INSTITUTO DE CULTURA E ARTE
DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOFOFIA

FRANCISCO RIHELDER BATISTA BEZERRA

DECLINIO DAAURA, FOTOGRAFIA E CINEMA COMO ESPACO DE JOGO EM
WALTER BENJAMIN

FORTALEZA
2020



FRANCISCO RIHELDER BATISTA BEZERRA

DECLINIO DAAURA, FOTOGRAFIA E CINEMA COMO ESPACO DE JOGO EM
WALTER BENJAMIN

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Filosofia da Universidade
Federal do Ceara, como requisito para a
obtencdo do titulo de Mestre em Filosofia.
Area de concentragio: Etica e Filosofia
Politica.

Orientador: Prof. Dr. Odilio Alves Aguiar

FORTALEZA
2020



Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacdo
Universidade Federal do Ceara
Biblioteca Universitaria
Gerada automaticamente pelo médulo Catalog, mediante os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

B469d Bezerra, Francisco Rihelder Batista.
Declinio da aura, fotografia e cinema como espaco de jogo em Walter Benjamin / Francisco Rihelder

Batista Bezerra. — 2020.
87 f. il

Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal do Ceara, Instituto de cultura e Arte, Programa de Pos-

Graduacédo em Filosofia, Fortaleza, 2020.
Orientagdo: Prof. Dr. Odilio Alves Aguiar.
Coorientagdo: Prof. Dr. Jodo Emiliano Fortaleza de Aquino.

1. Aura. 2. Fotografia. 3. Cinema. 4. Jogo. I. Titulo.
CDD 100




FRANCISCO RIHELDER BATISTA BEZERRA

DECLINIO DAAURA, FOTOGRAFIA E CINEMA COMO ESPACO DE JOGO EM
WALTER BENJAMIN

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Filosofia da Universidade
Federal do Ceard, como requisito para a
obtencdo do titulo de Mestre em Filosofia.
Area de concentragio: FEtica e Filosofia
Politica.

Aprovada em: / /

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Odilio Alves Aguiar (Orientador)
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr. Jodo Emiliano Fortaleza de Aquino (Coorientador)
Universidade Estadual do Ceara (UECE)

Prof. Dr. Romero Junior \Venancio Silva
Universidade Federal de Sergipe (UFS)



Avida e a obra de Walter Benjamin.
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RESUMO

O presente estudo destina-se a abordar o tema do declinio da aura e o da reprodutibilidade
técnica em Walter Benjamin, especialmente em alguns ensaios seus da década de 1930, em
que trata das transformacdes no modo de percepcdo coletivo no contexto da modernidade. A
principio analisamos 0s usos do termo aura pelo pensador alemdo até a sua formulacdo
conceitual no texto Pequena historia da fotografia (1931). Dai passamos a tratar do fenémeno
auratico das primeiras fotografias e dos varios fatores histéricos-sociais que propiciaram o seu
decaimento, bem como um nova dimensdo qualitativa (em seus aspectos cientificos,
fisiogndémicos e politicos) que a arte fotogréafica adquire na obra de alguns importantes
fotografos de perfil vanguardista. No segundo capitulo da nossa investigacdo e ja no contexto
do ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1935), constatamos uma
retomada de varios pontos do texto de 1931, porém, com uma significativa mudanca no tépico
do declinio da aura, este agora ndo mais restrito ao percurso histérico da fotografia, pois
significativamente ampliado para toda historia da arte e seus fundamentos. De fato, sobrepde-
Se (ue a aura e sua experiéncia diz respeito ao modo de ser da obra de arte tradicional e que
com o advento das modernas técnicas de reproducdo (fotografia e cinema), a experiéncia
estética (contemplativa) que lhe concerne esta em um processo de enfraquecimento. No
terceiro capitulo, entende-se que com o declinio auratico da obra de arte, instaura-se em nossa
época uma nova e proficua possibilidade de producédo, percepc¢éo e recepgdo artistica. Assim,
0 cinema seria para Benjamin uma arte inovadora e significaria uma ruptura na historia da arte
e da estética tradicional. Tendo uma afinidade com a categoria estética do jogo (e ndo com a
da bela aparéncia), o cinema também estaria vinculado a concepg¢do de uma segunda técnica,
de carater liberador e emancipador, em oposi¢do a uma primeira técnica, detentora de efeitos

deletérios, prépria de um mundo cada vez mais tecnocratizado.

Palavras-chave: aura; fotografia; cinema; jogo.



ABSTRACT

This study aims to address the theme of aura decline and that of technical reproducibility in
Walter Benjamin, especially in some of his essays in the 1930s, in which he deals with
transformations in the mode of collective perception in the context of modernity. At first we
analyzed the uses of the term aura by the German thinker until its conceptual formulation in
the text Little history of photography (1931). Hence, we began to deal with the auratic
phenomenon of the first photographs and the various historical-social factors that led to its
decay, as well as a new qualitative dimension (in its scientific, physiognomic and political
aspects) that photographic art acquires in the work of some important photographers. avant-
garde profile. In the second chapter of our investigation and already in the context of the essay
The work of art in the age of its technical reproducibility (1935), we note a resumption of
several points in the 1931 text, however, with a significant change in the topic of the decline
of the aura, this is now no longer restricted to the historical trajectory of photography, as it has
been significantly extended to the entire history of art and its foundations. In fact, it overlaps
that the aura and its experience concerns the way of being of the traditional work of art and
that with the advent of modern reproduction techniques (photography and cinema), the
aesthetic (contemplative) experience that concerns it is in a weakening process. In the third
chapter, it is understood that with the auratic decline of the work of art, a new and fruitful
possibility of artistic production, perception and reception is established in our time. Thus,
cinema would be an innovative art for Benjamin and would mean a break in the history of art
and traditional aesthetics. Having an affinity with the aesthetic category of the game (and not
with that of the beautiful appearance), cinema would also be linked to the conception of a
second technique, of a liberating and emancipatory character, as opposed to a first technique,

with its own deleterious effects. of an increasingly technocratic world.

Keywords: aura; photography; cinema; game.
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1 INTRODUCAO

E fora de questio que o ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, publicado em 1936 pelo filosofo alemao Walter Benjamin (1892-1940), seja um dos
mais conhecidos e controversos de sua obra tardia, provavelmente por abordar tépicos que
dizem respeito aos nossos tempos modernos, como a da nem sempre pacifica relagcdo entre
arte e tecnologia. No referido texto acima, o ensaista da cidade de Berlim trata de uma série
de problemas tedricos suscitados pelo advento e desenvolvimento das modernas técnicas de
reproducdo, como a fotografia e especialmente o cinema, este ocupando um lugar central na
sua ndo menos celebre teoria do declinio da aura na obra de arte tradicional.

Pretendemos no presente estudo nos colocar no quadro de discussdes levantadas
por essa obra e outra de 1931, buscando compreender o que ele denomina de declinio da aura
em correlacdo historica com a emergéncia da reprodutibilidade técnica da imagem mais
recente, nomeadamente a fotografia e o cinema. No primeiro capitulo buscamos o emprego
mais antigo do termo aura no corpus benjaminiano, onde constatamos sua presenca — mais ou
menos constante — em alguns relatorios seus que tratam de experimentos com o haxixe, que se
estendem do final da década de 1920 até o comeco da seguinte. Embora nestes primeiros
protocolos a aura esteja relacionada a uma mudanca de percepcdo no individuo, decorrente
dos efeitos do uso de haxixe, e ulteriormente em um relatorio datado de marco de 1930
encontre-se caracterizada segundo a ideia de envoltério ou involucro (que o filésofo retomara
posteriormente em sua definicdo do fenémeno auratico), ainda assim, ndo existe propriamente
até entdo uma definicdo de aura ou mesmo uma teoria acerca dela. E apenas um ano depois,
em um texto sobre a fotografia e agora no ambito de seu debate acerca das relacdes entre arte
e técnica, que o ensaista berlinense formulara a definicdo classica de aura, depois reutilizada
em seu ensaio sobre a obra de arte.

Definida como uma trama espaco-temporal entre o proximo e o distante, a aura e
sua experiéncia diz respeito a um fenbmeno da percep¢do, mas ndo circunscrita a uma relacéo
sujeito-objeto (assim como largamente problematizada pela teoria do conhecimento
moderna). Em Pequena histéria da fotografia (1931) e mesmo depois em seu texto sobre a
reprodutibilidade técnica, a experiéncia auratica estaria inserida mais propriamente naquilo
que varios comentadores chamaram de uma concepcao estética como doutrina da percepcao.
O que o filésofo alemdo denomina de declinio da aura intercala-se a um conjunto de vastas

transformagdes histéricos sociais ocorridas de meados do século XIX em diante. Neste
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sentido, as mudangas no campo artistico seriam sintomaticas dessas amplas alteracfes
realizadas no mundo, onde o surgimento das modernas técnicas de reproducdo ocupariam uma
lugar de ndo pouca importancia para a compreensao do destino da arte contemporanea.

E no entrelacamento entre arte e técnica moderna, onde a producdo e
disseminacdo de imagens ganham uma progressao nunca vista antes na histéria, que Benjamin
situa primeiramente a sua tese de um declinio da aura. Como poderemos compreender mais
detalhadamente ao longo do primeiro capitulo, a manifestacdo de uma aura nas primeiras
fotografias estaria circunscrita mais ou menos ao primeiro decénio ap6s a invencdo do
daguerre6tipo, periodo em que uma combinacdo de particularidades seriam determinantes
para isso: a boa qualidade da imagem, a maestria e a convergéncia da técnica dos primeiros
fotografos com o modelo, os arranjos materiais, 0 momento historico-social, o carater unico
das antigas fotos, o seu modo de recepcdo especifico, enfim, a uma verdadeira trama de
condicdes que propiciariam a ocorréncia do fenémeno.

E com a segunda fase da fotografia, quando ela se transforma realmente em um
produto industrial, época em que se viabiliza uma ampla tiragem de cdépias de uma mesma
producdo, que aquela anterior experiéncia perceptiva deixa de ser realidade. O declinio da
aura das fotografias deste periodo é evidenciado, entre outras coisas, pela perda da sua
qualidade imagética (a quantidade passa a ser a norma de sua elaboragéo) e pela constatacao
da auséncia da antiga convergéncia entre o procedimento técnico e o0 modelo, presente no
trabalho dos primeiros fotografos. Essa decadéncia na qual a fotografia se encontra enredada,
a partir da segunda metade do século XIX, é acentuada no transcorrer das décadas seguintes
com o surgimento dos grandes ateliés fotograficos, onde a artificialidade e extravagancia dos
cenarios € uma de suas marcas dominantes, como exemplificado pelo retrato infantil de
Kafka. E por este momento também que os fotdgrafos buscardo restabelecer, mediante
artificios como a técnica do retoque, a antiga aparéncia das primeiras fotos. Esse episddio da
historia da fotografia é considerado por Benjamin como uma tentativa malograda de recuperar
0 carater auratico daqueles primeiros registros, dai sua alusdo a uma aura inauténtica,
detentora de uma falsa aparéncia.

E nesta conjuntura de decadéncia e banalidade da fotografia em fins do século
XIX, que a obra realizada por um fotdgrafo francés (na cidade de Paris e por volta da mesma
época), contém uma dimensdo historica excepcional, pois se tratava de uma ruptura com 0s
modos predominantes de producgdo da fotografia daquele periodo, como, por exemplo, o da
elaboracdo de retratos. Com efeito, nas fotografias de Eugéne Atget de objetos e lugares

nunca antes explorados e em que o rosto humano estava ausente, Benjamin reconheceu nao
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apenas uma depuracdo de uma aura artificial, mas também anteviu elementos artisticos que
seriam posteriormente retomados tanto pelo movimento surrealista como pelo préprio cinema
russo da década de 1920. As fotos do referido fotdgrafo, embora aproximaveis a qualidade
das primeiras imagens produzidas pelo daguerredtipo, ndo podem, entretanto, ser
consideradas uma tentativa de restauragdo do fendmeno aurdtico daquelas; denotam, antes,
uma nova e proficua convergéncia entre técnica, fotdgrafo e realidade.

No segundo capitulo, prosseguimos com a questdo do declinio da aura, mas agora
segundo o seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1935). Como o
escrito possui varias variantes, onde algumas delas apresentam significativas diferencas de
contetdo, consideramos, entre outros motivos, que a segunda e a terceira versfes seriam
aquelas mais adequadas a continuacdo do nosso estudo. O texto benjaminiano sobre a obra de
arte apresenta muitos pontos de convergéncia com o de 1931: a reproducéo técnica (mas nao
apenas fotografia, pois 0 cinema agora ocupa a maior parte de suas reflexdes) e suas
repercussdes nos dominios artistico e social; as relaces entre massificacdo, arte e técnica; a
metafora do inconsciente dptico (que, com certos filmes, ganha uma nova dimensdo); o
declinio da aura € uma tese reafirmada, mas neste caso extrapola a histéria da fotografia,
sendo assim, ampliando para a obra de arte tradicional e seu percurso historico.

Apesar de ser um texto frequentemente relacionado apenas ao ambito
cinematogréfico, ele se ocupa, ainda que brevemente, de tracar um caminho que parte das
técnicas de reproducdo mais rudimentares até as mais modernas surgidas apds a revolucéao
industrial. Embora Benjamin tenha tratado amplamente da fotografia em seu ensaio de 1931,
ele a retoma em varias oportunidades de seu novo texto, mostrando entdo uma correlacédo
estreita daquela com o cinema. Segundo o seu ponto de vista, a nossa relacao perceptiva com
as obras de arte tradicionais comecou a ser significativamente alterada desde meados do
século XIX, quando entdo as mesmas (como, por exemplo, pintura e escultura), passaram a
ser fotografadas e disseminadas progressivamente entre um publico cada vez maior. E neste
ponto que toma corpo no seu ensaio a ideia de uma crise da antiga percepc¢ao e recepcao das
obras de arte tradicionais, pois estas foram consideradas durante muitos séculos algo
reservado, singular e irrepetivel no tempo e no espaco.

No contexto de expansdo do capitalismo, 0 que se constata com a emergéncia e
aperfeicoamento das técnicas de reprodugdo é uma aproximagdo vertiginosa das coisas
naturalmente distantes, acontecimento que encontra respaldo na massificagdo moderna
propria das grandes cidades, onde as massas cultivam a cada dia mais um desejo de aproximar

0s objetos. Essa tendéncia da coletividade para a proximidade, multiplicidade e repetibilidade
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das coisas € um contrapeso ou compensacao, ndo necessariamente negativo, ante a crescente
alienagdo da vida nos nossos dias. E neste cendrio, portanto, de uma profunda e ampla
transformacdo antropoldgica da percepgdo, que o declinio da aura precisa ser compreendido.
A reprodutibilidade técnica, deste modo, tem um efeito extensivo a todo o mundo, mas
provoca um abalo mais intenso naqueles objetos mais sensiveis como as obras de arte, que
estdo originariamente resguardadas em certa tradigcdo historica, varidvel conforme as épocas,
mas que encontram seu eixo de sustentacdo em uma série de principios comuns, como os de
autenticidade, autoridade, unicidade, testemunho historico, em poucas palavras, no seu
fundamento aurético.

Para o fil6sofo alemédo a existéncia originaria da obra de arte € o ritual magico ou
religioso. Embora podendo esté atrelada a diversos contextos sociais ao longo do tempo e
deixar de ser cultuada por certa tradicdo, 0 que permanece como intacto na obra de arte é a
ideia de sua autenticidade; esta, com a secularizacao da arte na sociedade burguesa, substitui
aquele antigo valor de culto das obras, nunca se separando assim por inteiro de seu
fundamento religioso. Permanecendo elementos auraticos mesmo na obra de arte
secularizada, Benjamin concebe que € apenas com as técnicas modernas de reproducéo, que a
arte se despede finalmente de seus resquicios rituais. E a partir desta constatacio que se pode
falar que na era da reprodutibilidade técnica hd um deslocamento tendencial do valor de culto
da arte para o seu valor de exposicéo.

Essa mudanca de funcdo da arte de um polo para outro é exemplificada na nossa
época a partir do trabalho fotografico de Eugéne Atget. Em uma secéo dedicada a ele em seu
ensaio de 1935, o ensaista berlinense nos fala que ao fotografar as ruas de Paris sem a
presenca do rosto humano, o valor de exposicdo das suas fotografias havia totalmente
suplantando o seu valor de culto (presente de forma paradigmatica nas primeiras fotografias).
Isso poderia ser observado até mesmo no modo de recepcdo proporcionado pelas antigas
fotos, ja que elas suscitavam uma postura contemplativa do seu expectador ao prestarem ao
culto da saudade das pessoas ausentes ou falecidas, ao passo que as imagens obtidas pelo
fotografo francés ocasionavam uma espécie de incobmodo ou inquietacdo naqueles que a
miravam.

Este tipo de receptibilidade de imagens sera aquela que Benjamin denominara de
tatil, uma forma de recepcgdo oposta a de carater dptico, propria da experiéncia da aura na arte
e constitutiva de um comportamento contemplativo e recolhido naquele que dela toma parte,
como, por exemplo, no expectador que observa a pintura de um quadro. O crescimento da

recepcao tatil na arte contemporanea (como nos movimentos de vanguarda das primeiras
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décadas do século XX) seria um indicio assim tanto do crescimento do valor de exposi¢do
como das mudancas no aparelho perceptivo humano ocasionadas pela intensa mecanizagéo da
vida nas grandes cidades, seja nas fabricas onde os operarios se submetem ao maquinismo
industrial ou mesmo nas ruas e avenidas onde a sensibilidade dos transeuntes é
constantemente atravessada por provas e choques fisicos, seja pelo frenesi no transito, seja
pelo contato com a multiddo citadina. Por assimilar de uma forma natural ou distraida estes
choques da vida cotidiana em um publico numeroso, mediante seus recursos e mudancas de
cenas repentinas, o cinema seria, por seu proprio modo de ser, uma arte correlativa e
apropriada aos perigos existenciais do mundo hodierno.

