto Adorno tenha sido desdeadécadade 1930
um critico daarte politicaem geral, o livro tenta estabelecer uma ponte
entre a teoria critica de Adorno e o engajamento de Eisler. Ou seja,
0 que eu gostaria de sugerir é que, diante da generalizacio da indts-
tria cultural, uma colaboragdo com um representante da arte engajada
parece uma solu¢do de compromisso para pensar as potencialidades
do cinema sem abandonar a defesa da arte autdnoma. Nesse sentido,
mesmo o que se pretendia arte engajada precisava ter certa autonomia
diante das forcas do mercado representadas pela indastria cultural.

O cerne da critica desenvolvida pelos autores reside nos problemas
oriundos da criacdo de departamentos especializados em masica na in-
dustria do cinema. Cada grande estidio de Hollywood tem o seu, que
fica responsavel por esse elemento dos filmes. Ja desse ponto de vista,
os autores podem afirmar que “devido ao carater comercial da indtstria
do cinema, é impossivel separar seus aspectos organizacionais de seus
aspectos técnicos” (Adorno; Eisler, 2007, p. 61).

Além disso, a hierarquia entre o diretor, os produtores e os demais
participantes impede que o musico tenha a oportunidade de influen-
ciar minimamente a produgio do filme. Nela, ele é tratado como um
especialista, que pode ser contratado alongo ou a curto prazo e ser fa-
cilmente dispensado. O compositor esta sempre sujeito a cortes pelo
diretor, “quando algum som contradiz o ideal convencional de beleza,
ou simplesmente quando uma passagem envolve problemas dificeis
para os instrumentistas, de modo que o ensaio lhes tomaria muito
tempo” (idem, p.75).
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No cinema, somado aos elementos pragmaticos e organizacio-
nais supracitados, a autonomia é bloqueada também por uma razio
formal: a musica estd completamente a servico da imagem. A con-
cepcio do cinema como agdo e didlogo dispensa a mésica um papel
secundario. Assim, afirmam os autores, uma das principais premis-
sas do cinema é a de que o espectador ndo deve ter consciéncia da
musica. A nogao de “musica de fundo”, que Adorno havia utilizado
para caracterizar o jazz, parece estar presente na propria defini¢io
do papel da musica no cinema. Ela ndo pode distrair o espectador
daquilo que no filme é o principal, embora ela seja entdo apreen-
dida de maneira distraida. Nesse sentido, ela cumpre a fun¢do de
preenchimento quando, por exemplo, 0 herdi espera sua namorada.
A cena sem suspense corre o risco de lancar o espectador no terreno
baldio do tédio e a musica entra apenas para ocupar esse siléncio;
“a musica torna-se um acessério da trama, uma espécie de carac-
teristica actstica do cenario” (idem, p. 7). Ademais, a musica pode
exercer também uma funcéo ilustrativa, seguindo o que é sugerido
pelaimagem: “passarinhos cantam, a musica canta” (idem, ibidem).
Normalmente,a musica serve deacompanhamento paratomadas de
paisagem, criando e reiterando uma visdo completamente estereo-
tipada da natureza: “O rancho para o qual o herdi viril escapou com
a heroina sofisticada é acompanhado por murmurios da floresta e
uma melodia de flauta. Uma valsa lenta acompanha uma cena de
luar na qual um barco desliza para baixo de um rio margeado por
salgueiros” (idem, ibidem).

A musica pode ser utilizada também para dar um sentido histé-
rico-geografico a uma sequéncia. No caso de uma cena que se passa
numa cidade holandesa, o compositor deve procurar uma cangio fol-
clérica para utilizar seu tema como base de composicdo: “A musica
é usada da mesma maneira que um figurino [...]"” (idem, p. 8), e seu
uso é marcado pelos clichés, pela ilustracio e pela estereotipia. Assim,
associam-se, por exemplo, as imagens com 0s titulos musicais e “a
cena de uma noite de luar é acompanhada pelo primeiro movimento
da Sonata ao luar” (idem, p. 9).

Apesar de citar muitos exemplos desse uso engessado da mu-
sica no cinema, Adorno e Eisler ndo se detém apenas neles e apre-
sentam uma reflexdo sobre a transformag¢io da musica sob a égide
do consumo cultural. A ideia é: a musica, como arte ndo referencial
porexceléncia, é a mais distanciada das artes no que tange as coisas
praticas. Sendo assim, a audicdo teria se adaptado muito menos
que o olhar & ordem burguesa racionalizada que concebe 0 mundo
de modo fragmentado e funcional. A audi¢io seria um sentido mais
“arcaico”, se comparado avisdo, esta sim mais adaptadaao progres-
so tecnolégico:

NOVOS ESTUD. BCEBRAP BSAQ PAULO BV38n02 B477-493 EMAI.-AGO. 2019 I 48|



O olho é sempre um Srgdo do esforco, do trabalho e da concentragdo; ele
compreende um objeto definido. O ouvido do leigo, por outro lado, compara-
do ao especialista em miisica, é indefinido e passivo. Néo se deve abri-lo, como
se faz com o olho, comparado com o qual é indolente e desinteressado. Mas
essa indoléncia é objeto do tabu que a sociedade impée a todas as formas de
preguiga. A miisica como arte tem sido uma tentativa de contornaresse tabu,
de transformar essa indoléncia, devaneio e desinteresse do ouvido em uma
questdo de concentragdo, esforgo e trabalho sério. Hoje em dia, a indoléncia
ndo é superada, mas gerida e acentuada cientificamente. Tal irracionalidade
racionalmente planejada é elamesma a esséncia da indiistria da diversio em
todos os seus ramos. (idem, pp. 14-5)

Issoque os autores chamamde indolénciarelaciona-se comaideia
deBenjamin(2012)dequeaapreensiodasimagensnocinemasedade
maneira distraida. Os autores, contudo, percebem a extensio dessa
l6gica também para a musica. E embora a sua natureza possa ser mais
avessa 4 percep¢io distraida, seu uso cinematografico compromete
sua apreensao a partir de sua estrutura e material. A misica no cine-
ma é, na maioria das vezes, ilustrativa, e a fun¢do que ela exerce esta
submetida a dramaturgia. Basta pensarmos, por exemplo, como uma
imagem muda de sentido de acordo com a musica que a acompanha.
Desse modo, pode-se transformar um conjunto de individuos ino-
fensivos numa horda de barbaros, criar suspense numa cena que nio
necessariamente o possui, dar aimpressio de movimento etc.