Tendo em mente estas transformacgdes histéricas da percepcdo coletiva e as suas
repercussdes no dominio da arte, apreendidas segundo o tema do declinio da aura, procuramos
no terceiro capitulo levar adiante as reflexdes acerca da relevancia do cinema para 0 nosso
tempo relacionando-as a no¢do de jogo. Tornou-se indispensavel uma abordagem da décima
nota da segunda versdo do ensaio benjaminiano, em que 0 autor apresenta a sua concepcao de
arte a partir do conceito de mimese. Esta, embora comporte a acdo de imitar, & concebida por
ele para além desse aspecto: é formada pela aparéncia e pelo jogo, compondo uma polaridade
intensiva. A mimese € entdo pensada pelo ensaista alemdo de uma forma distinta da tradicdo
filosofica ocidental (como nos casos de Platdo e Aristételes), pois se verifica nela uma
dimensdo profundamente histérica, que pode ser melhor elucidada segundo o seu conceito de
origem, que analisamos brevemente.

Benjamin desenvolve ainda na mesma nota uma critica a categoria da bela
aparéncia, amplamente tematizada pela estética classica alema. Quando concebida conforme a
experiéncia estética do involucro e do mistério na arte (como exemplificada, na imagem do
véu, em algumas personagens da obra literaria de Goethe), ela se relaciona com a crise da arte
enquanto beleza auréatica das obras de arte. Isso apenas pode ser compreendido no contexto
das profundas transformacdes da percepcao coletiva em nosso tempo. Observa-se, assim, uma
retomada por Benjamin de temas e questdes de sua obra de juventude — como a relacdo entre
arte, beleza e verdade discutida no seu ensaio sobre as afinidades eletivas de Goethe —, mas
rearticulada agora no seu ensaio de 1935 junto aos problemas da arte de massas.

Segundo Benjamin, com o advento e aperfeicoamento das técnicas modernas de
reproducéo, e em especial o cinema, abrem-se as condig¢Ges para um amplo desdobramento da
arte como espaco de jogo. As técnicas e recursos cinematogréficos poderiam realizar uma das
fungdes sociais mais produtivas de nossa epoca: a instauracdo de um equilibrio entre o

humano e os aparatos mecanicos. Essa relacdo positiva com a técnica que o cinema em parte
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possibilita subsumi-se a uma teoria da segunda técnica que se coloca como o reverso de uma
primeira técnica, dominadora da natureza. A ideia de jogo, a qual o cinema se vincula, precisa
ser entdo compreendida em uma perspectiva ampla tal como a do declinio da aura; ela se
integra a perspectiva de um “materialismo antropolégico” que Benjamin abordou em alguns
textos seus da década de 1920.

O cinema seria entdo o meio mais capacitado de prescindir do momento da
aparéncia da arte e se aproximar do seu carater mimético de jogo, entendido por Benjamin,
entre outras coisas, como um espaco propicio para a manifestacdo dos procedimentos
experimentais e ludicos da segunda técnica (compreendida, de um ponto de vista
antropolégico, como um certo distanciamento nosso diante da natureza). Neste sentido, a arte
cinematogréafica poderia desempenhar um papel importante na reconfiguracdo da experiéncia
estética em um mundo cada vez mais tecnocratizado e subjugado pelos poderes e efeitos

destrutivos da primeira técnica.
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2 AS PRIMEIRAS FOTOGRAFIAS E O DECLINIO DA AURA

2.1 Do termo ao conceito de aura

E apenas nos escritos tardios! (década de 1930) de sua obra que Walter Benjamin
confere a palavra aura uma significacao filoséfica precisa. O termo se torna, efetivamente, um
conceito ao ser explicitamente definido no ensaio Pequena histéria da fotografia publicado
no semanario alemado Die literarische Welt em 1931. Podemos constatar que entre 0s usos
mais antigos do vocabulo aura pelo autor berlinense nada ha de realmente significativo,
apesar de no seu ensaio sobre As afinidades eletivas de Goethe ja apontar de alguma forma
para sua relacdo com as ideias de velamento e beleza que resultardo presentes em textos

posteriores:

Se bem que existem apari¢des muito precoces do termo ‘aura’, como € o caso de ‘O
idiota de Dostoievski’ (1917), estas ndo prefiguram de todo os desenvolvimentos
futuros da ideia, que Benjamin comeca a divulgar com a publicacdo de ‘Pequena
historia da fotografia® (1931). E certo que o ensaio sobre As afinidades eletivas de
Goethe (1921-1922) deixou quase inadvertidamente uma marca minuscula que
associa diversos aspectos do conceito de aura e aclara em parte sua gestacdo. Porém
esta marca resulta visivel e significativa apenas retrospectivamente, a luz dos
escritos dos anos trinta. Com efeito, quando Benjamin escreve que a beleza néo
pode aparecer em uma ‘aura de claridade transparente’, mas que deve ser velada,
vista através de lagrimas, em volta opaca pela comogdo, isso ndo nos diz grande
coisa sobre a aura?.

1 O pensamento benjaminiano normalmente é compreendido a partir de duas fases: a das obras de juventude, de
cunho idealista e teol6gico e a das obras de maturidade, de carater mais politico e materialista. Entretanto, é um
equivoco considerar estas duas fases de forma estanque. Assim, corroborando essa perspectiva, Michael Lowy
escreve: “Encontramos frequentemente na literatura sobre Benjamin dois erros simétricos, que seria necessario,
penso eu, evitar a qualquer custo: o primeiro consiste em dissociar, por uma operacdo (no sentido clinico do
termo) de ‘ruptura epistemologica’, a obra de juventude ‘idealista’ e teologica daquela ‘materialista’ e
revoluciondria, da maturidade; o segundo, em compensac¢do, encara sua obra como um todo homogéneo e de
forma alguma leva em consideragdo a profunda transformacdo produzida, por volta de metade dos anos 1920,
devido & descoberta do marxismo”. (LOWY, 2005, p. 18). Nesta mesma direcio pensa Leandro Konder que, a0
observar o carater ndo absolutamente descontinuo do corpus benjaminiano ao comparar sua obra com a do
filésofo Gyorgy Lukacs (1885-1971), nos diz: “[...] o modo de pensar de Benjamin tende a privilegiar o
reconhecimento da importancia crucial da descontinuidade na dindmica da prépria realidade, a filosofia
benjaminiana ndo tem por que se empenhar, tanto quanto a filosofia lukacsiana, em submeter a uma dura critica
controladora os pontos de quebra da continuidade, no seu movimento transformador. E a maior aceitagdo da
descontinuidade acaba favorecendo, no movimento do pensamento de Benjamin, paradoxalmente, uma
continuidade mais assumidamente efetiva: as ideias ja elaboradas dispdem de maiores possibilidades de se
combinarem as ideias novas e de sobreviverem, no dmbito de uma dindmica mais receptiva ao descontinuo”.
(KONDER, 1999, p. 33).

2 PUGLIA, Ezio. Aura. In: Glosario Walter Benjamin: conceptos e figuras. Cidade do México: Universidad
Nacional Auténoma do México, 2016, p. 31, traducdo nossa.
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Nos ensaios mencionados na citacdo acima, aura deve ser entendida no seu uso
corriqueiro e ndo, portanto, na sua acepcdo conceitual filosofica. Entre os sentidos
lexicograficos que podem a principio ser pertinentes para 0 nosso estudo se encontram estes:
“Aura. [Do lat. aura, por via erudita.] S.f. 1. Vento brando; brisa, aragem, sopro. [...]. 3.
Restr. Em certas religiGes, como, p. ex., 0 espiritismo, suposto halo luminoso que s6 0s
iniciados veem.” Como se pode notar, ha uma oscilacdo nestas duas acepcfes que vao desde
um significado mais popular como vento, sopro ou mesmo atmosfera —em sentido figurado,
como, por exemplo, na frase: existe uma aura ou atmosfera de mistério em volta da vida de
fulano — até um significado de fortes conotacGes religiosas como no item 3. Veremos adiante
em nosso estudo que Benjamin se opde ao uso mistico vulgarizado do termo, mas conserva as
conotacdes religiosas do mesmo em um sentido contextual diverso.

O termo aura voltara a aparecer no corpus benjaminiano de uma forma mais
constante em um conjunto de textos redigidos entre 1927-1934 denominados de ‘“Protocolos
de experiéncias com drogas”. Estes relatorios,* como o proprio titulo indica, tratam de relatos
de experiéncias com haxixe e 6pio do qual participaram além de Benjamin, o filésofo Ernst
Bloch (1885-1977) e os médicos Ernst Joél e Fritz Frankel. Assim, no primeiro protocolo
escrito em 18 de dezembro de 1927, em meio a descricdo de impressdes como o acesso de
riso, expansdo da capacidade perceptiva em relacdo a certos objetos, etc., causadas pelo uso
de haxixe, lemos o seguinte: “Abre-se a esfera do ‘carater’. Todos os presentes ficam irisados
e comicos. Ao mesmo tempo penetra-nos a sua aura.” A aura aqui é uma caracteristica que €
atribuida as pessoas que se tornam estranhas e risiveis a partir das alteracdes na sensibilidade
gue o haxixe provoca naqueles que o experimentam. Ademais, esta aura conferida ao seres
humanos tem a capacidade de nos afetar.

Em um segundo relatorio escrito ndo muito tempo depois, em 15 de agosto de
1928, e que pode ser considerado uma continuacdo do primeiro, a aura é novamente uma
atribuicdo do sujeito, neste caso do proprio Walter Benjamin: “Bloch quis tocar de leve no

meu joelho. Eu sinto o toque muito antes de ele me tocar, e sinto que é uma violacdo muito

% FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio da lingua portuguesa. Curitiba: Editora
Positivo, 2010, p. 242.

4 Dentre estes relatorios apenas um foi publicado quando o autor berlinense estava vivo: “Haxixe em Marselha”
no jornal alemédo Frankfurter Zeitung em 4 de dezembro de 1932. Sabe-se hoje que Benjamin pretendia publicar
um livro com os seus relatos de experiéncias sobre 0 Haxixe como nos mostra uma carta enderecada a seu amigo
Gershom Scholem (1897-1982) de 26 de julho de 1932. Ao falar do projeto de elaboracdo de quatro livros
importantes para seus proximos anos, diz: “Trata-se de ‘Passagens Parisienses’, ‘Ensaios sobre literatura’,
‘Cartas’ e um livro muito interessante sobre o haxixe. Quanto a este ultimo, ninguém estd a par do assunto e ¢
bom que fique entre n6s.” SCHOLEM, Gershom. Correspondéncia 1933-1940. Séo Paulo: Editora Perspectiva,
1993, p. 27.

° Imagens de pensamento/Sobre o haxixe e outras drogas. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2013, p. 143.
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desagradavel da minha aura.”® A aura aqui se insere em uma experiéncia sensivel negativa
como se fosse uma propriedade do proprio corpo humano que, ao estar imerso no transe
provocado pela droga, € capaz de sentir 0s movimentos externos de forma brusca e
ameacadora. O que é interessante tanto no primeiro como no segundo testemunho sobre 0 uso
do haxixe, é que a aura esta colocada em um contexto de experiéncia sensitiva incomum. Com
efeito, a aura se encontra em referéncia as mudancas da percep¢do humana ocasionadas pela
utilizacdo de certas substancias alucindgenas, embora ndo seja apresentada nenhuma definicéo
ou postulacdo tedrica clara do que ela seja.

Dando prosseguimento aos seus experimentos com haxixe e outras drogas, 0
protocolo escrito no inicio de mar¢o de 1930 traz algum esclarecimento sobre a palavra aura
até entdo usada pelo pensador alemdo. Desta vez o termo € citado varias vezes e Benjamin
coloca-o em torno de uma controvérsia entre os usos que ele fazia do vocabulo (que
considerava verdadeiro) e os outros feitos pelos tedsofos. A despeito de ndo ser ainda uma

definicdo, diferencia-os em trés aspectos importantes:

Apresentei — certamente sem grande esquematizacdo — a auténtica aura a partir de
trés pontos de vista, em oposicdo as ideias convencionais e banais dos tedsofos.
Primeiro, a auténtica aura manifesta-se em todas as coisas, e ndo apenas em
algumas, como em geral se pensa. Segundo, a aura transforma-se totalmente com
cada movimento do objeto dessa aura. Terceiro, a aura de modo algum €é aquele
feixe méagico e impecével de luz espiritual que aparece nas imagens e descricles da
literatura mistica vulgar. Pelo contrario, 0 que caracteriza a aura é o ornamento, um
envolvimento ornamental no qual a coisa ou o ser estdo mergulhados como num
estojo. Talvez nada dé uma ideia tdo auténtica da aura como os quadros tardios de
van Gogh, nos quais — poderiam descrever-se assim esses quadros — a aura € parte
integrante da pintura de todos os objetos.”

Assim sendo, nesta longa e importante passagem, trés aspectos da auténtica aura
sdo apresentados contra os tedsofos: ela € algo que se manifesta em todas as coisas, € passivel
de transformacdo a partir do movimento do objeto que a possui e ndo é um feixe de luz
espiritual que se apresenta nas imagens religiosas assim como € apresentada pela mistica
vulgar. Destes trés passos da caracterizacdo da aura, gostariamos de sublinhar o altimo, de
carater negativo. Nele temos a recusa da segunda definicdo de aura dicionarizada que
apresentamos acima, pois nos é dito que a aura ndo pode ser confundida com o circulo
luminoso que algumas correntes misticas ou mesmo religides nos propdem. Veremos adiante,
ao abordar o declinio da aura na fotografia, que a aura que Benjamin postula tem uma relag&o

mais proxima com a primeira acepcdo apresentada (como vento, brisa, sopro). Depois

& Imagens de pensamento /Sobre o haxixe e outras drogas. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2013, p. 148.
7 Ibidem, p. 157.
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voltaremos a salientar esta relagdo, mas, por ora, voltemos para o final da citacdo; ela contém
elementos que sdo cruciais para 0 prosseguimento da nossa investigacao.

Segundo Benjamin, o que é peculiar a verdadeira aura é a ideia de ornamento,
invélucro; assim, possui aura algo que é envolvido por um revestimento ou resguardado por
um estojo protetor. Essas caracteristicas da aura serdo levadas adiante e serdo partes
constituintes da teoria auratica da obra de arte. De fato, se as primeiras fotografias encerravam
em si uma aura era porque, entre outros motivos, “Eram pegas unicas [...]. N&o raro, era
guardadas em estojos, como joias.” 8No entanto, como se vé na citagio do protocolo sobre o
haxixe de margo de 1930, as qualidades afirmativas que configuram a aura ndo se encontram
ainda no plano do conceito, apesar de podermos entrever aqui, por assim dizer, um ensaio
cuja projecdo em pouco tempo se tornara realidade.

Essa delimitacdo de uma aura distinta a partir de certas caracteristicas especiais se
torna ainda mais notdria com a sua associacdo ao final do texto as ultimas obras do pintor
holandés Van Gogh (1853-1890). Primeiro temos a descricdo de aspectos que caracterizam a
aura auténtica, mas nao propriamente seu conceito, pois se ele se fizesse presente aqui,
teriamos ja de fato a génese de uma teoria estética. No entanto, estamos ainda no periodo de
sua gestacdo, sua concretude apenas se tornaria possivel um ano mais tarde, em 1931, com a
publicacdo do seu ensaio sobre a fotografia.

Por volta do inicio do século XX e ainda na década de 1930 o emprego da palavra
aura era bastante frequente em circulos religiosos e doutrinas de tendéncias esotéricas como a
teosofia. Neste contexto de sacralidade, era comum conceber a aura como um circulo de luz
gue se sustentava ou se manifestava sobre a cabeca de algumas pessoas (0 que Ihes conferiam
prerrogativas divinas) ou como um poder ou emanacdo imaterial proveniente do corpo e
mente humana (a titulo de exemplo, nas pinturas cristds medievais, desde as mais antigas, essa
luz circular em torno da cabeca era presente). Em um coloquio sobre Walter Benjamin
realizado na Universidade Livre de Berlim em 17 de maio de 1968, seu amigo Gershom

Scholem, quando indagado acerca da origem do termo, assim respondeu:

O conceito estava no vocabulario de todos que se ocupavam com coisas teoldgicas.
Designa a luz invisivel que rodeia uma apari¢do, o prolongamento do todo psico-
fisico de uma pessoa e que é visivel ou pode tornar-se visivel para determinadas
pessoas. Ele (Benjamin) ainda o aplicou no antigo sentido teoldgico, mas de tal

8 Pequena histdria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. 82 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p.
99.
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modo que o sentido religioso original ficou escondido na definicdo. A obra de arte
original tem uma aura, que se relaciona com seu lugar Unico.?

Depreende-se, a partir do testemunho acima, que o termo, de evidente conotagédo
religiosa e esotérica, passou por uma ressignificacdo nas maos de Benjamin ao mesmo tempo
em que conservou semanticamente algo de fundamental de seu uso antigo. Aura, portanto, — e
isto independe da transformacdo a que ela se submetera ao ser definida no ensaio sobre a
fotografia — retém uma conotacdo teoldgica, até mesmo religiosa. A secularizacdo da no¢édo
(que além do seu uso popular, era tratada pelos tedsofos em associacdo com varias doutrinas
de cunho moral, como, por exemplo, a da reencarnacdo da alma), acrescida do engenho
criativo do autor, foram indispensaveis para que ela fosse alcada ao ambito conceitual
filosofico.

Considerando o percurso até aqui trilhado acerca da aura (ainda enquanto termo e
ndo conceito filosofico), resta-nos, entdo, sopesar sua definicdo em Pequena histdria da
Fotografial®: “o que é, de fato, a aura? E uma trama singular de espaco e de tempo: a aparicio
Unica de uma coisa distante, por mais proxima que esteja.”* Como podemos notar, tal
explicacdo é mais sugestiva do que realmente esclarecedora. A aura € compreendida em uma
dimensdo espacial (lugar, ambiente) e temporal (duracdo, decurso). E um fendémeno da
percepcdo, como veremos mais adiante no exemplo dado por Benjamin. Paradoxalmente é
uma manifestacdo ou aparicdo (Erscheinung) que, a despeito da sua proximidade, tem um elo
com algo distante. O que seria essa coisa longinqua a que a aura nos remeteria? Neste texto
sobre a fotografia, pelo menos, nada nos é dito claramente neste sentido.

Nesta urdidura entre o tempo e 0 espaco, o distante e o proximo, autores como

Pierre Missac,? viram nesta definicdo um jogo dialético, uma vez que ha uma tensdo entre 0s

% Protocolo mimeografado e apud KOTHE, Flavio René. Benjamin e Adorno: confrontos. Sdo Paulo: Editora
Atica 1978, p. 41.

10 Trata-se de uma postulacdo muito proxima da que nos é oferecida nos ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica (1935-36): “O que ¢ propriamente a aura? Um estranho tecido fino de espago e tempo:
aparicdo Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja.” A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 27. Da mesma forma, o exemplo (mais a frente citado)
da experiéncia da aura e mesmo a argumenta¢ao benjaminiana acerca de seu declinio é basicamente o mesmo do
ensaio sobre a fotografia aqui em questao.

11 pequena historia da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. 8% ed. Tradugdo: Sérgio Paulo Rouanet.
Séao Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 108.

12 A constatagdo de uma antinomia terminoldgica na definicdo benjaminiana de aura aponta para o impedimento
de uma compreensdo clara do fenémeno: o distante torna-se proximo em uma apari¢do, mas, em Ultima
instancia, se esquiva de uma compreensdo efetivamente clara: “Apesar da abundancia de exegeses, ndo esta
encerrado o0 debate entre aqueles que, ao se aterem as consequéncias dessa defini¢do benjaminiana (‘um longe
tdo proximo quanto ele esteja’), limitam a Aura a um efeito de distanciamento e aqueles que, julgando essa visdo
demasiado banal, visam matiza-la por meio de uma leitura dialética. Para eles, a Aura s6 pode ser a qualidade de
um distante que se tornou proximo, ou considerado como tal, ou ainda de uma proximidade que impede uma



21

termos escolhidos pelo pensador alemdo. Com efeito, ela aponta para um parentesco vigoroso
entre o passado (o distante) e o presente (0 que se nos apresenta proximo espacialmente).
Ademais, como j& vimos no relatério sobre o haxixe de mar¢o de 1930, o que caracteriza a
aura € a ideia de revestimento ou involucro que protege a coisa de um desvelamento total; o
distante, neste caso, possui essa marca do inacessivel e indecifravel a nossa percepcao
comum. Por isso, o fendmeno auratico é da ordem do mistério, o que lhe confere uma certa
conotacdo sacra. Em seguida, Walter Benjamin ilustra a sua experiéncia a partir de uma
imagem bastante singular. Notemos que se trata de um acontecimento que envolve uma

postura de imersdo e enlevo daquele que dela toma parte:

Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte,
ou um galho, que proteja sua sombra sobre o observador, até que o instante ou a
hora participem de sua aparicdo — € isso que significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho.!3

Em tese, trata-se de uma experiéncia em que o observador, digamos assim, é
como que absorvido ante a imagem que esta a mirar. E o que ele vé? Em poucas palavras,
uma bela paisagem. Mas, ele ndo somente V€, sente em seu corpo,** é envolvido ou mesmo
tragado por tal manifestacdo (Erscheinung). E como se o humano participasse, ainda que por

um breve instante, de uma magia cOosmica imperante em certos entes da natureza,'®

visdo clara. Nos dois casos, predomina a ideia de algo inacessivel [...].” MISSAC, Pierre. Passagem de Walter
Benjamin. Sdo Paulo: lluminuras, 1998, p. 111.

13 pequena histéria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. 8% ed. Tradugdo: Sérgio Paulo Rouanet.
Séo Paulo: Brasiliense, 2012¢, op. cit., p. 108.

14 Neste sentido, estamos de acordo com Rolf-Peter Janz quando este diz que tal experiéncia precisa ser
entendida como algo além da percepcéo visual. Esta, apesar de ter proeminéncia no modo de recepg¢do aurético,
ndo o esgota ja que Benjamin usa a significativa expresséo “respirar a aura”: “Sabemos que o corpo muitas vezes
foi citado como uma caixa de ressonéncia cléssica para ecoar atmosferas, e o fato de a aura poder ser ‘respirada’,
estando ligada as funces vitais, mostra que a experiéncia auratica ndo é a experiéncia de uma Unica percepgao
visual, mas que ela se comunica a pessoa inteira. Além disso, a atmosfera ou a disposi¢do na qual a pessoa se
encontra abrange a relagdo com o mundo e consigo mesmo.” JANZ, Rolf-Peter. Ausente e presente. Sobre o
paradoxo da aura e do vestigio. In: Walter Benjamin: rastro, aura e histdria, 2012, p.16. Repare que a
imagem em torno da ideia de “respirar a aura” se coaduna com a primeira acepgdo dicionarizada de aura como
sopro, citada no inicio desta secao.

15 Na terceira versdo do seu ensaio sobre a obra de arte, mais precisamente na secdo Il em que trata das
mudancas de percepcdo nos diferentes periodos histdricos, o ensaista alem&o parece recorrer a objetos naturais
para 0 modo de percepgao aurdtico como uma forma de facilitar a compreensdo dos fatores sociais responsaveis
pelo seu decaimento: “Serd conveniente explicar o conceito de aura proposto acima para objetos historicos,
recorrendo ao conceito de aura aplicado a objetos da natureza. [...] A partir dessa descricdo, é facil compreender
os fatores sociais condicionantes do atual declinio da aura.” BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 17.
Importa acrescentar que embora a aura se refira tanto a objetos histéricos como naturais (como no exemplo
benjaminiano), ela exprimi um acontecimento que em grande parte é condicionado por um contexto histérico-
social que Ihe é mais propicio. Dai o autor berlinense falar de declinio deste tipo de experiéncia e nao
simplesmente de sua impossibilidade total.
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possibilitando assim uma comunhdo quase mistica com ela (ou pelo menos, bastante
inusitada).

Como delineado antes em sua definicdo, a percepcdo da aura pressupde uma
dialética temporal entre o préximo (o presente) e o distante (o0 passado), o que ndo quer dizer
que possa ser compreendida a partir de padrdes de uma teoria do conhecimento respaldada no
consagrado par sujeito-objeto. O que caracterizaria & forma de experiéncia aurtica seria ndo
uma polaridade entre estas duas instancias, mas bem mais uma indistingdo entre elementos
humanos e naturais, algo que se coadunaria com outros contextos da obra de Benjamin e no
contexto aqui em pauta com uma teoria estética como doutrina da percep¢do.

Por fim, vale dizer que, 0 que Benjamin denomina de aura € indissociavel do seu
declinio. Seja no texto de 1931, seja no de 1935, o autor berlinense sempre trata do tema no
ambito de uma ampla crise da percepcao coletiva levada a cabo por inimeras transformacoes
historicos-sociais a partir de meados do século XIX (ndo por acaso um dos momentos de
maior expansdo da economia capitalista). As mudancas no ambito da arte seria um dos
sintomas deste revolvimento mais geral e seriam propiciadas — no dominio que poderiamos
chamar estético — principalmente pela emergéncia e desenvolvimento das modernas técnicas
de reproducdo, entre as quais a fotografia desempenharia um papel ndo de pouca monta.
Assim, para sabermos o0 que o autor alemdo entende por declinio da aura — e quais
consequéncias ela comporta, inclusive politicas —, faz-se necessario percorrer o itinerario
textual em que a desauratizacdo da arte é apresentada. Sigamos, entdo, para o ensaio de 1931
sobre a fotografia. Mas, primeiramente, vejamos sua conexdo com um projeto de uma obra

que Benjamin deu inicio em fins da década de 1920.

16 Essa tendéncia a uma superacdo da dicotomia entre sujeito e objeto — algo tdo preponderante na filosofia
moderna, de Descartes até Kant — estaria presente em textos diversos como sua tese doutoral O conceito de
critica de arte no romantismo alemao e Infancia berlinense por volta de 1900. Nesta perspectiva recomendamos
0 texto Sonho, estetizacdo e politica em Walter Benjamin de Carla Milani Damido, principalmente a parte 1.
Percepcdo e 0 mundo das coisas: pressupostos. No final desta se¢do ela nos diz: “[...] a percepgdo das coisas em
Benjamin requer o reconhecimento do afastamento desse fildsofo da epistemologia fundada na dicotomia
sujeito-objeto e na representacdo do juizo que se forma nessa correlagdo. Uma vez situada essa questdo,
podemos passar para o entendimento de estética como doutrina da percepgdo.” DAMIAO, Carla Milani. Sonho,
estetizacdo e politica em Walter Benjamin. Revista-Valise, Porto Alegre, v. 6, n. 12, ano 6, dezembro de 2016,
p. 133.
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2.2 A fotografia e a obra Passagens

Antes de adentramos propriamente no ensaio sobre a fotografia consideremos
brevemente sob quais circunstancias ele foi elaborado e o porqué do interesse de Walter
Benjamin por este tema. H& uma referéncia deste ao ensaio em uma carta enderecada ao seu
amigo Scholem do final de outubro de 1931: “Reconheceste que o estudo sobre a fotografia
vem dos prolegdmenos a O livro das passagens. Mas pergunto-me o0 que haverd sempre,
destinado a esse livro, que ndo sejam prolegdmenos e paralipdmenos?*”” O trabalho, portanto,
surge, assim como muitos outros importantes ensaios do final da década de 1920 e da década
de 1930, de temas e conteidos da obra Passagens. Nao deve, no entanto, ser considerado um
texto sem importancia pelo fato de Benjamin ter se referido a ele como sendo prolegdémenos e
paralipdmenos.'®

A obra Das passagen-Werk (Obra das Passagens®) foi um projeto de pesquisa
(ndo concluido) empreendido por Benjamin que durou por mais ou menos treze anos, de 1927
até 1940, ano em que Benjamin se suicidou ao tentar fugir da Franca para Espanha. Este
trabalho pretendia ser, segundo o organizador e editor alemao da obra Rolf Tiedemann, “uma
filosofia material da historia do século XIX?”. O livro seria constituido por fragmentos
escritos pelo préprio Benjamin e principalmente por inGmeras citacbes agrupadas em trinta e
seis arquivos tematicos (Konvoluts). Entre os temas que se fazem presente no volume estar
um dedicado a fotografia (Y — Fotografia). Outros tdpicos que poderiamos destacar, ja que
possuem uma relacdo mais direta com o objeto de nossa pesquisa, sdo 0s seguintes: B —
Moda, G — ExposicOes, reclame, Grandville; Q — Panorama; S — Pintura, Jugendstil,
novidade; i — Técnica de reproducdo, litografia. Na verdade, todos os arquivos estdo
interligados (apesar de seu carater inconcluso) e formam uma constelacdo imagética

compondo aquilo que Benjamin concebe criticamente como sendo a modernidade.

17 Comentarios. In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 258.

18 Ao aludir a elaboracgdo do projeto Passagens e ao seu ensaio de 1931, é interessante repararmos no uso por
Benjamin de dois termos vinculados a tradicao filoséfica alema. Assim, parece se referir ao texto Prolegdbmenos
a toda metafisica futura publicado por Kant em 1783 e a obra tardia de Schopenhauer Parerga e Paralipomena
de 1851. Obviamente, isso ndo quer dizer uma adesdo a perspectiva adotada por estes autores nestas respectivas
obras. Trata-se, antes, de uma de um trabalho no qual Benjamin comegar a esbogar a configuragdo de uma nova
estética, ou seja, enquanto doutrina da percepgao.

19 O titulo da obra faz referéncia as célebres galerias da cidade de Paris no século XIX. Muitas delas cobertas
por vidro e revestidas por paredes de marmore, as passagens comportavam as lojas mais feéricas e eram centros
de peregrinacdo em torno das mercadorias mais caras. Como nos mostra Benjamin, ao fazer uma citagao acerca
delas, ““tal passagem ¢ uma cidade, um mundo em miniatura’”. Exposé de 1935. In: Passagens. Belo Horizonte:
Ed. da UFMG, 2009, p. 40.

20 Introducéo a edigdo alema (1982). In: Passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, p. 13.
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Percebe-se facilmente a relacdo entre a obra Passagens e 0 ensaio Pequena
historia da fotografia pelo simples fato de nele se encontrar algumas citacdes igualmente
presentes naquela. Em Passagens, na parte dedicada a fotografia (arquivo Y), existem
inimeras citagdes sobre o status da incipiente técnica fotografica bem como excertos sobre a
sua historia e recepcdo. Ademais, no exposé de 1935, que se constitui em um verdadeiro
epitome de temas e contelidos do que seria a obra (ainda em processo de elaboracdo), hd o
topico “Daguerre ou os panoramas” que possui uma relacdo terminante com a fotografia. Os
panoramas eram grandes quadros circulares em que se representavam geralmente paisagens e
cenas de batalhas; sua disposicdo possibilitava aos expectadores verem, a partir de uma
plataforma elevada, as pinturas de uma forma ampla. Foram incorporados a cultura francesa
em 1799 pelo engenheiro e inventor americano Robert Fulton (1765-1813) e popularizados
pelo pintor francés Pierre Prévost (1764-1823). Com o0 passar do tempo surgiram novas
formas de panoramas, como, por exemplo, o significativo diorama, inventado em 1822 pelos
pintores franceses Jacques Daguerre (1787-1851) e Charles-Marie Bouton (1781-1853). Os
dioramas possuiam telas transparentes que permitiam a criacdo de ilusdes Opticas a partir de
multiplos efeitos de luz. Eram simbolos da modernidade nascente assim como as passagens
parisienses que lhes eram contemporaneas.

Os panoramas sdo um prenuncio de um entrelacamento profundo entre arte e
técnica que sé tendera a se acentuar cada vez mais ao longo de todo o século XIX. Segundo
Benjamin, eles, ao representarem a natureza de uma forma engenhosa, foram os precursores
ndo apenas da fotografia, mas também do cinema?'. Coincidéncia infeliz ou ndo, o panorama
de Daguerre €é destruido por um incéndio em 1839, ou seja, no mesmo ano em que ele torna
publico seu invento mais importante, o daguerredtipo??. Este novo invento e 0s panoramas, no
campo das técnicas de producdo e disseminacdo de imagens, desempenham um papel de
relevo na primeira metade do século XIX francés. Ambos sdo sintomas de um mundo que
passa por profundas transformacdes, fazendo parte de um quadro mais amplo do
desenvolvimento técnico e do modo de producdo capitalista que na segunda metade do
mesmo século foram notavelmente sintetizados na realizacdo das exposi¢Ges universais nas
principais cidades do mundo, como Londres e Paris.

As exposicdes universais consistiam em eventos do comércio e da industria em
que as diferentes nagdes podiam expor todo o seu arsenal de invencdes e produtos alcancados

mediante o progresso das ciéncias (como, por exemplo, a Quimica) e do sistema fabril de

21 Exposé de 1935. In: Passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, p. 42.
22 |bidem, p. 42.
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producdo do capitalismo industrial. Elas representavam ndo apenas o patamar de
industrializacdo e avanco tecnoldgico conquistado pelos paises do globo sob a dire¢do de uma
classe — no caso, a burguesia —, mas principalmente um conjunto de ideias e imagens que
mostravam em forma de espetaculo o triunfo do capital, do progresso cultural e do dominio
humano sobre a natureza. Com elas, o imaginario burgués € elevado a nivel universal, sendo

esta uma das principais finalidades para sua realizagao:

Por meio das exposicdes, a burguesia encontrou um veiculo adequado para a
circulagdo ndo s6 de mercadorias, mas de idéias em escala internacional. Ou seja, as
exposi¢des ndo visavam apenas ao lucro imediato [...]. As exposi¢es foram também
elementos de difusdo/aceitacdo de imagens, ideais e crencas pertinentes ao ethos
burgués. Neste sentido, elas procuravam passar as nogGes de que empresarios
triunfavam porque eram competentes, 0 progresso era necessario e desejavel, o
capitalismo provocava bem-estar, a fabrica era lugar de harmonia e ndo de conflito,
a fraternidade entre os povos era possivel de ser mantida etc?3.

Destarte, todo um alicerce de carater material, ou seja, as maquinas, 0s inventos
tecnoldgicos e as mercadorias, canalizavam para um sistema de imagens em que 0 progresso
humano nao era apenas reconhecido e aceito, mas também exaltado uma vez que anunciava
“0s novos tempos” de prosperidade e bem-estar social para todos. Nas exposicdes universais,
com efeito, a funcéo ideoldgica preponderava sobre o fator propriamente econémico. ldeias e
crengas (como a confianca ilimitada no progresso humano, do qual o século XIX estava
particularmente imbuido), compunham um quadro imagético revestido de magia e entusiasmo
no qual a cultura burguesa a um s6 tempo era consolidada e propagada em escala planetaria.
Entretanto, o progresso e bem-estar da sociedade europeia alcancados no século XIX
possuiam um alto preco e escondiam o seu aspecto reverso: a exploracdo da classe operaria e
sua subsequente miséria social.

Esse aspecto mistificador das exposicdes universais — de ocultacdo das condicdes
e do processo do trabalho humano e da acumulacdo do capital pela burguesia — ndo passaram
despercebidos da critica filoséfica de Benjamin, tendo este dedicado no exposé de 1935 e de
1939 a esta tematica a secdo “Grandville ou as exposi¢des universais”. Segundo o pensador
alemdo as exposicOes universais se constituiam nos ambientes propicios a “peregrinacdo ao
fetiche mercadoria”. Tendo o operariado como publico alvo, elas divinizavam o valor de troca

das mercadorias em detrimento de seu valor de uso, e, apesar da industria do entretenimento

23 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Exposic@es universais: espetaculos da modernidade do século XIX. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997, p. 14-15.
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propriamente dita ainda ndo existir, possuiam um carater de divertimento e intuito pedagogico
(em relacdo a produtividade do trabalho e sua disciplina).