Em decorréncia da complicada relagio entre misica e imagem,
seria dificil estabelecer principios estéticos para o cinema. Sendo
assim, os autores ndo defendem uma incompatibilidade intrinse-
ca entre essas formas, mas buscam compreender onde residem as
maiores dificuldades dessa jun¢do, que poderiam ser minimizadas,
se houvesse no cinema um planejamento objetivo e uma montagem
que ndo se restringisse & estereotipia e ao cliché. Em primeiro lugar,
seria preciso abandonar a ilusdo de unir organicamente a imagem e
amdusica, posto que

o cinema seria confinado aos conteiidos expressivos os quais, conforme mos-
trou Walter Benjamin, sdo basicamente incompativeis com a reprodutibili-
dade técnica. Os efeitos nos quais imagem e miisica podem ser diretamente
unidos sdo inevitavelmente do tipo que Benjamin chamou de aurdtico— na
verdade, eles sdo formas degeneradas da aura, na qual o feitico do aqui e
agora é manipulado tecnicamente. (Adorno; Eisler, 2007, p. 48).

Nesse ponto, a montagem poderia servir como um rompimento
dailusio de unidade e do contexto dramatico produzido poressa jun-

¢do. Conforme ressalta M. Hansen, a proposta dos autores envolve a
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construcio de rela¢des de contraponto entre musica e imagem, que
produzam efeito de “dissonancia e ruptura, ironia e desfamiliarizagdo
— efeitos que sabotam o caréter afirmativo do fluxo de imagens tor-
nado narrativa” (Hansen, 2011, p. 216).

O mesmo problemadaunidade entreimagem e musica aplica-se a
tentativa de criagdo de um estilo musical cinematografico. No cinema,
a musica ndo pode se desenvolver a partir de seus proprios critérios,
dai ser impossivel o surgimento de qualquer “estilo”, pois “o conceito
de estilo serve primariamente 4 unidade intacta da obra de arte orga-
nica. Considerando que o filme ndo é tal obra de arte, ja que a musica
ndo pode e ndo deveria ser parte de tal unidade organica, a tentativa
deimpor um ideal estilistico 4 mésica do cinema é absurda” (Adorno;
Eisler,2007,p.53).

N3ao se trata, portanto, de uma recusa peremptéria do cinema. O
livro defende principalmente a libertagio do cinema de sua opressio
comercial e a busca das possibilidades de um uso critico da musica,
sem tentar, no entanto, estabelecer um critério estético universal para
essa musica. Nas palavras dos autores,

Aaplicagdo desse principio ndo sujeita a miisica no cinema d arbitrarie-
dade; isso significa que o critério dessa miisica deve ser derivado de cada caso
particular a partir dos problemas que ele levanta. A tarefa das consideragoes
estéticas é langar luz na natureza desses problemas e suas necessidades, nos
tornar conscientes de seu proprio desenvolvimento inerente, ndo fornecer re-
ceitas. (idem, p. 59)

Infelizmente para a fortuna critica de Adorno, que saberia quais
solugdes praticas ele daria aos problemas que enxergava no cinema,
seu roteiro ndo foi aprovado pela Warner Brothers. Esse episédio,
entretanto, assim como a colaboracio com Eisler, mostra como sua
avaliacdo do cinema de Adorno nio é definitiva. Apesar de “nio forne-
cer receitas”, suas criticas a ele seriam elaboradas por seus alunos na
décadade1960,e0cinema seria discutido mais umavez em sua obra,
tendo emvistaagoraodialogo com Kracauere o Novo Cinemaalemio.

“ANYTHING GOES”: REVISITANDO O CINEMA

Se é possivel confirmar que a industria cultural e 0 seu maior re-
presentante foram pensados a partir de dentro, o problema de Ador-
no em relagdo ao cinema, conforme sugerem alguns de seus comen-
tadores (Cf. Hansen, 2011; Silva, 19099), é que ele estende para essa
forma aquilo que dizia respeito apenas ao cinema hollywoodiano.
Isto é, de um lado, o diagndstico relativo a indastria cultural pare-
ce estar baseado na alegada distancia elitista em relacdo 4 chamada
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cultura de massas, mas, de outro lado, a imersio de Adorno nessa
cultura é igualmente apresentada como um problema. Esse seria,
alids, o mesmo argumento dos criticos da sua teoria do jazz: Adorno
s6 conheceria 0 jazz comercial americano (Steinert, 2003). Alexan-
der Kluge, aluno e amigo de Adorno, insistiu nessa ideia quando
afirmou que nuncaacreditara nas teses de Adorno sobre o filme, pois
ele s6 conheceu os de Hollywood (Kluge, 1988, p. 42). Essas duas
atitudes tendem a bloquear uma apreensio dos desdobramentos da
teoria de Adorno.

Na década de 1960, Adorno escreveu alguns textos importantes
que revisitam o debate dos anos 1930, como o famoso “Engagement”,
no qual reconsidera a arte politica a partir de Sartre e Brecht. Foi nes-
se periodo que ele decidiu assinar a autoria de Composing for the Films.
“Notas sobre o filme”, de 1966, é uma das pecas mais enigmaticas de
sua obra, pois Adorno ensaia construir uma leitura do cinema que se
afaste das formulacdes definitivas que encontramos, por exemplo, no
excerto sobreaindustria cultural. Tal texto, que é mais um conjunto de
considera¢des do que um ensaio, tem duas referéncias fundamentais:
o Novo Cinema alemio impulsionado pelo Manifesto de Oberhau-
sen, do qual Kluge foi um dos representantes, e o livro Theory of Film
(1960),de Siegfried Kracauer.

Nessa obra, Kracauer defende uma estética do cinema preocupa-
dacom o contetdo, ndo comaforma. Umavez queabasedo filmeéa
fotografia, estaestabelece o contetdo do filme, e a sua natureza foto-
grafica permaneceria naquele. O filme é uma extensio da fotografia
“e portanto compartilha com esse medium uma afinidade marcada
pelo mundo visivel a0 nosso redor”, uma espécie de “descobridor
das maravilhas davida cotidiana” (Kracauer,1960, p.1X). De acordo
com sua interpretacio, o cinema é capaz de apreender fendmenos
que dificilmente seriam apreendidos sem a cAmera, fendmenos efé-
meros como multiddes nas ruas, gestos involuntérios etc. Sendo
assim, enquanto as obras de arte tradicionais consumiriam a ma-
téria-prima de que sdo feitas e a partir da qual se erigem, o cinemae
a fotografia deixariam a sua matéria-prima mais ou menos intacta.
Kracauer defende a investiga¢io do contetido no cinema (contra o
formalismo) porque o cinema ¢, entre as artes, 0 mais dependente
da matéria-prima, de seus objetos, sejam eles a natureza ou a vida
cotidiana. A teoria do cinema como arte impura é um dos pontos
mais interessantes da tese de Kracauer2 que Adorno assimilaria as [2] Vale citar as reflexdes sobre o
cinema como “forma impura” e ram-

suas reflexdes sobre as possibilidades do cinema como arte.

bémassobrearelacdo entreaimagem
O surgimento do Novo Cinema alem3o e o langamento do Mani- o som, realizadas por Ismail Xavier

festo de Oberhausen também impulsionaram Adorno arepensar o fil- (1984).

menadécadade1960.Em cartadirigidaa Kracauer,em 22 de outubro

de 1962, ele destaca que:

484 ABAIXO DA SUPERFICIE: ADORNO E O CINEMA RECONSIDERADO BBRUNA DELLA TORRE



[3] Como o manifesto é curto, vale
cita-lo. “O colapso do filme alemédo
convencional finalmente tira o chao
econdémico de uma postura espiritual
[Geisteshaltung] por nés recusada.
Por meio disso, o filme novo tem a
oportunidade de se tornar vivo. [...]
Filmes alemaes curtos de jovens au-
tores, diretores e produtores rece-
beram nos ltimos anos um grande
namero de prémios em festivais in-
ternacionais e encontraram reco-
nhecimento da critica internacional.
Esses trabalhos e seus sucessos mos-
tram que o futuro do filme alemao
esta com eles, que provaram falar
uma nova lingua do filme. Como em
outros paises, também na Alema-
nha o filme curto tornou-se escola e
campo de experimentagio do filme.
[...] N6s declaramos nossa demanda
pela criagdo do novo filme alemao.
Esse novo filme precisa de novas li-
berdades. Liberdade das convencdes
usuais. Liberdade da influéncia por
meio de parceiros comerciais. Liber-
dade do paternalismo por meio de
grupos de interesses. [...] N6s temos
ideias espirituais [geistige] concretas,
formais e econdmicas a respeito da
producao do novo filme alemao. Nos
estamos em conjunto preparados
para assumir riscos economicos. [...]
Ovelho filme estd morto. Nés acredi-
tamos no novo. Declaragio de 28 de
fevereiro de 1962 em Oberhausen.”
(Eue; Gass, 2012, p.15).

[4] Deacordocom Ulrich Gregor,o
cinema alemdo vivera uma expansdo
no pés-guerra, com relativo suces-
so financeiro e filmes interessantes.
No entanto, havia uma escassez
ndo s6 de filmes mais ligados a arte,
como de uma discussio académica
sobre o cinema, eisso geravaum des-
contentamento dos cineastas mais
jovens desse periodo. Vale ressaltar
também a importancia que o cinema
teve como propaganda nazista (o
que explica também parte da aversao
de Adorno pelos filmes) e a necessi-
dade de problematizar a partir desse
meio o passado alemio. Varios ci-
neastas ligados ao Oberhausen par-
ticipavam também do movimento
estudantil, por isso o0 Novo Cinema
alemdo carrega as marcas da Nova
Esquerda alema e de suas reivindi-
cagdes. Ver: Gregor,1978.

O que hoje é decente no filme alemdo estd ligado mais ou menos ao grupo
de Oberhausen, e resulta que eu ndo lhes faga nenhuma reprimenda pelo
fato de eles ndo conseguirem dizer exatamente o que eles querem — eles
sabem exatamente o que ndo querem, e Spinoza estd certo, o falso é indice
do verdadeiro. (Adorno, 2012, p.25)

Esse manifesto,’ apresentado numa conferéncia em 1962, pro-
clamava a necessidade de o cinema alem3o se distanciar dos filmes
comerciais do periodo do milagre econémico.+ A ideia era focar no “ci-
nema autoral”, na linguagem do filme a tornar visivel o cinema como
medium. Além disso, tratava-se de reivindicar apoio financeiro para
cineastas novos e estimular o cinema experimental; seus adeptos re-
tornavam a técnicas elementares do cinema.