Coincide com a época da realizacdo das grandes exposicfes universais o radical
remodelamento urbanistico a que passou a cidade de Paris na segunda metade do século XIX.
Este também se constitui em um importante tema benjaminiano igualmente presente tanto no
expose de 1935 como no de 1939 da obra Passagens. Trata-se da modernizacdo da capital
francesa sob 0s auspicios de Luis Bonaparte** e levada a cabo por Georges-Eugene
Haussmann (1809-1891), mais conhecido como bardo Haussmann, prefeito da cidade de Paris
entre 1851 e 1870. Durante este periodo, Haussmann desaloja os antigos habitantes do centro
parisiense impelindo a populacdo mais pobre para os bairros marginais. Constroem-se, entéo,
as grandes vias urbanas que possibilitam um amplo fluxo de pessoas, dos novos meios de
transportes e do escoamento constante de mercadorias. A cidade é idealizada e remodelada a
maneira de um organismo vivo, tal como o sistema circulatorio humano. Doravante, as
grandes e espacosas ruas e avenidas recem construidas possuirdo primazia ante as residéncias
populares e atenderdo a interesses econémicos tanto da ordem estatal como do capital

financeiro privado:

Hausmann concebe a metropole, a diferenca da cidade, como terreno da luta social,
vé a cidade do ponto de vista do interesse capitalista. Abre Paris a especulacdo do
grande capital financeiro, alienando seus antigos moradores, proscrevendo-os para
os seus arredores e periferias, utilizando a cidade diretamente como mercadoria.
Com Hausmann, Paris vive ‘as mais belas horas de especulacdo’; na modernidade
tudo é calculo e interesse, e as avenidas abrem-se para a livre circulagdo de capital.?®

O processo de reestruturacdo da Paris oitocentista, que ficou conhecido como
“haussmannizacdo”, atende, portanto, ao imperativo econdémico de uma maior circulacdo da
producdo das mercadorias e da crescente especulacdo imobiliaria. Além disso, faz-se
necessario mencionar outro motivo ndo menos determinante: o seu carater decisivamente
politico. Paris — ndo por acaso o lugar da revolu¢do burguesa de 1789 — foi durante quase todo
0 século XIX (1830, 1848, 1850, 1871) o palco de importantes sublevacdes proletarias em
que a construcdo de barricadas desempenharam uma funcdo valorosa na tentativa de

persecucdo de uma revolucdo social. As vielas e ruas estreitas, ainda resquicios do Antigo

24 Luis Napoledo Bonaparte (1808-1873), sobrinho de Napoledo Bonaparte (1769-1821), depois de eleito
presidente da Segunda Republica Francesa (1848-1851), torna-se, mediante um golpe de estado (conhecido
como 18 brumario) em 2 de dezembro de 1851, Napoledo Ill. Instaura-se, desta forma, o segundo império
francés (1852-1870).

% MATOS, Olgéria. Discretas esperancas. Reflexdes filoséficas sobre o mundo contemporaneo. Sio Paulo:
Nova Alexandria, 2006, p. 70.
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Regime, viabilizavam o erguimento de barricadas impedindo assim um maior controle estatal
sobre as classes subalternas e potencialmente revoluciondrias. A remodelagdo do espaco
urbano parisiense pelo “artista demolidor”, Haussmann, da-se, a vista disso, como um
verdadeiro “embelezamento estratégico” de feicdo politica uma vez que também desloca as
classes desfavorecidas do centro citadino sob o pretexto da ideologia da higienizacdo e do
“interesse” estatal em torno da salde, haja vista as vérias epidemias que varriam a Europa por
aquela época.

Assim sendo, 0 estudo benjaminiano sobre o surgimento da fotografia, seu
desenvolvimento e repercussdo no dominio da arte, apesar de suas peculiaridades, somente
pode ser mais bem compreendido neste contexto mais amplo do projeto do livro Passagens.
N&o por acaso, nesta obra, a Paris do seculo XIX, berco da técnica fotografica, é tomada
como cidade modelo da modernidade. Paris, principalmente a partir do Segundo Império
francés (1852-1870), € a capital do mundo e do capital, e suas transformacoes e contradi¢des
sociais serdo objeto privilegiado de critica e reflexdo uma vez que podem ser abalizadas como
0 epicentro da consolidacdo e desenvolvimento do capitalismo e de suas forcas produtivas. O
advento desta metrépole moderna — como acima brevemente podemos constatar — da-se sob o
signo do projeto burgués de modernizacdo, ocasionando multiplas e significativas mudancas
no modo de vida e de percepcao das pessoas que nela vivem.

Entretanto, engana-se quem pensa que o interesse de Walter Benjamin pela
fotografia se restringe ao estudo sobre o seu passado. Segundo Jeanne Marie Gagnebin “q...]
ninguém insiste tanto quanto Benjamin no presente do historiador, no momento em que este
escreve sobre determinado assunto.”?® Neste sentido, quando Benjamin analisa o surgimento e
os desdobramentos da fotografia no século XIX francés ndo se trata apenas de uma
investigacdo historiografica que se limita ao tempo passado, mas seu propésito é o de chegar a
uma reflexdo sobre o presente. Trata-se de saber, assim, o que advento da fotografia e sua
progressao ocasionaram tanto no ambito da estética tradicional como da politica uma vez que
sua reflexd@o histérico-filosofica sobre este tema se insere no ambito de sua receptividade das
vanguardas artisticas do inicio do século XX como o Surrealismo, Dadaismo e o cinema

russo.

%6 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Limiar, aura e rememoragdo: ensaio sobre Walter Benjamin. Sdo Paulo:
Editora 34, 2014, p. 198.
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A recepgdo? de Benjamin da fotografia na década de 1920 e 1930 é demonstrada
— a titulo de exemplo — por vérias resenhas suas acerca de varios trabalhos fotograficos de
relevo de sua época: em 23 de novembro de 1928 no semanario alemao Die literarische Welt
é publicado sua resenha sobre o livro do fotdgrafo alemdo Karl Blossfeldt (1865-1932),
“Formas primordiais da arte. Imagens fotograficas de plantas” (Urformen der Kunst.
Photographische Pflanzenbilder). Em 1938, na revista do instituto para Pesquisa Social de
Frankfurt, Zeitschrift fir Sozialforschung, ele resenha também o livro da sua amiga, a
fotografa Gisele Freund (1908-2000) “A fotografia na Franga do século XIX” (La
photographie em France au dix-neuvieme siecle). E antes, em 1936, ele escreve uma cronica
sobre pintura e fotografia denominada “Carta de Paris (2)”, escrita para ser publicada em uma
revista russa (ndo chegando a ser publicada ja que a revista encerrou suas atividades em
1939).

2.3 O advento da fotografia e suas repercussdes historico-filosoficas

O surgimento da fotografia ndo representou apenas uma crise da pintura em
miniatura (tipo de retrato produzido desde o Antigo Regime) e daqueles que viviam deste
oficio,?® mas ocasionou controvérsias de ordem tedricas que podemos considerar como sendo
de relativa importancia na histéria da estética. Desta forma, neste momento de nossa
investigacdo, pretendemos tratar — desde um ponto de vista tanto historico como filosofico —
de algumas discussdes por ela suscitada. Além disso, iremos colocar o enfoque benjaminiano
em torno da crise de recepcdo das obras de arte pelo novo meio técnico bem como das
mudancas de percepcao provocadas pelo seu uso e desenvolvimento.

Apos a oficializacdo na camara francesa dos deputados, em 1839, da descoberta

de Joseph Niépce (1765-1833) e Louis Daguerre de fixar imagens em uma placa de metal,

27 As duas resenhas mencionadas a seguir mais o texto “Carta de Paris (2)” encontram-se na coletanea de escritos
organizada por José Mufioz Millanes. Veja BENJAMIN, Walter. In: Sobre la fotografia. Valencia: Pré-Textos,
2015.

A confecgdo artesanal de retratos em miniatura sofre um consideravel impacto negativo quando da invencéo do
daguerredtipo em 1839. O oficio em torno de sua producdo entra em declinio atingindo seu &pice em 1850
quando, por exemplo, na cidade de Marselha, existia no maximo entre quatro ou cinco pintores deste tipo de
retrato. Muitos destes antigos profissionais transformaram-se em fotdgrafos j& que ndo conseguiam mais
sobreviver a partir do seu antigo trabalho. FREUND, Giséle. La fotografia como documento social. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, SL, 2008, p. 14-15. Ver também, Walter Benjamin. Passagens. Belo Horizonte: Ed. da
UFMG, 2009, p. 718.

A primeira imagem fotografica surgiu em 1824 a partir de procedimentos realizados por Niépce. Daguerre que
havia se aproximado de Niépce e estava sendo seu colaborador nas pesquisas, conseguiu aprimorar as novas
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seguiram-se (principalmente a partir da década de 1850 em diante) discussdes acerca de se a
nova técnica possuia um status artistico ou ndo, afinal, seria ela apenas uma mera
representacdo ou imitacdo da realidade ou de fato seria uma nova arte? Entre um dos artistas
defensores da nova invencéo estava o pintor e escritor belga Antoine Wiertz (1806-1865), que
em tom profético previa que em um espaco de tempo de menos de cem anos, o daguerreo6tipo
(a partir de sucessivos aprimoramentos) tomaria o lugar da pintura ou mesmo seria
incorporado totalmente ao seu processo criativo pelo “génio da arte” (o que significaria, desta
feita, uma congruéncia entre pintura e fotografia). Por outro lado, temos um artista como
Charles Baudelaire (1821-1867) que externa toda sua inquietude diante da ascensdo da nova
técnica no ambito das artes visuais, em especial a pintura.*® A apreciacdo do poeta francés da
fotografia da-se, tal como a de Wiertz, ja no periodo industrial da nova técnica e possui alguns
aspectos interessantes que iremos aqui brevemente considerar.

No Saldo de 1859, mais particularmente na secao “O publico moderno e a
fotografia”, Baudelaire v€ principalmente dois equivocos na concepgdo que considera a
fotografia como arte: em primeiro lugar, ela denotaria, segundo o espirito moderno que
imperava na Franga, um mergulho dos artistas “na via do progresso” que ele concebe como
sendo “a dominagdo progressiva da matéria”; em segundo lugar, ela constitui-se no principio
da arte como sendo uma imitacdo ou reproducdo fiel da natureza (aqui, trata-se tambem de
sua critica a estética realista que postulava que a obra de arte deveria expressar o contetudo
objetivo da realidade ou natureza). Para ele, a mecanizacdo da arte seria a sua prépria
destruicdo, pois 0 que a caracteriza aquela é justamente algo que estd alem do plano
imediatamente material, isto ¢, a imaginacao criadora tipica do “génio do artista”. A
fotografia, por ser um procedimento fundamentalmente mecénico, ndo é arte, mas industria
(um juizo certamente apropriado, pois como veremos mais a frente na nossa investigacédo, por
esta época a fotografia ja se tornara em um negécio bastante rentavel); ndo estando, segundo
Baudelaire, na alcada da criacdo artistica, ela ndo pode, portanto, corresponder a uma nova
dimensdo estética.

No entanto, Baudelaire, mesmo percebendo o carater mercantil ao qual a nova
técnica estava subjugada, ainda assim, prevé sua utilizacdo de uma forma positiva no campo

social e da ciéncia. Ndo se trata, assim, de uma total negacdo dos seus beneficios e

descobertas ap6s sua morte. Assim, tal processo de fixacdo de uma imagem positiva por meio de uma camera
escura em uma placa metalica iodada ficou sendo conhecido por Daguerreotipia, mas isto apenas em 1839.
Ibidem, p. 26-7.

%0 Tanto o posicionamento do pintor Wiertz como o de Baudelaire sobre a fotografia podem ser conferidos no
final do ensaio sobre a fotografia e no comeco e fim do arquivo Y (A Fotografia) da obra Passagens.
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possibilidades, mas unicamente de uma delimitacdo do campo de sua atuacdo: ela ndo pode
ter a pretensdo a ser aquilo que ela jamais foi e podera ser, isto é, arte. Esta, segundo a sua
concepcao de critico cultural, é por natureza inconcilidvel ao progresso técnico enquanto tal, e
0 proprio entusiasmo e a adesao cega por este é muitas vezes sinbnimo da vaidade e estupidez
da multiddo que ignora o auténtico alicerce de toda criacdo artistica singular: a imaginacao,
“a rainha das faculdades”.

Na historia das técnicas de producdo e reproducdo de imagens, a fotografia, ndo
restam ddvidas, desempenhou um capitulo importante. Ela ndo apenas suscitou intensos
questionamentos e preocupacdes quanto ao futuro das formas tradicionais de representacéo de
imagens, como, por exemplo, a pintura, como também colocou uma questdo nova e
desafiadora no dominio da estética: “A tentativa de provocar um confronto sistematico entre
arte e fotografia era inicialmente fadada ao fracasso. Esse confronto s6 poderia ser um
momento do confronto entre arte e técnica, realizado pela historia.”? Isso posto, nota-se que
para Walter Benjamin a questdo sobre ser a fotografia arte ou ndo, sendo uma discusséo
improficua, leva-nos a uma outra decisiva: ela nos coloca a questdo da técnica como algo
central na dinamica social de criacdo e disseminagdo de imagens como nunca Visto antes e
mais: nao é ainda possivel, apos seu invento e suas consequéncias historicas e sociais, ignorar
a dimens&o da técnica no &mbito da arte. Trata-se, sobretudo, de uma critica a todo o conceito
de arte “antitécnico”, “alheio a qualquer consideragdo técnica”.

A tensdo ou acirramento historico entre a fotografia e a arte é intensificado
quando se comeca a reproduzir fotograficamente as obras de arte a partir de meados do século
XIX. Estas séo retiradas de seu isolamento habitual transformando a sensibilidade social em
torno delas. As técnicas de reproducdo mudam a relacdo do publico com a arte tradicional.
Essa alteracdo € tdo significativa que até mesmo a concepc¢do de arte vigente, sua natureza e
caracteristicas, passam a serem postas em questdo. Além disso, possibilitam uma nova

configuracdo da percepcdo humana, tornando-a mais rica e percuciente:

31 Neste sentido, nos diz: “[...] estou convencido de que os progressos mal aplicados da fotografia contribuiram
bastante, como ali&s todo progresso puramente material, para 0 empobrecimento do génio artistico francés, ja tdo
raro. [...] E necessério, portanto, que ela se limite ao seu verdadeiro dever, que é de ser a serva das ciéncias e das
artes [...]. Que salve do esquecimento as ruinas pendentes, os livros, as estampas e 0s manuscritos que o tempo
devora, as coisas preciosas cuja forma vai desaparecer e que exigem um lugar nos arquivos de nossa memoria, é
algo que se lhe agradecerd e aplaudira. Mas se lhe for permitido invadir o campo do impalpavel e do imaginério,
aquilo que vale somente porque o homem ai acrescenta algo da prépria alma entdo, pobre de nos!” Saldo de
1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Charles Baudelaire: poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1995, p.
802-3.

%2 passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, 717.
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Cada um de nos pode observar que um quadro, acima de tudo uma escultura, e até
mesmo uma obra da arquitetura sdo mais facilmente visiveis na fotografia do que na
realidade. A tentacdo de atribuir esse fendmeno a decadéncia do gosto artistico ou ao
fracasso dos nossos contemporaneos é grande. Somos, porém, forcados a reconhecer
que a concepcdo das grandes obras se modificou simultaneamente com o
aperfeicoamento das técnicas de reproducdo. Ndo podemos mais vé-las como
criagBes individuais; elas se transformaram em criacdes coletivas tdo possantes que
precisamos diminui-las para que possamos assimila-las. Em dltima instancia, os
métodos de reprodugdo mecanica constituem uma técnica de miniaturizagdo e
ajudam o homem a assegurar sobre as obras um grau de dominio sem o qual elas ndo
mais poderiam ser utilizadas.®

A reprodutibilidade técnica de imagens — seja de pinturas, esculturas ou mesmo de
construgdes arquitetbnicas — tornam possiveis a visdo humana ordinaria a percepc¢do de
aspectos que antes poderiam passar despercebidos e esta inovagdo ndo deveria ser encarada
como uma decadéncia do gosto artistico moderno. O desenvolvimento de recursos da nova
técnica de reproducdo ocasiona uma ruptura na forma tradicional de recepcdo das obras de
arte a0 mesmo tempo em que modifica a sua compreensdo classica como objetos Unicos ou
singulares, irreprodutiveis. Se antes elas eram “cria¢des individuais” disponiveis apenas a um
circulo restrito de expectadores, agora elas se convertem em “criacdes coletivas™ através do
artificio de miniaturizacéo propiciada pela reproducdo mecéanica. Abre-se espaco, desta forma,
para uma maior acessibilidade e conhecimento das obras pela disseminagdo publica de suas
imagens.

E a partir da constatacio das inovacdes técnicas ocorridas no proprio dominio da
fotografia que é possivel a Benjamin lancar mdo de uma nocdo imprescindivel para a
compreensdo de uma estética como uma teoria da percepcdo e ndo mais como uma teoria da
apreciacdo da beleza ou mesmo daquela pautada na ideia de genialidade. Trata-se, neste
contexto, de evidenciar as profundas transformacdes a que a percepcdo, como elemento
historico, atravessou, bem como também da alteracdo da cognicdo humana em relacdo a
natureza. Observemos a passagem em que ele compara a nova técnica e suas potencialidades a

teoria psicanalitica desenvolvida por Sigmund Freud (1856-1939):

A natureza que fala & cdmara ndo é a mesma que fala ao olhar; é outra,
especialmente por que substitui a um espaco preenchido pela acdo consciente do
homem por um espaco que ele preenche agindo inconscientemente. Percebemos, em
geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que de modo grosseiro, mas
nada percebemos de sua postura na fracdo de segundo em que ele d& um passo. A
fotografia torna-a acessivel, através dos seus recursos auxiliares: cadmera lenta,
ampliacdo. SO a fotografia revela esse inconsciente ético, como s6 a psicanalise
revela o inconsciente pulsional.

33 Pequena historia da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 2012, p. 111.
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Se a psicandlise foi capaz de nos dar a conhecer outro mundo além daquele que
pode ser meramente conhecido pela faculdade consciente do ser humano, ou seja, 0 &mbito do
inconsciente e suas pulsdes de vida e de morte, a fotografia, de modo analogo, mediante seus
recursos de camera lenta e de ampliagdo da imagem, nos apresentam uma dimensédo
totalmente ignorada da realidade que jamais poderia ser alcancada pela atividade puramente
consciente do observador comum ou mesmo do fotégrafo. A nogdo de “inconsciente 6tico”
evidencia o carater historico-social da percepcdo humana e simultaneamente coloca em
destaque aspectos poucos valorizados da realidade; o que é fragmentario e marginal é
efetivamente resgatado pela técnica avancada do fotografo, tal como o psicanalista que em
sua pratica clinica busca trazer a tona aspectos rejeitados ou recalcados pelo paciente em sua

vida.