Vale salientar que a influéncia do manifesto no cinema alemio
ndo foi nemunivoca nemimediata, poisveioa se desdobrarnosanos
que se seguiramea produzir cineastas diversos entre si,como Kluge,
ja mencionado, Wim Wenders, Helke Sander, entre muitos outros.
Mas os problemas levantados pelo manifesto, como a questio de
uma nova linguagem para o cinema, influenciaram uma geragdo in-
teirade cineastas e criticos, e sio comentados por Adorno em “Notas
sobre o filme”.

Adorno inicia suaanalise fazendo um elogio ao cinema que se con-
trapde aos padrdes estabelecidos da indUstria cultural:

Na arte autdnoma nada é vilido que fique aquém do nivel técnico jd
alcangado; mas no confronto com a indiistria cultural, cujo padrdo exclui o
que ndo tenha sido previamente apreendido e mastigado, e que atua analo-
gamente ao ramo dos cosméticos quando elimina rugas dos rostos, obras que
ndo dominam inteiramente sua técnica e que, por isso, deixam passar algo de
incontrolado, de ocasional, tém o seu lado liberador. Nelas, as imperfeices
na ciitis de uma bela garota tornam-se um corretivo na imaculada tez da
estrela consagrada. (Adorno, 1986, p.101)

Seguindo o raciocinio de Adorno, o aspecto mais rudimentar do
cinema que se opde a indstria cultural d4 a ele um carater critico em
relagdo & primeira, ao livrar-se de sua aparéncia de perfeicdo. Isso fica
claro na fotografia do Novo Cinema alemio. Hoje, com o desenvol-
vimento da cenografia e dos efeitos especiais digitais, essa tendéncia
a “perfei¢do”, ndo sé nas paisagens cuidadosamente desenhadas em
softwares de ltima geragio, como no retoque digital da aparéncia dos
atores do cinema, até o ponto de esta se tornar completamente irreal,
éainda mais visivel.

O elogio de Adorno, porém, ndo demora a tornar-se ambiguo
quando ele passa a comentar o filme Ojovem Torless (1966), uma adap-
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tacdo por Volker Schléndorff, um dos signatarios do Manifesto de
Oberhausen, do romance Die Verwirrungen des Ziglings Torleft (1906),
de Robert Musil. Adorno ressalta adiferencaentre os meios do cinema
e da literatura. Torless reproduz os didlogos dos romances de Musil
quase sem alteracdes e, por causa dessa caracteristica, foi extrema-
mente mal recebido pela critica americana. A inteng¢io do filme, diz
Adorno, era evitar a “ma prosa”, retirando da literatura a “boa prosa”.
No entanto, a diferenca de meio entre essas duas artes consistiria no
fato de que, no romance, mesmo a palavra falada nunca ¢é falada, mas
mediada pela narragdo. Na literatura, os personagens nunca corres-
pondem a figuras empiricas, como ocorre no filme. Adorno insiste, ao
contrario, que, quanto maior a exatiddo de sua representacio, maiora
suaautonomiaestéticae maiorasuadistinciadaempiria. Aimediatez
na literatura é dada pela distancia entre empiria e representacio — e a
imediatez do dialogo é seu produto. O caso do cinema, que se preten-
de realista, segundo Adorno, é diferente. Em vez de buscar a partir de
diferentes meios o traco referido acima, ela é inerente a ele. As frases,
que no romance de Musil sio resultado de um esforco para alcangar
essa aparéncia, soam artificiais no cinema, que a atinge muito mais fa-
cilmente. O filme, defende Adorno, precisaria recorrer a outros meios
deimediatez,como o improviso, “que planejadamente confiano acaso
daempiria ndo dirigida” (Adorno,1986,p.101).

No cinema, sublinha Adorno, convergem as duas formas da téc-
nica, que em artes como a musica seriam claramente distinguiveis:
a técnica imanente (organizagéo interna da obra) e a interpretagao,
fornecida pelos meios de reproducio. Isso fica claro na diferenga, por
exemplo, entre uma musica em sua composi¢io e sua execu¢io
por uma orquestra, o que sugere como a recusa que Adorno tinha do
cinema, menosque elitismo, referia-seasua propriaconcepgao dearte,
ligada justamente 4 relagio imanente entre técnica e tecnologia, ou
seja, a ideia de que as varias artes obedecem a um critério interno de
desenvolvimento estético que ndo estaria presente no cinema.Adorno
retorna aqui aos temas que foram objeto de seu debate com Benja-
min para destacar que, no cinema, ndo ha um original que passa a ser
reproduzido em massa, pois “o produto em massa é a propria coisa”
(Adorno,1986,p.102).Daiaparticularidade do cinema, noqual “¢ im-
possivel decifrar as normas a partir da técnica cinematografica como
tal” (idem, ibidem). Para ilustrar essa questdo, Adorno cita Chapline
afirma que este nio dominava a técnica cinematografica, embora nin-
guémduvidasse de suaqualidade como cineasta. Num outro texto, es-
critoemhomenagemaos 75 anosde Chaplin,Adorno (1969b) elogiaa
presenca de espirito e a habilidade mimética do cineasta, ao comentar
como foi imitado por ele numa festa (mais um caso dificil de imaginar
devido d auséncia de tradu¢des importantes de sua obra).