2.4 A aura nas primeiras fotografias e seu declinio

Podemos dizer que o tema do declinio da aura no ensaio Pequena Histdria da
Fotografia de 1931 é inseparavel de sua dimensdo historiografica. E a partir de uma
periodizacdo® e posicionamento critico sobre a fotografia — de seu inicio até a sua condicao
atual, ou seja, a época em que Benjamin se encontra — que € possivel iniciarmos essa
discussdo. Dessa forma, nos diz o autor berlinense que o apogeu da arte fotografica se
circunscreve ao primeiro decénio de sua invencdo, isto €, ao tempo em que ela ndo estava
ainda em seu estagio industrial. A seguir temos sua fase de decadéncia, que € marcada por sua
insercdo no mercado mundial e pela baixa qualidade das fotos se comparada ao periodo
anterior. Por fim, temos uma renovacdo da qualidade das fotografias a partir da producéao
fotografica de um precursor da vanguarda surrealista neste ambito, ou seja, estamos falando
do francés Eugene Atget (1857-1927).

Deve-se ter em mente, neste sentido, que tal renovacdo ndo nos leva a uma

concepcao de uma histdria linear e continua da fotografia que pura e simplesmente teria uma

34 Segundo Bernd Stiegler, a periodizacdo da histdria da fotografia em trés periodos (geralmente em auge,
declinio e nova ascensdo) era bastante comum em publicaces de autores como Camille Recht e Emil Orlik,
citados por Benjamin em seu ensaio. STIEGLER, Bernd. Walter Benjamin e a fotografia. In: Walter Benjamin:
Experiéncias historicas e Imagens dialéticas. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2015, p. 27. Segundo o proprio
Benjamin, a bibliografia de seu tempo era unanime na constatacdo de que o periodo &ureo da fotografia dizia
respeito a sua fase pré-industrial: “A literatura recente deu-se conta da circunstancia importante de que o apogeu
da fotografia — a época de Hill e Cameron, de Hugo e Nadar — ocorreu no primeiro decénio da nova descoberta.

Ora, este ¢ decénio que precede sua industrializagdo.” Pequena histéria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e
politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 97.
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idade de ouro e depois decairia numa completa deteriorizacdo, como se, mesmo nesta etapa,
ndo tivesse nada de bom. O itinerario histérico-filoséfico percorrido aqui pelo ensaista alemé&o
admite continuidades, mas, e principalmente, rupturas ou descontinuidades. Outra observacao
importante que devemos previamente fazer é a seguinte: a apari¢do da aura e seu declinio sdo
apenas colocados em questdo na época da decadéncia fotografica por ocasido de uma
descricdo de um retrato de Franz Kafka (1883-1924) que seria 0 reverso das primeiras
fotografias. Ora, estas, na abordagem benjaminiana, sdo valorizadas justamente por
manifestarem a aura que é resultante de varios fatores que a partir de agora passaremos a
considerar.

O periodo de maior esplendor da fotografia e que coincide com o fenbmeno da
aura é exemplificado pelas fotos de um ex-pintor de paisagens, o fotografo escocés David
Octavius Hill (1802-1870). Este comeca sua carreira de fotégrafo por ocasido da pintura de
um afresco do primeiro sinodo da igreja escocesa em 1843 por meio do auxilio de retratos que
ele mesmo se prontificou a tirar. Essas fotos, entre outras, foram responsaveis pela fama de
Hill na posteridade, sendo que ele ndo foi lembrando pela sua obra como pintor. Apesar de
ressaltar o carater artistico destas fotos, Benjamin parece se interessar principalmente por
outro tipo de fotografia, que ndo mais estaria no ambito da representacdo humana pelo
retrato:® “Mas alguns estudos sdo certamente uteis para nos aprofundarmos nessa nova
técnica do que essas sequéncias de retratos: imagens humanas anénimas (namenlose
Menschenbilder), e ndo retratos (Portrats).” *® Benjamin argumenta que os retratos ha desde
muito eram objeto da pintura e que valiam, com a passagem de algumas geracdes, ndo mais
como patriménio da familia, mas apenas “como testemunho do talento artistico daquele que

os pintou.” A seguir ele nos diz:

% E importante compreender que o retrato ndo se restringe ao surgimento da fotografia e ja era antes dessa
invencdo elaborado por muitos pintores, principalmente mediante o retrato em miniatura. Este era muito
prestigiado tanto entre a nobreza do Antigo Regime como entre os burgueses que ascenderam socialmente em
fins do século XVIII com a Revolugdo Francesa: “Os retratos em miniatura, de moda nos meios aristocraticos e
mais por acentuar o encanto da personalidade, foi uma das primeiras formas de retrato adotadas pela camada
ascendente da burguesia; significou para esta uma maneira de expressar seu culto da individualidade. [...]
Embora as classes médias tivessem adaptado a suas proprias condi¢des, o retrato em miniatura conservava ainda
elementos aristocraticos.” FREUND, Gisele. La fotografia como documento social. Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, SL, 2008, p. 14. O retrato, portanto, possui um carater de pertencimento de classe. Com o passar
do tempo essa forma de representacdo do humano ird cada vez mais se democratizar a partir de invencdes
técnicas; assim, na historia de evolucdo do retrato temos, além do ja citado retrato em miniatura, o retrato-
silhueta, o fisionotraco, e por fim, o retrato fotogréfico, principalmente na fase industrial da fotografia, (Ibidem,
p. 13-19).

3 pequena histéria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 99.
Kleine Geschichte der Photographie. In: Gersammelte Schriften 11-1. Org. Rolf Tiedemann e Hermann
Schweppenhéuser. Frankfurt, Suhrkamp, 1991, p. 370.
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Mas na fotografia (photographie) surge algo de estranho e de novo: na vendedora de
peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato tdo displicente e tdo sedutor,
preserva-se algo que ndo se reduz ao génio artistico do fotografo Hill, algo que ndo
pode ser silenciado, que reclama como insisténcia o nome (Namen) daquela que
viveu ali, que também aqui ainda € real, e que ndo quer reduzir-se totalmente a
“arte” .3

Esta passagem nos mostra o tipo de foto a que Benjamin estava realmente
interessado para discutir as virtualidades da nova técnica e a questdo da aura. A fotografia
(photographie) por ele descrita é de um tipo diferente, pois vai além do insigne talento do
fotografo Hill e sua excepcionalidade ndo se limita meramente ao seu carater artistico. Diz
respeito a uma mulher desconhecida que ao olhar para o chdo de uma forma tdo encantadora
esta como que a reivindicar um nome (Namen). Trata-se, antes de tudo, de uma imagem (bild)
de uma pessoa andnima, que ndo pode, a vista disso, ser considerado um mero retrato
(portrat).

A singularidade imagética da vendedora de peixes de New Haven é corroborada
pela analise de outra fotografia, a do fotografo Dauthendey e sua companheira em que 0
filosofo alemao nos diz que apds uma profunda imersdo “em uma imagem (bild) desse tipo,
percebemos que também aqui 0s extremos se tocam: a técnica mais exata pode dar as suas
criacdes um valor magico que um quadro (gemaltes bild) nunca teréa para nds.”* Nota-se aqui,
toda a importancia que é dada a questdo da técnica na elaboracao desta fotografia, que por sua
precisdo confere-a uma magia Unica. E compreendemos mais adiante, seguindo a
argumentacdo de Benjamin, que para além da presteza do fotdgrafo e dedicacdo do seu
modelo, ha outro fator importante para que estas fotos ndo sejam consideradas uma coisa
qualquer, pois “o observador sente a necessidade irresistivel de procurar nessa imagem (bild)

a pequena centelha do ocaso, do aqui e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem

[..].

37 Ibidem, p. 99-100. Ibidem, p. 370.

38 Colocamo-nos, neste ponto de nossa argumentagdo em diante, de acordo com uma importante distingdo e
contraposi¢do entre imagem (Bild) e retrato (Portrat) em Pequena Historia da Fotografia, j& antes sublinhada
por Ernani Chaves. O autor também nota que a ideia de imagem conflui com a de fisiognomia (physiognomie)
que por sua vez contrasta com a nogdo de paisagem (Landschaft): “Enquanto Benjamin recorre ao conceito de
imagem para designar o que ndo é retrato, o conceito de fisiognomia, por sua vez, designa o que ndo é paisagem.
Entretanto, imagem e fisiognomia se cruzam e se completam, da mesma maneira que entre técnica e magia existe
uma separagio que ¢ apenas ‘historica’.” CHAVES, Ernani. Retrato, Imagem, Fisiognomia: Walter Benjamin e a
Fotografia. In: No limiar do moderno: estudos sobre Friedrich Nietzsche e Walter Benjamin. Belém: Editora
Paka-Tatu, 2003, p. 185.

39 Pequena historia da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 100.
Kleine Geschichte der Photographie. In: Gersammelte Schriften 11-1. Org. Rolf Tiedemann e Hermann
Schweppenhéauser. Frankfurt, Suhrkamp, 1991, p. 371.

40 Ibidem, p. 100. Ibidem, p. 371.
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Retornando ao trabalho do fotdgrafo Hill, percebe-se que havia uma cumplicidade
entre a reserva de suas lentes e a dos modelos que posavam para elas. Segundo alguns relatos
da época, as pessoas evitavam confrontar pelo olhar o daguerreétipo de forma direta,** o que
colocava o processo de elaboragdo da foto em uma atmosfera de mistério (0 que,
materialmente falando e ja como efeito, era inclusive atestado pelo circulo de vapor em torno
das antigas fotos). Em um tempo em que a fabricagdo de imagens era ainda bastante diminuta
e possuia ainda um carater artesanal, e em que a maioria desconhecia a forma de se fazer o
procedimento técnico, havia frequentemente uma reacdo de assombro das pessoas ao mirar
sua propria imagem em uma placa de metal.

Benjamin enfatiza que no primeiro decénio que se seguiu a invencdo da fotografia
havia uma serenidade no olhar das pessoas registradas: “O semblante humano era rodeado por
um siléncio em que o olhar repousava.”* Neste sentido, merecem mencéo as fotos elaboradas
por Hill em um cemitério de Edimburgo: como era um local isolado, a tranquilidade do
mesmo influia na qualidade das imagens uma vez que possibilitava uma boa sintonia entre o
fotografo e o modelo; ademais, tal escolha de um lugar mais reservado atendia a questfes
técnicas exigidas pelo aparelho fotografico primitivo: “A fraca sensibilidade luminosa das
primeiras chapas exigia uma longa exposicéo ao ar livre. Isso por sua vez tornava desejavel
colocar o modelo num lugar téo retirado possivel, onde nada pudesse perturbar a concentracao
necessaria ao trabalho.”* Desta forma, a longa exposicdo do modelo e a cuidadosa e paciente
concentracdo do fotdgrafo eram necessarios para que a foto ndo saisse borrada. Tratava-se,
propriamente, de uma temporalidade decisiva que dava consisténcia as imagens, fazendo com
que ambas as partes envolvidas no processo ficassem imersas profundamente naquele
instante: “O proprio procedimento técnico levava o modelo a viver ndo ao sabor do instante,
mas dentro dele; durante a longa duracdo da pose, eles cresciam, por assim dizer, dentro da
imagem [...].”* Se o tempo de elaboracdo exigia uma ndo pequena duracdo, ndo menos o era

seu resultado: as imagens eram, como ja falamos no inicio deste capitulo, feitas para durar,

41 Essa hesitacdo em olhar para o daguerredtipo também se estendia as prdprias fotos. Em relacdo a estas, nos
testemunha o fotografo Dauthendey, citado por Benjamin no ensaio, que as pessoas tinham certo receio de olhar
por muito tempo as primeiras fotografias, pois sua nitidez e expressdes vivas eram evidentes: “‘[...] as pessoas
ndo ousavam, a principio, olhar por muito tempo as primeiras imagens por ele produzidas. Evitava-se a nitidez
das pessoas, e tinha-se a impressao de que os minusculos rostos humanos que apareciam na imagem eram eles
mesmos capazes de nos ver, tdo surpreendente era para todos a nitidez insolita dos primeiros daguerredtipos’.
Pequena histéria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 101-2.

42 |bidem, p. 102.

43 |bidem, p. 102.

44 |bidem, p. 102.
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por isso, ndo era dificil encontrar alguém que as guardasse em algum objeto que a envolvesse,
como, por exemplo, um estojo protetor.

Que o prolongado tempo de exposicdo era determinante para a qualidade das
primeiras fotografias é irrefragavel, entretanto, o que podemos dizer do surgimento do
fenbmeno aurdtico em torno destas primeiras imagens tecnicamente produzidas? Além de
varios fatores ja citados que concorria para isso, Benjamin parece colocar como central a
questdo da técnica, mas, indo além, mostra a importancia da relagdo historico-social entre as

pessoas participantes de tal acontecimento:

Essas imagens (bilder) nasceram num espaco em que cada cliente via no fotografo,
antes de tudo, um técnico da nova escola, e em que o fotégrafo via em cada cliente o
membro de uma classe ascendente, dotado de uma aura que se aninhava até nas
dobras da sobrecasaca ou da gravata lavalliere. Pois aquela aura ndo é o simples
produto de uma camera primitiva. Nos primeiros tempos da fotografia, a
convergéncia entre o objeto e a técnica era tdo completa quanto foi sua dissociacao,
no periodo de declinio.

Portanto, a aparicdo da aura ndo se reduz ao aspecto puramente qualitativo das
fotografias do primeiro periodo, mas, também, refere-se ao relacionamento, a certa trama
historico-social entre maquina e ser humano ndo mais possivel em décadas ulteriores. E este
entrelacamento se estende também a relacdo entre o fotografo e um membro de uma classe
social ascendente, a burguesia.*> O encontro entre o profissional e o cliente compunha um
momento Unico (provavelmente, devido ao grande sacrificio exigido e ao elevado custo da
foto, ndo iria mais se repetir); o proprio daguerredtipo ndo produzia cdpias, mas apenas uma
imagem (bild), o que o tornava especialmente um instrumento com caracteristicas pré-
industriais. Em verdade, em seus primérdios, todo o procedimento fotografico — apesar de seu
carater mecanizado — identificava-se as artes de feira tais como o retrato gravado em madeira

ou em miniatura; ndo por acaso, a maioria dos profissionais relacionados a essas atividades,

4 O fendmeno auratico que rodeia as primeiras fotografias é possivel, portanto, a partir de um conjunto de
fatores, constituindo-se numa verdadeira trama histérico-social tal como postulada na defini¢do de aura: todos os
aspectos mencionados por Benjamin no ensaio sdo importantes para caracteriza-lo, o que inclui desde aspectos
técnicos, materiais, até mesmo ao modo de recepcdo das antigas fotos. Taisa Palhares sintetizou muito bem este
viés interpretativo: “[...] a aura auténtica que Walter Benjamin descobre nas primeiras fotografias ¢ fruto do
cruzamento de determinagdes técnicas, antropologicas e sociais (‘a convergéncia entre o objeto e a técnica’), e,
como tal, prépria de um momento historico. N&o diz respeito apenas a uma caracteristica fisico-quimica da
imagem: aquela espécie de luminosidade, ‘circulo de vapor’, que surge em torno dos modelos. Pelo contrario,
sua aparicdo é determinada por uma série de elementos que podem ser adicionados a esse circulo (que em si ja é
sinbnimo tanto de limitacfes técnicas quanto de um tempo especifico de elaboracgdo e produgdo): a relagdo entre
o fotografo e seu objeto (o estatuto histdrico de ambos); a condigdo material dos primeiros clichés (guardados
como j6ias em estojos), e consequentemente, sua inser¢ao social como privilégio de poucos; por fim, a atitude
reservada dos modelos perante as cameras [...].” PALHARES, Taisa Helena Pascale. Aura: A crise da arte em
Walter Benjamin. Sdo Paulo: Barracuda, 2006, p. 35-6.
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tornaram-se os primeiros fotdgrafos, conservando, no seu novo oficio, as habilidades
artesanais daquelas, sendo este um dos principais motivos da alta qualidade das primeiras
fotos.

A partir de meados do século XIX, por outro lado, muita coisa come¢a a mudar,
de modo que a qualidade e a magia em volta do trabalho dos primeiros fotdgrafos irdo pouco
a pouco se desvanecer. A fotografia se encontra em sua segunda fase, tempo em que ela se
tornara um grande negécio. Esta época é marcada, especialmente, pela banalizacdo do retrato
fotogréafico que se tornou possivel devido a emergéncia do processo negativo-positivo que
possibilitava a producdo de vérias copias de uma mesma foto. O oficio do fotégrafo torna-se
popular e 0 meio de vida de centenas de pessoas, 0 que ocasiona uma proliferacdo intensa dos
ateliés e albuns fotograficos que passam a fazer cada vez mais parte dos interiores das
residéncias burguesas.

Muito contribuiu para o barateamento da fotografia (e especialmente o retrato) e
sua inser¢do em uma economia de mercado os ateliés abertos por André-Adolphe Disderi
(1818-1889) ja na década de 1850 na cidade de Paris. Fotografo de origem modesta, Disderi
consegue diminuir significativamente os formatos e precos das fotos, inclusive com a
invencdo do retrato como cartdo de visita e a sua producdo de varias copias (que o deixou
milionario), tornando acessivel as camadas inferiores da burguesia 0 que antes estava restrito
a um diminuto circulo de pessoas. Com Disderi a fotografia se coloca como mercadoria, 0
que, pela exigéncia de sua producdo em série, resulta em uma deteriorizacdo de sua qualidade,
tendo em vista igualmente, que aqui, ha um uma conformacao do trabalho do fotografo ao
gosto da clientela burguesa de tal modo que a antiga convergéncia entre a técnica fotografica
e 0 modelo ndo mais é exequivel.

Disderi foi também um dos responsaveis, e este é outro motivo para a
consideracdo da baixa qualidade de suas fotos, pela inclusdo nestas de artefatos decorativos e
extravagantes como as colunas, as cortinas e os refletores. O cenario de fundo era composto
de tal maneira a enquadrar o0 modelo na classe social a que ele pertencia, resultando assim em
retratos estereotipados. Isto constituia em um contraste radical com as primeiras fotografias
como as do fotografo Hill em que a naturalidade dos modelos era uma marca dominante e em
que pouco se sabia da vida das pessoas por ele fotografadas.

Esta etapa decadente da fotografia é exemplificada igualmente por um retrato do
menino Kafka: “Foi nessa época que apareceram aqueles ateliés com seus cortinados e

palmeiras, tapecarias e cavaletes, mescla ambigua de execucdo e representagdo, cdmara de
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torturas e sala de trono, dos quais testemunha um comovente retrato infantil de Kafka.”*
Kafka, aqui, ja em fins de século XIX, isto é, em um tempo ja avancado da segunda etapa da
fotografia, apresenta-se vestido em um traje empolado, quase vexatorio, e com olhos
enormemente tristes em meio a um cenério de pura artificialidade e extravagancia. Segundo
Benjamin, esse retrato, de carater teatral, constitui-se em um contraponto total a beleza e
singularidade das primeiras fotografias, uma vez que em volta de seus modelos “Havia uma
aura [...], um meio que, atravessado por seu olhar, conferia-lhe uma sensacéo de plenitude e
seguranga.” O olhar seguro e confiante, proprio de um mundo ainda com aura, certamente
ndo se faz mais presente a época da crianca Kafka, tempo j& atravessando por profundas
transformagdes culturais e sociais, e em que ele e os homens estendem ao mundo um olhar
extraviado e desolador. Ao citar o retrato do jovem Kafka como antitese a qualidade das
primeiras fotografias, Benjamin ndo deixa de enfatizar que em relacdo a aparicdo da aura em
torno delas existem determinantes técnicos precisos, como, por exemplo, uma luz que irrompe
da escuriddo chamada de mezzo-tinto, encontravel nas fotos do fotografo Hill — “o continuum
absoluto da luz mais clara a sombra mais escura™® —, que seria resquicio de uma técnica
artesanal praticada por antigos pintores e conservada nos primeiros tempos da préatica dos
primeiros fotografos.

Por fim, a decadéncia desta segunda fase da fotografia se aprofunda com a
generalizagdo da técnica do retoque, quando, segundo o pensador berlinense, “o gosto
experimentou uma brusca decadéncia.”*® Esse procedimento que € contemporaneo da
artificialidade dos estudios e albuns fotograficos, ao eliminar os tracos indesejaveis da
aparéncia mediante recursos da pintura, popularizou-se com o fim de satisfazer ao maximo o
agrado do grande publico. Em fins do seculo XIX, esse recurso técnico é da mesma forma
uma tentativa deliberada dos fotdgrafos de aproximarem a fotografia da pintura no esforco de
legitima-la diante desta e torna-la “artistica”. E neste ponto de sua historia que a fotografia
tentar recuperar a aura de seus primeiros tempos; mas, tal esforco vé-se frustrado devido aos
aprimoramentos técnicos da objetiva e devido as mudancas historico-sociais operadas pela

classe burguesa:

Os fotografos posteriores a 1880, por outro lado, viam como sua tarefa criar a iluséo
da aura através de todos os artificios do retoque, especialmente pelo chamado offset;
essa mesma aura que fora expulsa da imagem gracas a eliminacdo da sombra por

46 Pequena historia da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012¢, p. 105.
47 Ibidem, p. 105.
48 |bidem, p. 105.
49 Ibidem, p. 104.
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meio de objetivas de maior intensidade luminosa, da mesma forma que ela fora
expulsa da realidade, gragas a degenerescéncia da burguesia imperialista.*

Mediante recursos artificiosos e efeitos ilusérios se buscou, entdo, reconstruir a
tonalidade das antigas fotos e da aura que pairava sobre elas. Trata-se do &pice da fase
decadente da fotografia, pois a este fato poderiamos acrescentar outros fatores: o aparelho
fotogréfico torna-se cada vez mais barato tornando possivel a sua aquisicdo e operacao por
amadores (0 que contribui, obviamente, para o declinio e o desprestigio do oficio do fotdgrafo
profissional); o surgimento do instantdneo se contrapde por completo ao periodo inicial da
fotografia em que o tempo condensado era antes uma exigéncia para seu carater qualitativo;
enfim, a fotografia, definitivamente, torna-se uma grande inddstria, principalmente com o
impulso da producdo de retratos em fins do século XIX.

E em meio a estas circunstancias que ocorre, como ja antecipamos, uma
renovacdo da qualidade da fotografia pelo trabalho do fotdgrafo francés Atget por volta de
1900 na cidade de Paris. N&o se trata, no entanto, de mais uma tentativa de recuperar as
caracteristicas das antigas fotos ou mesmo de restabelecer o fenbmeno da aura, mas sim de
uma nova orientacdo alcancada pela fotografia, que interrompe ndo apenas a artificialidade
das fotos e sua atmosfera aparentemente auratica da época, mas, e precipuamente, a tradicdo

da representacdo humana pela l6gica do retrato:

Ele foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela fotografia
convencional, especializada em retratos (portratphotographie), da época de
decadéncia. Ele purifica essa atmosfera, ou mesmo a liquida: comeca a libertar o
objeto de sua aura, 0 mérito mais incontestavel da moderna escola fotografica. [...]
Ele buscava as coisas perdidas e transviadas, assim como essas imagens (bilder) se
voltam contra a ressonancia exdética, majestosa, romantica, dos nomes da cidade;
elas sugam a aura da realidade como uma bomba suga a dgua de um navio que
afunda.

As fotografias de Atget s6 foram descobertas e valorizadas ap6s sua morte, mais
precisamente em 1930 quando do lancamento em livro de uma selecdo de seu trabalho. E por
este tempo também, que nos meios artisticos e intelectuais passa-se a redescobrir as primeiras
fotografias em edicBes que sdo publicadas e em torno das quais ocorrem debates publicos. As
imagens captadas por Atget, que foram descobertas e consideradas pelos surrealistas como
antecessoras de sua estética fotografica, sdo comparadas por Benjamin a um local de um

crime, pois ndo focalizam o rosto humano, este amplamente explorado pela “fotografia

%0 Ibidem, p. 106.
51 Ibidem, p. 107-108.
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convencional”, ou seja, a do retrato (portratphotographie). Suas fotos nem mesmo canalizam
0s lugares mais conhecidos e belos da cidade, mas, antes, buscam “as coisas perdidas e
transviadas”.

E esta abertura para 0 que estd & margem, a aspectos da realidade antes jamais
considerados e explorados, que faz de Atget um antecessor da fotografia de vanguarda. E
aqui, assim como no primeiro periodo aureo da fotografia, a técnica ¢ um elemento
indispensavel para tanto, pois “[...] o decisivo na fotografia continua sendo a relagdo entre o
fotografo e sua técnica.”>? Neste sentido, o fotégrafo que maneja habilidosamente sua camera
equipara-se a um bom violinista ao tocar com maestria seu instrumento musical. Em ambas as
fases da fotografia, isto €, no seu alvorecer e renovacéo, a boa técnica se sobrepde a fotografia
como mero negdcio tal como compreendida em sua etapa decadente.

Ainda assim, as fotografias de Atget, se por um lado destréi uma aura artificial,
ndo reconstroi o carater auratico das antigas. Como vimos, este diz respeito ndo sé a um
aspecto qualitativo elaborado pela mais adequada técnica, mas a toda uma conjuntura
historico-social que com o transcorrer das décadas sofre drasticas alteracGes, tornando-se,
portanto, irrecuperdvel. E como se sabe, a época de Atget € também o0 tempo em que a
fotografia j& foi incorporada a grande industria, e se, no ambito da producéo técnica de
imagens, seu trabalho pode ser considerado como legitimamente representativo da vanguarda
surrealista, ele s6 o é assim tomado como sendo um desvio.

A precisdo técnica e a qualidade das fotos é o que tornam possivel uma
aproximacao entre os primeiros fotografos artistas e Atget. Este, por sua vez, aprofunda ainda
mais 0 contraste entre retrato (Portréat) e imagem (Bild) que Benjamin ja antes esbocara ao
tratar da diferenca entre os retratos elaborados pelo fotografo Hill e outra foto sua de uma
vendedora de peixes. Fotografias de pracas, terracos ou péatios vazios, prédios abandonados,
mesas com loucas sujas, entre outras, ndo sao retratos, mas imagens nas quais 0s semblantes
das pessoas estdo ausentes. A renuncia da representacdo humana pelo retrato, consagrada
desde tempos pregressos até a época da grande industria fotogréafica, € o que faz da obra de

Atget tdo distinta:

E evidente que este novo olhar esta ausente precisamente naquele género que via de
regra era mais cultivado pelos fotégrafos: o retrato representativo (portrataufnahme)
e bem remunerado. Por outro lado, renunciar ao homem é para a fotografia a mais
irrealizavel de todas as exigéncias. E quem ndo sabia disso, aprendeu com o0s
melhores filmes russos que o mesmo ambiente e a paisagem s6 se abrem ao

52 |bidem, p. 106.
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fotégrafo que sabe captd-lo em sua manifestagdo andénima (namenlosen
erscheinung), num semblante humano.>

E assim que é factivel um paralelo das imagens do fotografo francés com o
cinema russo da década de 1920. “Os melhores filmes russos”, de cineastas como Serguei
Eisenstein (1898-1948) e Vsevolod Pudovkin (1893-1953), sdo aqueles que captam o rosto
humano “em sua manifestacdo anonima”, e aqui tampouco se trata apenas de mais uma
representacdo humana tradicional, mas, antes, de fisiognomias humanas,> nos moldes da obra
de outro importante fotdgrafo vanguardista, o alemdo August Sander (1876-1964). Em grande
parte, a producdo cinematografica russa deste periodo — e esse é o seu principal diferencial em
relacdo aquela centrada em profissionais consagrados —, possibilitou “Pela primeira vez em
décadas [...] uma oportunidade de aparecer diante da camera a pessoas que nao tinham
nenhum interesse em fazer-se fotografar. E subitamente o rosto humano apareceu na chapa
com uma significacdo nova e incomensuravel.”® “O rosto humano” que ai se manifesta
certamente ndo é aquele centrado na personalidade do individuo proprio da producdo de
retratos ou mesmo do que normalmente era produzido em matéria cinematografica na época.
Refere-se mais precisamente a uma nova orientacdo em que ndo apenas Se visava a
democratizacdo do cinema a partir do crescimento de seus expectadores, mas na insercao cada
vez maior destes em seu processo de elaboracao.

A maneira do cinema russo de vanguarda, o fotografo Sander, em um livro seu
publicado em 1929, construiu uma galeria fisionémica (physiognomischen galerie), em que
todas as camadas sociais e varias profissdes sdo captadas em imagens a partir da observacao
direta ou para usarmos uma expressao de Goethe (1749-1832), de uma “terna empiria”. Da
mesma forma, aqui ndo diz respeito a producdo de retratos, pois, apesar das pessoas
fotografadas terem um status social e uma ocupacdo determinada, elas permanecem no
anonimato. Sao “tragos fisionomicos” (physiognomischen auffassung) que apresentados pela

camara fotografica de Sander, tornam-se tdo singulares que nos possibilitam uma melhor

53 Ibidem, p. 109.

% Fisiognomia, termo que aqui adotamos, é um neologismo proposto por Willi Bolle e que se origina da palavra
fisionomia. Esta nogdo remonta a obra do escritor sui¢o Johann Caspar Lavater (1741-1801) e que consistia em
uma arte ou técnica de interpretacdo do carater das pessoas a partir de seus tragos fisiondmicos, principalmente o
semblante. Apesar de reconhecer os limites e até mesmo equivocos de tal técnica, Benjamin se apropria dela,
modificando-a e utilizando-a enquanto mais um recurso interpretativo e critico de sua concepgdo materialista da
historia. Neste sentido, para o pensador alemdo, cada época nos apresenta sua fisiognomia, ou seja, seu rosto.
Enfim, trata-se de uma nogdo importante que, como nos diz Bolle, relaciona-se “‘a questdo das variaveis
histdricas da percepgdo humana’”. BOLLE, Willi. Fisiognomia da metropole moderna. S&o Paulo: Edusp,
2000, p. 40-3.

% Op. cit., p. 109.
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cognicdo do mundo histérico-social que nos cerca, o que se aproxima da fotografia
direcionada para fins cientificos.

H&, certamente, na abordagem que Benjamin faz em Pequena histéria da
fotografia, uma convergéncia entre a nogdo de imagem (Bild) e a de fisiognomia
(physiognomie) em oposigcdo direta a de retrato (Portrat) e de paisagem (Landsmaft) que
estariam ambos associados a uma concepcdo da fotografia como mera representacdo ou
reproducao fiel da realidade.* Ora, por desempenhar funcdes de caréater fisiognémico, politico
e cientifico, para o ensaista alemao, a fotografia é bem mais que isso, pois possui expedientes
imprescindiveis (como, por exemplo, os recursos de ampliacdo e de camera lenta) para a uma
percepcao e compreensdo mais aguda do mundo em sua riqueza de detalhes que escapam aos
olhos humanos limitados. Diante disso, a questdo tdo discutida apds o surgimento da nova
técnica de ela ser uma arte ou ndo, perde em relevancia, uma vez que ela mesma acaba por
alterar a concepcdo tradicional de arte e sua fungédo social. Entdo, a estética, pelos menos essa
que Benjamin estar a desenvolver, ndo pode ser entendida nos moldes de uma ciéncia do belo,
mas como uma teoria da percepcao que precisa ser redefinida reiteradamente dado seu carater

historico.

% A funcdo cientifica da fotografia vislumbrada pelo filésofo alemdo o aproxima ao fisico e deputado Frangois
Arago (1786-1853), que em seu discurso de defesa do novo invento na Camara dos Deputados francesa, em 3 de
Julho de 1839, ressaltou os vérios beneficios que a fotografia poderia trazer ao campo da ciéncia. No entanto,
indo além da esfera do interesse cientifico, Benjamin destaca os aspectos fisiognémicos (o &mbito do detalhe e
do perceptivo) e politicos (critica a fotografia de carater mercadol6gico, o retrato e a paisagem) e a importancia
da técnica em sua defesa do uso social da fotografia. Esta passagem expressa bem estes pontos de que estamos
falando: “Caracteristicas estruturais, tecidos celulares, com o0s quais operam a técnica e a medicina, tudo isso tem
uma afinidade mais originéria com a camara do que a paisagem impregnada de estados afetivos, ou o retrato que
exprime a alma do seu modelo. Mas ao mesmo tempo a fotografia revela nesse material os aspectos fisionémicos
(physiognomischen aspekte), mundos de imagens habitando as coisas mais mindsculas, suficientemente ocultas e
compreensiveis para encontrarem um reflgio nos devaneios, e que agora, tornando-se grandes e formulaveis,
mostram que a diferenga entre a técnica ¢ a magia é uma variavel totalmente historica.” Ibidem, p. 101.
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3 A OBRA DE ARTE TRADICIONAL E O DECLINIO DA AURA

3.1 Questdes preliminares “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”

Estas questdes preliminares ao ensaio A obra de arte tem o intuito de esclarecer
dois pontos: o primeiro, — e em analogia com o que fizemos no capitulo anterior em relacdo
ao texto sobre a fotografia —, diz respeito a sua relagdo com o projeto da obra Passagens
(Passagen-Werk); o segundo refere-se ao fato de o texto possuir diferentes variantes e a
justificacdo, de nossa parte, pelo primado da segunda e terceira versdes (ambas escritas em
lingua alem&) na consecugédo deste estudo.>” A afinidade entre o supracitado ensaio sobre a
arte e 0 encaminhamento do livro Passagens é mencionado em uma carta de Walter Benjamin

ao seu amigo Gershom Scholem de 24 de Outubro de 1935:

Este avancou bastante ultimamente, gracas a algumas constatacBes béasicas no
terreno da histéria da arte. Junto ao esquema historico que esbocei hé cerca de
quatro meses, estas linhas bésicas sisteméaticas formardo uma espécie de rede
graduada, na qual serdo anotados cada um dos elementos. Estas reflexdes
fundamentam a histdria da arte no século XIX no entendimento da sua situacdo
atual, como nés a vivenciamos. Mantenho-as sob 0 mais estrito sigilo por serem bem
mais sujeitas a roubo do que a maioria dos meus pensamentos. Seu titulo provisorio
¢é: ‘Das Kunstewerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit’ (‘A obra de
Arte na Epoca da Reprodutibilidade Técnica’].5®

Esse trecho da missiva nos revela que as reflexdes do referido texto, acerca da
situacdo da arte em nossa época, desempenharam um importante papel no desenvolvimento da
obra maior que até entdo Benjamin estava trabalhando. O “esquema histérico” a que ele se
refere € 0 exposé de 1935, elaborado em maio do mesmo ano e que atendia a um pedido do

Instituto de Pesquisa Social®*® (por esta época, ndo mais localizado na cidade de Frankfurt).

5 Usamos as seguintes tradugbes da segunda versdo: a de Gabriel Valladdo Silva da editora LPM e
principalmente a de Francisco de Ambrosis Pinheiro da editora Zouk. No que diz respeito a terceira versao,
igualmente utilizamos duas traducfes: a de Marijane Lisboa da editora Contraponto e a de Jodo Barrento
presente na coletanea de textos “Estética e sociologia da arte” publicada pela editora Auténtica. Sempre que
possivel consultamos o original alemdo da segunda versdo. Vale dizer que ao longo do nosso texto preferimos
traduzir a expressdo “Verfall der Aura” por “Declinio da Aura” e ndo por “decadéncia da aura” ou
“deteriorizacdo da aura”. Ainda que o termo “Verfall” possa ser vertido por perda, ruina ou decadéncia parece-
nos que declinio seria um termo mais sutil e que descreveria melhor o processo que Benjamin esta a nos falar.
Trata-se, portanto, de um fenémeno historico que se enfraquece, perde forga, mas que nem por isso deixa de ser
totalmente invidvel como poderia sugerir sua traducdo pelos termos acima mencionados.

%8 SCHOLEM, Gershom. Correspondéncia 1933-1940. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1993, p. 234-5.