486 ABAIXO DA SUPERFICIE: ADORNO E O CINEMA RECONSIDERADO BBRUNA DELLA TORRE



Uma vez que a técnica no cinema nio pode ser derivada de sua tec-
nologia, trata-se de pensar ajustes alternativos, como incorporar uma
forma de experiéncia subjetiva

com a qual se assemelha apesar da sua origem tecnoldgica, e que perfaz
aquilo que ele tem de artistico. A uma pessoa que, por exemplo, depois
de um ano na cidade, permanecer por vdrias semanas de inteiro repou-
so numa regido montanhosa, pode ocorrer que, no sono ou no devanero,
coloridas imagens da paisagem passem agradavelmente d sua frente ou
através dela. Mas elas ndo se sucedem de modo continuado, umas apés as
outras:elas tém um intervalo em seu transcurso, como na lanterna mdgica
da infincia. A essa parada no movimento é que as imagens do monélogo
interior devem a sua semelhanga d escrita: também ela é algo que se move
sob o olho ¢, ao mesmo tempo, é algo paralisado em seus signos individuais.
E possivel que esse trago das imagens comporte-se em relagdo ao filme
assim como o mundo dos olhos em relagdo d pintura ou o mundo auditivo
em relagdo d miisica. O filme seria arte enquanto reposi¢do objetivadora
dessa espécie de experiéncia. O meio técnico par excellence é profunda-
mente aparentado com a beleza natural. (Adorno, 1986, p. 102)

A semelhanga do cinema, enquanto meio técnico, com o “belo
natural” deduz-se do fato de que, para Adorno, este ndo pode ser
representado, pois ele é a sua prépria imagem. Essa ideia remete 4
sua concepcio de cinema como aquilo que nio representa alguma
coisa, mas cujo produto em massa seria a propria coisa. Para isso,
o cinema, como o extremo da técnica, estaria preparado quando
fosse capaz de objetivar a experiéncia subjetiva do individuo que
passara varios dias descansando na montanha, como ele diz numa
das passagens supracitadas. Conforme destaca Loureiro, “se o ori-
ginalmente filmico é seu carater de massa, trair e desafiar esse trago
fundamental significa, em Adorno, o recurso, por parte da estética
do filme, a uma forma de experiéncia subjetiva capaz de produzir
o que ele tem de artistico” (2006, p. 124). Trata-se, portanto, da
compreensio de que

Aexpressio pura das obras de arte, liberta das interferéncias coisais
e também do assim chamado material natural, converge com a natureza
[...]. Odesenvolvimento subjetivo pleno da arte enquanto uma lingua-
gemndo conceitual é, no estdgio da racionalidade, a inica figura na qual
reflete algo como a linguagem da criagdo, com o paradoxo da distor¢do
do que reflete. A arte tenta imitar uma expressdo que ndo seria intengdo
humana embutida. Esta é somente o seu veiculo. [ ...] Se a linguagem da
natureza é muda, a arte aspiva a trazeromutismodfala|...]. (Adorno,

1970, p.121)
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As possibilidades do cinema como uma nova forma de experién-
cia subjetiva, sobre as quais discorre Adorno em “Notas sobre o fil-
me”, supdem a compreensdo de que essa elaboragdo subjetiva na
arte pode se dar, na contramao de Kracauer, enquanto linguagem
ndo conceitual, que o cinema assume como sua forma através de sua
linguagem imagética.

O texto “Notas sobre o filme” oscila entre a investigacio estéticae
acriticadaindustria cultural. Deum lado, criticaas analises do cinema
que se referem ao contetdo e reitera a tese presente nos seus textos so-
bre a televisio como ideologia.5 Adorno defende uma investigacio via [5] Refiro-me aos textos “Prélogo
“psicologia profunda” dos meios de comunicacio, pois esses meios Z;":r:;::Z‘r’i;i";::ﬁi;?{;ii‘:;
ndo se reduzem a mensagem que transmitem e apresentam varias ca- (1954).
madas de significacio superpostas que determinam em conjunto o
seu efeito. Seria preciso atentar ndo s6 aos significados manifestos
desses meios, mas tambéma seus significados latentes. De outrolado,
Adornodiscute as potencialidades do cinemacomo formaeas teses de
Kracauer sio retomadas tendo em vista esse segundo ponto. Adorno
concorda com a ideia do cinema como extensao da fotografia e desta
como copiadarealidade empirica. Ele segue o argumento de Kracauer
de que o cinema pode decompor e modificar os objetos, mas que, no
final das contas, uma desmontagem completa dos objetos nio seria
possivel. O modo como a sociedade esta presente no filme, diz ele, é
muito mais imediato, se comparado a pintura ou literatura; “por isso
aestéticado filme, gracas a sua posi¢io em relagio ao objeto, ocupa-se
de modo imanente comasociedade. Ndo ha estéticado filme, nem que
seja puramente tecnoldgica, que ndo contenha em si a sua sociologia”
(Adorno, 1986, p.104). E, embora Kracauer tenha deixado as anali-
ses socioldgicas de fora “por abstinéncia socioldgica”, nas palavras de
Adorno, seu livro impeliria ao reconhecimento desse aspecto do cine-
ma. Adorno afirmaria ainda que Kracauer foi o grande descobridor do
cinema como “fato social” (Adorno, 2009, p.12).

Kracauer defende o potencial que o cinema teria de revelar as bele-
zasdavida cotidiana.Adorno acusa seresse um resquicio daart noveau,
uma transformacdo do antiformalismo em formalismo, isto ¢, quando
se quer atribuir significados a objetos em si, destituidos de sentido
subjetivo como nuvens no céu ou um lago sombrio. Em “O curioso
realista”, encontra-se um comentario de Adorno que ilumina a critica
presente no ensaio de 1966, em que ele diz que a teoria enfatica “tem
de irao extremo na interpretagao dos objetos, caso ndo queira contra-
por-se a sua propriaideia” (Adorno, 2009, p.10).Isto é, a representa-
¢ao dos objetos por eles mesmos também no cinema padeceria dessa
incompletude da critica, consistiria num realismo ingénuo. Adorno
complementa as reflexdes sobre o cinema de Kracauer retornando ao
debate com Benjamin:
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Benjamin ndo tratou de qudo profundamente virias de suas catego-
rias postuladas para o cinema — valor de exposi¢do, teste — estdo com-
prometidas com o cardter de mercadoria, contra o qual sua teoria se volta.
Mas insepardvel desse cardter de mercadoria é a esséncia reaciondria de
qualquer realismo estético hoje, tendencialmente voltado para o reforco
afirmativo da superficie visivel da sociedade e que repele como romdn-
tico o querer ir além dessa fachada. Todo significado que se empreste ao
filme através da camera jd violaria a lei dela e atentaria contra o tabu de
Benjamin, inventado com a expressa intengdo de radicalizar para além
do radical Brecht e, talvez, secretamente para libertar-se dele. O filme
encontra-se diante da alternativa de como proceder na auséncia do oficio
artistico por um lado e, por outro, sem cair no meramente documentdrio.

(Adorno, 1986, p.105)

Adorno considera como solugdo a montagem e o seu potencial
paracolocaras coisasem constelacdes.Isto é,defendeanecessidade
de ir além de uma mera representacio descrita por imagens da re-
alidade na dire¢io de uma apresentagdo “configurada” da mesma.
Aqui ele retoma o debate dos anos 1930 e elucida sua criticaa uma
das versdes de montagem presentes na obra de Benjamin: aquela
que visa ao choque. Trata-se de denunciar como iluséria a mon-
tagem que almeja prescindir do sentido subjetivo, uma vez que

[6] Esseargumento também é urili- mesmo essa rendncia seria subjetivamente orgalrlizacla.6 O filme

doporhdomonasuacritca dosur citado como exemplo éAntithese (1965),de Mauricio Kagel, 0 qual ilus-

(1956). Ver: Adorno, 2003, p. 7. tra como o cinema deve servir-se de artes que lhe s3o afins, como deter-
minada musica.

Embora Adorno apresente essas reflexdes sobre os potenciais da
montagem — que também apareciam em Composing for the Films —,
suas considera¢des permanecem ainda abstratas, e o texto é encerrado
comumretornoacriticadaindtstria cultural. Ele destacaque o sujeito
constitutivo do cinema — nisso este se assemelharia a masica — seria
um “nds” e para isso também convergiriam seus aspectos estéticos e
sociolégicos. O filme teria um carater coletivo e socioldgico a priori,
por causa de sua composi¢io técnica. Porém esse a priori coletivo, diz
Adorno, atuaria de maneira inconsciente e irracional. Tal carater cole-
tivo precisaria ser problematizado para ser colocado a servi¢o de uma
inten¢do iluminista. Nas palavras de Adorno,

Aprodugdo cinematogrdfica emancipada ndo deveria mais [... ] confiar
irrefletidamente na tecnologia, no fundamento do métier. Nele é que o con-
ceito de adequagdo material alcanga a crise, antes mesmo de ter sido obede-
cido. Misturam-se turvamente a exigéncia de uma relagdo plena de sentido
entre modos de procedimento, material e estruturagdo com o fetichismo dos
meios. (Adorno,1986,p.106)
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Adorno reitera um raciocinio que acompanha sua formulagdo do
conceito de industria cultural: apesar de parecer, a indastria cultural
nao é a arte dos consumidores, mas sim uma ideologia; seria neces-
sario combater essa ideia da indastria cultural como a arte dos con-
sumidores, a arte popular: “Ela configura a relagdo entre a arte e a sua
recep¢ao de um modo estatico-harménico, segundo o modelo, em si
dabio, da ofertae da procura” (idem, p.107). A indtstria cultural visa-
ria entdo reproduzir-se por meio dos consumidores.

Por que, porém, Composing for the Films termina destacando a in-
dustria cultural? Sera que esse texto ¢, de fato, um elogio ao Novo
Cinema alemio?

OCINEMAEAARTE

Em 1967 um ano ap6s “Notas sobre o filme”, Adorno escreveu
outro ensaio no qual o cinema ¢ (re)considerado, chamado “A arte e
asartes”. Nele, tematiza a tendéncia de erosdo das fronteiras entre di-
ferentes artes e o significado desse processo para a arte, no singular.
O cinema seria a forma mais nova e representativa desse fenémeno.
Nesse texto, diferentemente do anterior, Adorno afirma que a questio
relativa a possibilidade do cinema como arte estaria em desuso e ndo
faria mais sentido, uma vez que o proprio cinema seria justamente a
expressio dessaborrada fronteira entre as artes e da tensdo que ela es-
tabelece com a arte. Na Teoria estética, ele diria que “a questdo colocada
acima, se um fenémeno como o filme ainda é arte ou ndo, nio leva a
lugaralgum” (Adorno, 1970, p.12).