% Com a elaboragdo do exposé de 1935 o projeto das Passagens teria se aproximado, enfim, ainda que
vagamente, da forma de um livro, o que possibilitou sua inclusdo em uma das linhas oficiais de estudo do
Instituto de Pesquisa Social (com um pequeno auxilio financeiro regular conferido ao seu autor). Em carta de 30
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Subdividido em seis partes teméticas, a elaboracdo do esboco de 1935, mesmo possuindo
carater provisorio, constituiu-se em um verdadeiro planejamento geral da obra a ser levada a
cabo nos préximos anos e deu ensejo a construcdo do ensaio A obra de arte, ainda que este,
diferentemente daquele, detenha-se apenas parcialmente a fen6menos histdrico-culturais do
século XIX.

A conexd@o de um trabalho a outro quanto ao método, isto é, a interpretacéo critica
da realidade a partir de uma perspectiva do materialismo histérico, é outra vez ressaltada pelo
autor alemdo em nova carta a Gerhard Scholem de 29 de margo de 1936: “O grande livro foi
posto de lado em favor do novo trabalho, que esta estreitamente vinculado aquele quanto ao
método, mas ndo de todo no que diz respeito ao objeto.”®® A composi¢do do “grande livro”,
que pretendia ser uma filosofia materialista do século XIX, fora interrompida em prol da
producdo do novo texto que colocava em questionamento a nocéo de obra de arte tradicional
no contexto da realidade artistica do século XX. Vé-se aqui também, como I4 no texto de
1931 sobre a fotografia, a preocupacdo benjaminiana com a questdo do presente. O ensaio de
1935 que se ocupara amplamente de uma forma de arte pds-revolucdo industrial como o
cinema, tratard de fazer uma critica imanente ao conceito de arte que o século XIX nos
legou.®

No que concernem as quatro variantes do ensaio, cabe nos perguntar: qual delas
foi considerada a mais completa ou bem elaborada pelo préprio autor a ponto de ser por ele
considerada como pronta para publicacdo? Partindo da analise de alguns excertos de cartas,
constata-se que o ensaista berlinense sempre preferiu os textos escritos em alemao ao texto
em francés (conhecida como versdo francesa, a Unica que o autor viu publicada). Assim, em
carta de 27 de fevereiro de 1936 a Max Horkheimer (1895-1973), logo apds elogiar a traducéo

do alemdo para a lingua francesa realizada por Pierre Klossowski (1905-2001), Benjamin

de maio de 1935 a seu amigo Scholem, Benjamin diz que substituiu o titulo do antigo esbogco “Passagens
Parisienses” por um novo, “Paris, a Capital do século XIX”; e, em analogia com o seu estudo sobre o drama
tragico alemdo no qual tratara do conceito de tragédia, anuncia que o conceito marxista de fetiche da mercadoria
desempenhara um papel fundamental nesta segunda etapa do projeto: “As vezes cedo a tentagio de estabelecer
certas analogias ao livro sobre o barroco, no tocante a construcdo interna, mas que muito se afastariam dos
aspectos externos. Adianto a vocé apenas que aqui o ponto central também serd o desenvolvimento de um
conceito classico. Se no outro tratava-se do conceito de tragédia, aqui é o carater de fetiche da mercadoria.”
Ibidem, p. 218-219.

60 Ihidem, p. 240.

61 Tanto é assim que nas suas anotacdes e paralipdmenos a sua terceira versdo do ensaio Walter Benjamin nos
fornece esta elucidagdo: “O trabalho de modo nenhum tem a finalidade de fornecer prolegdmenos a histéria da
arte. Procura antes, e sobretudo, limpar o terreno da critica do conceito de arte que nos veio do século XIX.
Procura-se mostrar como esse conceito traz a marca da ideologia. O seu carater ideolégico pode ser visto na
abstracdo por meio da qual define a arte em geral, e sem levar em conta a sua construcdo histérica, a partir de
concepgdes magicas.” Paralipbmenos e varia para a terceira versdo de “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”. In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 244-5.
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acrescentou: “[...] o texto francés assume frequentemente uma postura doutrinaria, que a meu
Ver aparece apenas raramente na versao alema.”®

Além das dificuldades de traducdo e manutencdo do espirito originario do texto, a
traducéo francesa foi alvo de ndo poucas supressdes por parte do Instituto de Pesquisa Social.
Em carta de 29 de fevereiro de 1936,% Benjamin relata a Horkheimer que havia feito algumas
alteracbes recomendadas por este, mas protesta contra novos cortes feitos sem o seu
consentimento por um dos editores do Instituto; mas, a0 mesmo tempo, reconhece as
condicdes limitantes a que tem que submeter o seu trabalho para a sua publicacdo pela revista
do Instituto. Tais circunstancias se deviam a situacdo vulneravel na qual o mesmo se
encontrava, haja vista seu exilio para a cidade de Nova York. No exterior, o periédico
Zeitschrift fur Sozialforschung (Revista de Pesquisa Social), agora associado a Universidade
de Columbia, era conhecido como um 6rgéao de divulgacédo cientifica, por isso, as frases mais
politicamente agressivas ou impactantes poderiam ser consideradas como uma profissdo de fé
politica, 0 que poderia acarretar 0 embargo de futuras publicac6es.®

Em relacdo as versdes alemas do ensaio, se a primeira fora redigida entre os meses
de outubro a dezembro de 1935 — como se deduz da carta de Benjamin a Scholem de 24 de
Outubro, parcialmente transcrita aqui no inicio desta secdo —, a segunda fora elaborada a
partir deste proprio més e ano até o mais tardar do inicio de fevereiro de 1936. Esta ndo se
constituia em uma reformulacdo ou modificacdo significativa do corpo do texto, mas da
inclusdo de varias notas que esclareciam pontos cruciais do mesmo e que surgira das
conversas pessoais que 0 seu autor tivera com seus amigos Max Horkheimer e Theodor
Adorno (1903-1969).5 Na mesma carta em que vinculara o novo trabalho ao projeto do livro
Passagens, ou seja, a de 29 de marco de 1936, Benjamin externa a Scholem a impossibilidade

da publicacdo do ensaio em lingua alema: “Este trabalho aparecera primeiro em francés [...]; a

62 Cartas. In: Benjamin e obra de arte: técnica, imagem e percepgdo. Traducdo de Marijane Lisboa e Vera
Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 123-4.

& lbidem, p. 125-7.

6 Em carta de 18 de margo de 1936, Horkheimer dizia a Benjamin: “[...] o senhor conhece nossa situag¢io, como
menciona na carta. Devemos fazer tudo o que estiver ao nosso alcance para evitar que a revista, como 6rgao
cientifico, se veja envolvida em debates politicos na imprensa. 1sso constituiria uma séria ameacga para 0 nosso
trabalho nesse sentido, e talvez ainda em varios outros sentidos.” Em anexo a mesma seguia uma lista de
alteragBes sugeridas pelo Instituto para tornar, por assim dizer, “mais leve” o texto do ponto de vista politico,
visando sua publicagdo; assim, a titulo de exemplos, ao invés do uso de termos como “fascismo”, “reacionarios”,
“a guerra imperialista”, “comunismo” recomendava-se o uso de expressdes como “estado totalitario”,
“conservadores”, “essa guerra” e “as forgas construtivas da humanidade”, respectivamente. Ibidem, p. 131.

% Em carta de 7 de fevereiro de 1936 a Adorno, Benjamin comunica o acréscimo das notas que integram a
segunda versdo: “Os resultados de nossas conversas, nas quais, creio, vocé ird reconhecer aqui e ali um dedo seu,
encontraram expressao — se bem que ndo hajam conduzido a reformulagdes no texto (salvo poucas excecdes) —
numa série de notas que por assim dizer representam a interseccdo com a base politico-filoséfica das ideias
construidas no texto.” ADORNO, Theodor; BENJAMIN, Walter. Correspondéncia, 1928-1940. Tradugdo José

Marcos Mariani de Macedo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 202.
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Zeitschrift fur Sozialforschung, que o publicard, prefere a tradugdo ao original. [...]. No
momento ndo vejo possibilidade de publicacdo para o texto original.”®® Com efeito, 0 ensaio
em francés veio a ser publicado em maio do referido ano pela Revista de Pesquisa Social
tendo por base “o texto original”, isto €, a segunda versdo, a que Benjamin considerava como
0 escrito arrematado para publicag&o.®

Na verdade, antes mesmo da publicacdo do texto em francés, Walter Benjamin
buscou persistentemente divulgar o seu trabalho, inclusive sem 0s cortes anteriormente
recomendados pelo Instituto.® Em carta a seu amigo de infancia Alfred Cohn (1892-1954) de
4 de Julho de 1936, ele nos diz que tentaria, através de Brecht, a publicacdo do ensaio em
alemdo; aqui, o ensaista berlinense mostra claramente que prefere que Cohn leia a versdo
alemd e revela que o texto ainda estar em processo de construcdo. Pela data da
correspondéncia e a mencdo de novas alteragdes ao texto, que seriam na verdade algumas
novas notas, conclui-se que se tratava da elaboracédo da terceira versdo alema com vistas, pelo
que tudo indica, a sua publicagcdo na Russia.®

Enfim, existem ainda outros excertos de cartas em que Walter Benjamin externa
francamente que a versao francesa ndo era considerada por ele como sendo, por assim dizer,
“o0 seu texto”. Com efeito, ela € bem mais um resultado da intervencdo do Instituto do que
propriamente de um planejamento prévio de seu autor. Este, por outro lado, ndo mediu
esforcos para a publicacdo das outras versdes alemds (a segunda e a terceira). Em nossa

investigacdo conferimos destaque a estas duas Ultimas e, especialmente, a segunda que, tida

% SCHOLEM, Gershom. Correspondéncia 1933-1940. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1993, p. 240.

57 Que se tratava da segunda versdo e ndo da primeira é algo constatavel na carta de 27 de fevereiro de 1936 de
Benjamin a Max Horkheimer na qual a inviabilidade de traducdo e publicacdo de todas as notas da segunda
versdo para o francés é manifestada em tom de descontentamento: ‘“Uma vez familiarizado com as
extraordindrias dificuldades da traducdo, Klossowski trabalhou com afinco [...]. Embora tenha se esfor¢ado, ele
ndo conseguiu dar conta de algumas notas. Brill acredita que é possivel introduzir duas ou trés delas durante as
provas de revisdo; espero que esteja certo. Sera lamentavel se isso ndo for possivel.” Cartas. In: Benjamin e
obra de arte: técnica, imagem e percepc¢do. Traducdo de Marijane Lishoa e Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2012, p. 124,

% Em missiva a uma colaboradora de Bertolt Brecht (1898-1956), Margarete Steffin, de 4 de marco de 1936,
fala-se da possibilidade da traducéo do ensaio para o inglés e de sua divulgacdo na RUssia nas Revistas Das Wort
(A palavra) e Internationale Literatur (Literatura Internacional), ambas Orgdos da intelectualidade alema
emigrante naquele pais: “A versdo francesa do original alemao, que se encontra com Reich, estd atualmente no
prelo e vai aparecer na Zeitschrift fir Sozialforschung. Neste momento, Stuart Gilbert, que traduziu Joyce, esta
buscando em Londres um tradutor para o inglés. Naturalmente, eu gostaria muito que meu trabalho fosse
publicado na Russia. [...]. Nao considero desprezivel o fato de que a problemética de que trato deveria despertar
grande interesse na RUssia. [...] Em relacdo ao texto em alemado, teria muito interesse em que ele fosse publicado
na Internationale Literatur.” Ibidem, p. 128-129.

89 Na carta a Alfred Cohn, ele diz: “Vou me esforgar para descobrir, por meio de Brecht, se ha possibilidade de
publicar meu texto alemdo. Preferiria que vocé lesse o texto alemdo, ndo o francés (por mais excepcional que
seja a exatidao deste Gltimo). Além disso, ha o fato de que, em comparagdo com o texto francés, o texto alemao
vem recebendo acréscimos ao longo do tempo. Seu tamanho ¢ 1/3 maior que o francés.” Ibidem, p. 146. A
tentativa de publicacéo do ensaio em alemao (segunda ou terceira versdo) mediante Brecht ou seus colaboradores
ndo foi bem sucedida.
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como extraviada, foi encontrada nos espolios pessoais de Max Horkheimer em Frankfurt na
década de 1980 e apenas publicada pela primeira vez ja tardiamente, em 1989. Esta segunda
versdo contém aspectos que ndo podem ser omitidos caso se pretenda realizar uma articulacéo
satisfatoria entre os elementos estéticos e politicos subjacentes ao texto. No caso do
direcionamento do nosso estudo, trata-se da relevancia do conceito de mimese para uma
compreensdo da mudanca do carater da arte na era da reprodutibilidade mecénica. Ademais, a
consideracdo critica que Adorno faz ao texto, em uma carta a Benjamin de 18 de marcgo de
1936, somente pode ser reconhecida e compreendida a partir das especificidades da referida
Verséo.

Por fim, a terceira versdo — apresentada como “o texto” pela recepgdo
internacional do ensaio a partir da década de 1960 — foi aqui considerada como relevante para
uma interpretacédo satisfatoria do suprarreferido ensaio. Entendemos que esta Ultima variante,
principalmente pela insercdo de algumas novas notas, apresenta uma contribui¢do valorosa na
hermenéutica de alguns importantes topicos benjaminianos, como o da autenticidade e o de

valor de culto da obra de arte.

3.2 Reprodutibilidade técnica e declinio da aura: fotografia e cinema

Elaborado quatro anos depois do texto sobre a fotografia pelo filésofo alemao
Walter Benjamin, o ensaio A obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica deve ser
compreendido como uma continuacdo daquele.” De fato, existem varios pontos de contato
entre os dois escritos: a questdo da reproducdo mecéanica de obras de arte e sua repercussao no
ambito histérico-social, a relacdo dos novos inventos técnicos (fotografia, cinema) com as
massas, uma teoria estética enquanto percepc¢do, a nocao de inconsciente éptico, critica a uma
ideia de arte apartada da técnica, sem falarmos no préprio conceito de aura (e seu exemplo),
quase invariavelmente transcritos para o ensaio de 1935.

N&o obstante, constatam-se diferencas entre os dois textos e especialmente no que

diz respeito ao tema da aura e seu declinio. Este ¢ significativamente ampliado, ou seja, ndo

0 Na ja citada carta a seu amigo Alfred Cohn de 4 de Julho de 1936, Benjamin deixa bem claro a conexao do
novo trabalho com outros elaborados em anos passados: “Entre tudo o que vocé escreveu sobre o meu trabalho,
gostei especialmente de que vocé tenha reconhecido uma continuidade com meus antigos ensaios, apesar de sua
nova tendéncia, conhecida mas surpreendente; continuidade cujo fundamento tem sido, durante todos esses anos,
a busca de uma concepgdo mais precisa e rigorosa do que é uma obra de arte.” Cartas. In: Benjamin e obra de
arte: técnica, imagem e percep¢do. Traducdo: Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto,
2012, p. 145.
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mais se restringe ao ambito da técnica fotografica primeva e seu ulterior desdobramento ao
longo da segunda metade do século XIX, mas diz respeito igualmente a historia da arte e seus
fundamentos. Este alargamento tedrico do fendmeno do decaimento auratico é acompanhado
da formulacdo de novas nog¢des que tanto esclarecem — em alguns aspectos — o texto de 1931
como aprofundam pressupostos antes apenas vislumbrados por ele como, por exemplo, a
demanda pela politizacdo da arte.

Outra diferenca fundamental entre o trabalho da fotografia e o sobre a obra de arte
é que este ndo mantém a contraposicdo entre retrato (Portrat) e imagem (Bild) postulada
naquele. Isto ndo deve ser entendido como uma incoeréncia filolgica na qual teria incorrido o
autor berlinense, pois a ndo rigidez terminolégica é uma das marcas caracteristicas do ensaio
filosofico, o que o coloca em oposicédo a ideia de sistema. No mais, 0s ensaios benjaminianos
a despeito de suas especificidades e carater ndo petrificado, reclamam uma compreensdo a
partir da ideia de constelagdo em que uns estdo mais proximos de alguns que outros. Desta
forma, o trabalho de 1931 e o de 1935 podem ser mais bem compreendidos em menor ou
maior grau em consonancia com outros textos do final da década de 1920 e da década de 1930
como “Sobre a situagdo da arte cinematografica russa”, “Réplica a Oscar A. H. Schmitz”,
“Carta de Paris (2)”, “O autor como produtor”, “Eduard Fuchs, colecionador e historiador”,
“Teatro e Radio”, entre outros.”

Como ja tivemos a oportunidade de constatar, em Pequena historia da fotografia
o fendmeno auréatico atinente as primeiras fotografias se relaciona ndo apenas a uma qualidade
fisica da imagem, mas, além disso, a uma trama de fatores de ordem historico-social, que se
evidencia no relacionamento entre fotografo e modelo, passa pelo modo de recepgdo das
antigas fotos, inclusive pelos condicionamentos materiais e técnicos destas, a certa relacéo
harmoniosa entre ser humano e aparato mecanico que pode ser sintetizada na frase
benjaminiana: “O que torna as primeiras fotografias tdo incomparaveis talvez seja isto: elas
representam a primeira imagem do encontro entre a maquina e o homem.”’? Em A obra de
arte, por sua vez, a aura e seu declinio se referem ndo apenas a historia da fotografia, mas a

propria arte em geral em seu percurso histérico e esta em estreita relacdo com o

"L Em carta de 4 de Junho de 1936 a Adorno, Benjamin relata que, apesar das diferencas de amplitude histérica,
existiriam pontos de aproximacao entre os ensaios O narrador e A obra de Arte, como nos casos do declinio da
aura ¢ do ocaso da capacidade de comunicar narrativas: “Escrevi recentemente um trabalho sobre Nikolai
Leskov que, sem pretender o mais remoto alcance dos meus trabalhos sobre a teoria da arte, revela alguns
paralelos com a tese do ‘declinio da aura’, na medida em que a arte do narrar chega a seu termo.” ADORNO,
Theodor; BENJAMIN, Walter. Correspondéncia, 1928-1940. Traducdo José Marcos Mariani de Macedo. Sao
Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 223.

72 passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, 720.
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desenvolvimento das técnicas reprodutiveis, desde sua pratica mais remota até a modernidade
capitalista.