Novamente, Adorno ressalta a compreensdo de Benjamin sobre o
cinema como liquidacdo daaura presente naarte anterior ao seu surgi-
mento. Ainda na Teoria estética, numa passagem sobre o antagonismo
inerente ao conceito de técnica, comenta queum desenho numa pare-
dedecavernasemduvida sediferenciadeumacdmera, que captavarias
imagens e as reproduz. Em relacdo ao desenho, a cimera é um avanco
técnico. Mas no primeiro, que objetivava o imediatamente visto — se-
parandoaimagem doato subjetivo davisio —,jaestavacontido o con-
ceitodereprodugio. Porisso,Adorno defende que Benjamin suprimiu
aunidade desses dois momentos a favor da diferenca entre eles. Essa
seria, segundo Adorno, a critica dialética de sua teoria. A ideia aqui é
queaimersdo dacimera narealidade crua, isto é, como matéria-prima
do cinema, ndo escaparia & intencdo subjetiva que organiza a arte em
formas como a literatura. Nas suas palavras,

Mas talrecusa,porsua vez, enquanto a priori da realizagdo [Gestal-
tung] de filmes, é novamente um principio de estilizagdo estético. Mesmo

com mdximo ascetismo contra a aura e a intengdo subjetiva, o procedi-
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mento filmico, no entanto, verte inevitavelmente na coisa, puramente de
acordo com sua técnica, por meio do script, da forma [Gestalt] do fo-
tografado, do foco da cimera, da edi¢do de imagens, momentos que lhe
atribuemsentido, a propdsito, de maneira semelhante d dos procedimentos
na milsica e na pintura, que querem deixar o material evidenciar-se nu e,
justamente em tal empenho, o pré-formam. Mesmo que o filme, por sua
legalidade imanente, quisesse descartar seu estatuto de arte [ Kunsthaft]
— quase como se ele contradissesse seu principio de arte —, ele é, ainda
nessa rebelido, arte e a alarga. (Adorno, 1977, p.181)

O problema, portanto, no se resume aumarecusa peremptériado
cinema como arte ou como forma de expressdo. Adorno néo atribuia
a0 cinema o mesmo estatuto da masica edaliteratura em suaobra,como
gostaria Kluge. Anos depois da morte de Adorno, o cineasta afirmaria:

Por algum tempo, Adorno ndo considerava o cinema como uma forma
artistica original. Por um lado, por causa do dominio da indiistria cultu-
ral, que no negécio do cinema assume tragos especiais, mas também porque
desconfiava da supervalorizagdo do cinema por parte de Benjamin. Posso
afirmar que, ao final, fiz por seduzi-lo no sentido de corrigir essa concepgdo.
Ele ndo me teria contradito quanto a terem existido jd na cabega dos
homens, ndo importa se emvigilia ou em sonhos, desde a Idade da Pedra (ou
desde a invengdo da linguagem), as imagens em movimento e a arte da mon-
tagem. Essa linguagem das imagens em movimento, sobre isso ele estaria de
acordo, possui uma autonomia prpria, que simplesmente ndo obedece nem
ds palavras nem ds notas musicars. Se digo que a arte cinematogrdfica é o eco
dessa autonomia, ele estaria de acordo. (Kluge, 2009)

Ou seja, trata-se, de um lado, de inserir o cinema na histéria da
arte e refletir sobre suas potencialidades formais, de outro, de acusar
a sua pretensio como arte popular apenas pelo fato de sua produgio
e sua recepcio se darem de maneira coletiva. E como se, apenas por
ser “cultura de massa”, o cinema ja se eximisse de qualquer suspeita.
Mas, conforme destaca Adorno, a reducio do filme ao coletivo, a sua
“independéncia em relacio s normas da obra de arte auténoma” nio
o definem necessariamente, pois ele também é fruto — e poderia ser
expressdo — deum momento em que aarte negaa si mesmaemnome
de expandir-se rumo & sua realizacdo. Aqui o critico aposta mais uma
vez no papel expressivo que a montagem no cinema poderia assumir.
No entanto, o cinema permanece reduzido a um meio de dominagio.
Nas suas palavras,

amorte da arte individualista ndo é justificativa para uma arte que se com-
porta como se o seu sujeito, que reage arcaicamente, fosse o natural, quando
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ele é o representante, certamente inconsciente, do par de grandes firmas. ... ]
Finalmente, que no filme tenhamvoz numerosos peritos e simples técnicos ga-
rante tdo pouco sua humanidade quanto a decisdo de associagdes cientificas
o faz para bombas e gds téxico. (Adorno, 2008, p.120)

A critica de Adorno a industria cultural incentivou uma geracio
inteira— como comprova a atuacdo de Kluge no cinema e de Palatas
nacriticae historiografia— a pensar o cinema de maneira mais critica.
Suas formula¢des sobre o cinema, e, no caso do jazz ainda mais, s3o
controversas e nio cabe defendé-las acriticamente. Nao obstante, reler
a sua obra sem recorrer a estereotipia envolve pensa-la naquilo que
ela apresenta de contraditério, de inconsistente, de problematico, de
inconclusivo. Sua teoria sobre o cinema é um desses momentos. Ao
contrario do que faz em seus escritos sobre o jazz, cujo diagndstico
assume um carater muito mais peremptoério — para ndo mencionar
a televisdo e o radio —, seus textos sobre o cinema apresentam uma
aprecia¢do muito mais ambigua e vacilante. Além disso, ainda que as
criticas adornianas ao cinema apliquem-se apenas ao chamado cine-
ma comercial mainstream, elas permanecem atuais quando os campedes
de bilheteria continuam a ser os mesmos filmes de super-herdis eter-
namente reciclados. Uma de suas consideracdes a respeito do filme
envolve aindaga¢io de como o cinemade Hollywood pode, com todos
0s recursos que tem a sua disposicdo, ser tdo repetitivo, regressivo e
pouco criativo.

Afortunacriticaresta apenasescolherocaminhomaisproficuo.
Pode-se sugerir, como faz Heinz Steinert (2003), que o conceito
de indGstria cultural ndo dé conta da ironia dos filmes de Woody
Allen e ressaltar quais filmes e fendmenos culturais escapam aos
ditames da cultura de massa. A outra opcéo é mergulhar abaixo da
superficie e escolher o caminho incerto e vacilante sugerido pela
obra de Adorno, a saber, o da critica dialética da cultura, que nio

) . . N Recebid Plicaca
deixa de ver as potencialidades do cinema, mas que ndo se reduz a ceemdo parprbacacio
em 5dejunhode2018.

afirmacio do mero existente. Aprovado para publicago
em 23 de maiode 2019.
NOVOS ESTUDOS

BRUNA DELLA TORRE [https://orcid .org/0000-0003-4472-8848] é doutora em sociologia CEBRAP

pela Universidade de Sdo Paulo, onde faz p6s-doutorado no departamento de teoria literéaria e litera- 114, mai.—ago.2019

tura comparada. E editora-executiva da revista Critica Marxista. PP-477-493

492 ABAIXO0 DA SUPERFICIE: ADORNO E O CINEMA RECONSIDERADO BBRUNA DELLA TORRE



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Abromeit, John. “The Limits of Praxis: The Social-Psychological Foundations of Theodor Adorno’s and Her-
bert Marcuse’s Interpretations of the 1960s Protest Movements”.In: Davis, Belinda; Mausbach, Wilfried;
Klimke, Martin; MacDougall, Carla (orgs.). Changing the World, Changing Oneself: Political Protest and
Collective Identities in West Germany and the U.S. in the 1960s and 1970s. Nova York: Berghahn Books, 2010,
pp-13-38.

Adorno, Theodor W. Scientific Experiences of a European Scholar in America. In: Fleming, Donald; Bailyn, Bernard
(orgs.). The Intellectual Migration: Europe and America, 1930-1960. Massachusetts: Harvard University Press,
19693, pp.338-70.

__. Ohne Leithild. Frankfurt: Suhrkamp, 1969b, pp. 89-93.

___ Asthetische Theorie. Frankfurt: Suhrkamp, 1970.

___ Die Kunst und die Kiinste. In: Tiedemann, Rolf (org.). Kulturkritik und Gesellschaft. Gesammelte Schriften.
Bd. 10. Frankfurt: Suhrkamp, 1977

___.“Notas sobre o filme”. In: Cohn, Gabriel (org.). Theodor W. Adorno. Sao Paulo: Atica, 1986.

___“Revendoosurrealismo”. In: Notas de Literatura I. Sio Paulo: Duas Cidades/Editora 34,2003.

. MinimaMoralia: reflexdes a partir davida lesada. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008.

__.“Ocurioso realista”. Novos Estudos Cebrap, n. 85, Sdo Paulo, 2009, pp. 5-22.

. “An Siegfried Kracauer”. In: Eue, Ralph; Gass, Lars Henrik (orgs.). Provokation der Wirklichkeit. Das
Oberhausener Manifest und die Folgen. Munique: edition text + Kritik, 2012.

Adorno, Theodor W.; Eisler, Hanns. Composing for the Films. Nova York/Londres: Continuum International
Publishing Group, 2007.

Adorno, Theodor W. et al. The Authoritarian Personality. Nova York: Harper and Brothers, 1950.

Benjamin, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Zouk, 2012.

Duarte, Rodrigo. Teoria critica da indiistria cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003.

Eue, Ralph; Gass, Lars Henrik (orgs.). Provokation der Wirklichkeit. Das Oberhausener Manifest und die Folgen.
Munique:edition text + Kritik, 2012.

Gatti, Luciano. Constelagdes: critica e verdade em Benjamin e Adorno. Sdo Paulo: Loyola, 2000.

Gregor, Ulrich. Geschichte des Films ab 1960. Munique: Bertelsmann, 1978.

Hansen, Miriam B. Cinema and Experience: Siegfried Kracauer, Walter Benjamin and Theodor W.Adorno. Berkeley/
Los Angeles/Londres: University of California Press, 2011.

Jay, Martin. The Dialectical Imagination: A History of the Frankfurt School and the Institute of Social Research.1923-1950.
Los Angeles: University of California Press,1996.

Jenemann, David. Adorno in America. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2007.

Kluge, Alexander. Interview. October, n. 46,1988, pp. 23-59.

. “Aatualidade de Adorno. Discurso de agradecimento pelo Prémio Adorno — Frankfurt”, 11/09/20009.
Tradugdo de José Pedro Antunes. Disponivel em: <http://www.unimep.br/anexo/adm/22032015192424.
pdf. Acesso em: 22/04/2.017.

Kracauer, Siegfried. Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. Nova York: Oxford University Press, 1960.

Loureiro, Robson. Da teoria critica de Adorno ao cinema critico de Kluge: educagdo, histéria e estética. PPGE/Universi-
dade Federal de Santa Catarina, 2006.

Marcuse, Herbert. Eros e civilizagdo: uma interpretagdo filoséfica do pensamento de Freud. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1975.

McCann, Graham. “New introduction”. In: Adorno, Theodor W; Eisler, Hanns. Composing for the Films. Nova York/
Londres: Continuum International Publishing Group, 2007.

Silva, Mateus Aratjo. “Adorno e o cinema: um inicio de conversa”. Novos Estudos Cebrap, n. 54, Sao Paulo, 1999,
pp-114-26.

Steinert, Heinz. Culture Industry. Oxford/Malden, MA: Polity, 2003.

Stephan, Alexander. Communazis: FBI Surveillance of German Emigre Whiters. New Haven/Londres: Yale University
Press,2000.

Xavier, Ismail. O discurso cinematogrdfico:a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.

NOVOS ESTUD. ECEBRAP BSAQ PAULO BV38n02 B477-493 EMAI.-AGO. 2019 I 493