A reproducdo ou imitacdo (nachahmung) de obras de arte sempre foi uma
constante ao longo das épocas e inicialmente serviu a basicamente a trés propésitos: como
resultado de exercicios de aprimoramento das capacidades artisticas de aprendizes, como um
meio para maior difusdo das obras dos mestres e ainda sua elaboracdo para fins
mercadoldgicos. Por outro lado, e diferenciando-se da mera reproducao rudimentar de obras
de artes, sem maiores repercussdes sociais, a reproducao técnica de obra de arte — a intervalos
mais ou menos constantes — vem se desenvolvendo na historia. E assim que é tracado no
ensaio uma pequena linha evolutiva histérica-universal das técnicas de reprodugdo:
primeiramente, o surgimento da xilogravura na Idade Média, arte grafica reprodutivel, criada
antes mesmo do advento da reproducéo técnica da escrita, com Johannes Gutenberg (1397-
1468) por volta de 1440 (como é notoriamente reconhecido, a invengdo da imprensa grafica
por meio dos tipos moveis ocasionou enormes mudangas no dmbito da literatura). Nesta
mesma direcdo merecem mencao mais dois antigos inventos que possibilitam a reproducéo de
imagens de forma relativamente simples e regular, a estampa em cobre e a agua-forte (placas
de metal cobertas por cera). Mais proximo do nosso tempo, surge a litografia, inventada no
limiar do século XVIII para o X1X por Alois Senefelder (1771-1834).

Benjamin destaca a importancia do surgimento desta Ultima no campo do
desenvolvimento das artes graficas (reprodutibilidade técnica) por dois motivos: primeiro, a
litografia é uma técnica mais exata de reproducéo de imagens; segundo, ela passou a ter uma
relacdo mais incisiva que as outras técnicas anteriores com o mercado, tanto que ela foi usada
regularmente pelos jornais e imprensa como forma de ilustrar o cotidiano. Toda a démarche
benjaminiana neste primeiro momento tem o intuito de chegar as técnicas de reproducdo mais
modernas. Neste sentido, a invencdo da fotografia ndo tardara muito a suplantar a litografia,
primeiramente de um ponto de vista técnico e s6 depois de um ponto de vista da producéao

quantitativa de imagens:

Com a fotografia, a mao foi desencarregada, no processo de reproducéo de imagens,
pela primeira vez, das mais importantes incumbéncias artisticas, que a partir de
entdo cabiam unicamente ao olho. Como o olho apreende mais répido do que a méo
desenha, o processo de reproducdo de imagem foi acelerado tdo gigantescamente
que pdde manter o passo com a fala. Se na litografia estava virtualmente oculto o
jornal ilustrado, na fotografia estava o filme sonoro.™

3 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, traducdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 15.
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Com a fotografia, o olho passa a desempenhar uma funcdo muito mais
determinante que a méo, fazendo em pouco tempo com que a reprodutibilidade técnica seja
elevada a um novo patamar (no processo de producdo de imagens, havera com ela uma
preponderancia do visual sobre o manual); esta atenderd melhor que a litografia,
gradativamente, aos interesses de uma sociedade industrial. Entretanto, “o processo de
reproducdo de imagem foi acelerado” a tal ponto por outras invengdes técnicas — reproducao
técnica do som em fins do século XIX e o cinema sonoro na década de 1920 — “que pode
manter o passo com a fala.” Neste horizonte modernista do desenvolvimento das técnicas de
reproducdo ha uma correlacdo entre o advento da litografia e da imprensa ilustrada, assim
como entre a chegada da fotografia e do cinema falado ou sonoro.

A reprodutibilidade técnica, sobretudo de imagens, alcangou uma posicao decisiva
no inicio do século XX: a principio por alterar de forma bastante significativa a nossa relagéo
perceptiva com as obras de arte tradicionais (como pintura, escultura e arquitetura, entre
outras) quando, por exemplo, estas passaram a ser fotografadas e veiculadas livremente;
posteriormente por que a reprodutibilidade técnica enquanto tal — primeiramente a fotografia,
depois o cinema — alcangou seu proprio status de arte. Trata-se, porém, ndao apenas de situar o
lugar dessas novas artes em relagdo as demais, mas, indo além, & preciso sublinhar as
alteracdes ocasionadas pela técnica fotografica e cinematografica no ambito tradicional da
arte.

A obra de arte tradicional se apresenta como tendo uma “existéncia unica” (o seu
“aqui e agora” ou sua dimensdo espaco-temporal) que € a base a partir da qual podemos falar
de sua historia. Esta engloba dois aspectos indissociaveis daquilo que chamamos ou
consideramos como sendo uma obra de arte: 1) as mudancgas materiais em sua estrutura e 2) as
relacBes de propriedade (estas compdem uma tradicdo na qual a obra se insere desde o seu
surgimento até o seu presente). Para facilitar a compreensdo desses pressupostos podemos
lancar médo das seguintes situacfes: quanto ao primeiro aspecto, suponhamos que o célebre
quadro da Monalisa de Leonardo da Vinci (1452-1519) sofra o revés das chamas de um
incéndio tornando-se uma pintura de tonalidade mais escura; a alteracdo fisica na obra
ocasionada por este evento passa a integrar a sua histdria; o segundo aspecto pode ser
ilustrado pelo fato desta mesma obra, digamos, ter pertencido a um particular no passado
(como o proprio autor da obra) e hodiernamente pertencer ao acervo de um museu de arte, ou
seja, estas duas relagOes de posse na qual a obra se encontrou enredada formam ao longo do

tempo a sua tradicéo.
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O “aqui e agora” da obra de arte ou sua dimensao histdrica €, em outras palavras,
o fundamento de seu conceito de autenticidade (Echtheit). Este € o ponto maximo de
representacdo de uma tradi¢do que assegura aquela o seu lugar como objeto artistico singular,
idéntico e reconhecivel como tal através das épocas. Por definicdo, como nos diz Benjamin, a
autenticidade é aquilo que escapa a qualquer tipo de reproducdo, quer seja a técnica ou a
manual. Entretanto, se ela é diminutamente afetada por esta dltima — geralmente qualificada
sem muita demora como falsificacdo — 0 mesmo nédo sucede com as técnicas de reproducdo
modernas, pois essas abalam a autoridade da obra de arte auténtica e isto segundo Benjamin
por dois determinantes: 1) por que em relacdo ao original a reprodutibilidade técnica possui
uma autonomia muito maior que a reprodugcdo manual. Neste sentido, a fotografia e seus
recursos tecnicos, como o da ampliacdo e da camera lenta — acentuando ou fixando aspectos
imagéticos inacessiveis — “emancipam” a obra de sua percepcdo habitual; 2) a reproducéo
técnica propicia uma mobilidade do original muito ampla, encurtando drasticamente a
distancia entre as obras de arte (seja por imagem ou som, no caso da musica) e seu publico,
ocasionando uma profunda ampliacdo e alteragdo no modo de recepcao deste.

Embora a reprodutibilidade técnica seja um fendmeno bastante amplo cujo campo
de incidéncia extrapola o dominio da arte (como no caso de uma paisagem capturada e
exposta pela cAmera para pessoas que se encontram a milhas de distancia dela), ela afeta
sobremaneira a autenticidade ou “o niicleo mais sensivel” da obra de arte, dito de outro modo,
“tudo aquilo que nela ¢ transmissivel desde a origem, de sua duracdo material até seu
testemunho historico.”” Mediante a constante reproducédo do objeto artistico, a transmissao e
o0 testemunho histdrico tradicional relativo a ele, ambos alicercados na existéncia temporal do
mesmo, sofrem um abalo, o que faz com que a autoridade da coisa ou seu peso tradicional,
enquanto obra Unica, seja minorado (e isto apesar de fisicamente ela ndo sofrer nenhuma
alteracdo ao ser reproduzida).

Esses elementos tradicionais acima relativos a obra de arte como autoridade, peso
tradicional, testemunho histérico, autenticidade podem ser compreendidos a partir de uma
sintese, e aqui nos deparamos novamente com a aura. Esta, na época das técnicas de
reproducdo modernas, encontra-se em franco declinio. E se a reprodutibilidade técnica excede
0 campo artistico, ndo é muito diferente no que toca ao alcance do processo de desauratizacdo,

ao julgarmos por esta passagem: “Esse processo ¢ sintomatico; seu significado vai muito além

4 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugio e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 21.
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da esfera da arte.”’” O que seria essa significacdo para além do horizonte da arte, o ensaista
alemdo ndo é claro neste contexto,”® mas retomando ao ambito artistico, trata-se da
constatacdo de que a reprodutibilidade técnica separa o que é reproduzido do dominio
exclusivo dos mecanismos tradicionais de sua transmissdo e, ao realizar isso de forma
profusa, destroi o carater antes exclusivista da obra ao coloca-la em contato com as massas. A
significativa multiplicacdo e recepcdo coletiva das copias das obras bem como a producédo
cinematogréfica, ocasionam uma espécie de reavivamento ou atualizacdo do legado cultural
humano, porém inversamente provocam um abalo ou crise na tradicdo e nos seus expedientes
convencionais de transmissdo. Esta crise da arte em seu modo de ser tradicional entendida por
Benjamin como declinio da aura se relaciona, entdo, ndo apenas ao surgimento per si das
modernas técnicas de reproducdo, mas também aos fendmenos de massificacdo em seu
entorno (é sempre bom lembrar que nem a fotografia nem o cinema, em seus primordios,
tiveram um alcance significativo de publico).

Nesta conjuntura o cinema € paradigmatico e possui, para usarmos uma expressao
de Benjamin, um “carater destrutivo” ao cumprir um papel de mao dupla e altamente positivo,
ou seja, tanto de dissolucdo da tradicdo como de renovacdo da arte. Ele ocasiona uma
destrui¢do purificadora ou catartica, “a liquidagdo (Liquidierung) do valor de tradicdo na
heranca cultural (Kulturerbe).”’” Este efeito, torna-se mais visivel principalmente nos filmes
historicos que representam para as massas as grandes personalidades e acontecimentos da
historia universal (inclusive das épocas mais remotas), assim como proclamado

entusiasticamente em 1927 pelo diretor de cinema francés Abel Gance (1889-1981).

S lbidem, p. 23.

6 Como ja denotado no capitulo anterior, o fenémeno da desauratizacdo da arte se insere em um contexto
histérico-social mais amplo, a saber, o da sociedade moderna produtora de mercadorias. Karl Marx (1818-1883)
no prefacio da primeira edi¢io de sua maior obra escrevia: “Para a sociedade burguesa, porém, a forma-
mercadoria do produto do trabalho, ou a forma valor de mercadoria, constitui a forma econémica celular.”
MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Livro I. Tradu¢do Rubens Enderle. Sdo Paulo: Boitempo:
2017, p. 78. Em suas anotacfes a primeira versdo de A obra de Arte, Benjamin tanto relaciona o fendmeno a
producdo de mercadorias como a reproducdo de comportamentos morais padronizadas nas massas: “O
aparecimento em massa de bens cujo valor se devia antes ao fato de serem Gnicos néo se limita & arte. E quase
desnecessario apontar a produgdo de mercadorias, campo no qual este fendbmeno, naturalmente, primeiramente se
fez notar. Mais importante é acentuar que ele ndo se limita ao d&mbito dos bens naturais ou estéticos, mas se
afirma igualmente no &mbito moral. [...] A reproducdo em massa das obras de arte ndo esta, assim, apenas ligada
a producdo em massa de produtos industriais, mas também a reproducdo em massa de atitudes e funcgdes
humanas. Ignorar essas ligagdes significa privar-se de todos os meios que permitem determinar a fungdo atual da
arte.” Paralipdmenos e varia para a terceira versdo de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.
In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 239-240.

" Tbidem, p. 23. A expressio “heranga cultural” (Kulturerbe), assim como o termo kultur (cultura), parece
possuir alguma relagdo semantica, dado a igualdade de radical no alemdo, com a palavra kult (Culto) e Kultisch
(Cultual). Neste sentido, o patriménio cultural da humanidade tem uma relagdo com aquilo que Benjamin, como
veremos mais a frente, chama de valor de culto (kultwert).
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A modernidade capitalista deu ensejo a profundas altera¢Ges historico-sociais e de
forma simultdnea na propria experiéncia perceptiva coletiva. Para a construcdo de tal
perspectiva, Walter Benjamin considera importante o trabalho realizado pela Escola de
Historia de arte de Viena desenvolvido por autores como Franz Wickhoff (1853-1909) e Alois
Riegl (1858-1905). Este ultimo, em A industria tardo-romana a partir das descobertas na
Austria-Hungria, demonstrou que a arte deste periodo — soterrada por tendéncias classicistas
dominantes na Historia da Arte — ndo era menor ou mesmo decadente, uma vez que se
orientava por uma “vontade artistica” (kunstwollen) prépria e especifica a sua época, na qual
expressava valores de uma concepc¢do de mundo em um horizonte comum.’ Neste sentido,
Benjamin compactua com alguns pressupostos metodoldgicos desta escola, como a ideia de
que ndo existiria periodos de decadéncia na arte,” pois esta deveria ser melhor compreendida
a partir do carater historico de sua producao, percepcdo e recep¢cdo. No entanto, segundo a
apropriacdo critica realizada pelo filésofo aleméo da referida teoria de arte, os estudos desses
historiadores esbarraram nos limites de uma abordagem ainda bastante formal das mudancas
de percepgdo no periodo tardio da antiguidade. Faltaram a eles justamente — talvez mesmo
nem pudessem conseguir, como ressalta Benjamin — “mostrar os revolvimentos sociais que
encontraram sua expressao nestas mudancas da percepcao.”’

No caso de Benjamin, os pressupostos da organizacdo da percep¢do do nosso
tempo encontram sua expressdo nos revolvimentos sociais no amago do capitalismo
avancado, em suas transformacdes histdricas e inovacdes técnicas, que se fazem sentir de uma
forma mais desconcertante na constituicdo das grandes cidades modernas como Berlim ou
Paris. Estabelecida brevemente esta conjuntura, entende-se que o declinio da aura, moldado

pelas “mudangas no medium da percepgdo”, dispde mais precisamente de dois fatores

8 A relevancia e repercussdo da Escola de Viena e em especial de Alois Riegl e seu livro sobre a arte tardia
romana no pensamento de Benjamin ndo deve ser subestimada; como bem mostra uma resenha sua intitulada
Livros que permaneceram vivos, publicada em maio de 1929 no semanéario Die literarische Welt, o ensaista
alemdo considerava o livro de Riegl, do ponto de vista metodolégico, como revolucionario: “Essa obra [...]
rompeu com a teoria dos ‘periodos de decadéncia’ e identificou aquilo que até ali fora chamado de ‘recaida na
barbarie’ como um novo senso espacial, uma nova vontade artistica. Ao mesmo tempo, esse livro € a prova mais
cabal de que toda descoberta cientifica implica por si s4, mesmo sem pretendé-lo, uma revolugéo procedimental.
De fato, nas Ultimas décadas, nenhum livro na &rea da histéria da arte exerceu uma influéncia temética e
metodologica tdo fecunda quanto este.” Livros que permaneceram vivos. In: BENJAMIN, Walter. O
capitalismo como religido. Traducdo Nélio Schneider, S&o Paulo: Boitempo, 2013, p. 125.

9 Esse resgate valorativo de perfodos da histdria da arte geralmente negligenciados pela pesquisa oficial ou
considerados como menores devido a padrdes estéticos predominantes — como 0s do classicismo —, encontrou
sua expressao em Benjamin j& na década de 1920 com seu estudo sobre o drama barroco alemao. Este tipo de
teatro foi, por muito tempo, considerado um arremedo da tragédia grega; em Origem do drama barroco aleméo,
Benjamin se coloca contra esta concepcdo ao mostrar que tais pecas eram, devido a caracteristicas singulares,
qualitativamente diferentes daquelas.

8 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugio e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 27.
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historico-sociais, ambos em estreita relagdo com o fendmeno moderno da massificagdo: 1) o
desejo das massas de trazerem para perto de si 0 que naturalmente se encontra distante e 2) a
tendéncia das mesmas “de suplantar o carater Unico de cada fato por meio da recepcao de
sua reproducdo.”®t A realizacdo tanto deste desejo como desta inclinagdo das massas de
“possuir o objeto” via sua multiplicagdo encontram sua exequibilidade na reprodutibilidade
técnica amplamente usada pelos jornais ilustrados (que vdo paulatinamente substituindo o uso
de litografias e ilustragdes por fotografias, sobretudo ao longo das primeiras décadas do
século XX) e, no caso do cinema, pelos noticiarios semanais especializados que lhe dedica
cada vez mais tempo e atencdo. Torna-se interessante divisar que, neste passo de sua
exposicdo, Benjamin destaca a contraposicdo operada pelos veiculos de imprensa entre as
ideias de reproducéo/copia, que estariam vinculadas as nogdes de fugacidade e repetibilidade,
e a de imagem (bild), que estaria por sua vez atrelada as de unicidade e duracéo.

O marco que distingue a nossa percep¢do coletiva moderna de outros periodos
historicos é aquele em que a proximidade, a multiplicidade e a repetibilidade triunfam sobre o
distante, o Unico e o irrepetivel. Esta é uma predisposicao tal intensa e corrosiva na cultura
moderna que podemos falar, com for¢a de expressao, em destruicdo da aura: “O despojamento
do objeto de seu involucro, a destruicdo da aura (Zertrimmerung der Aura), é a caracteristica
de uma percep¢do, cujo ‘sentido para o igual no mundo’ cresceu tanto que por meio da
reprodugdao também o capta no que € unico.”® A citacao da frase “sentido para o igual no
mundo” do escritor dinamarqués Johannes Jensen (1873-1950) ja tinha sido antes empregada
por Benjamin em um dos seus protocolos sobre drogas e naquele contexto, de uma
experiéncia perceptiva acerca do efeito do Haxixe, fora interpretada como possuindo uma
relacdo com a crescente racionalidade tecnocrata que caracteriza nossa civilizacdo.® Enfim, o
declinio da aura da obra de arte tradicional se subsumi nesse processo a um so tempo de
mecanizacdo, massificagdo e intensificagdo da percep¢do humana coletiva “para o igual no
mundo”, dai Benjamin nos dizer que ele possui um “alcance ilimitado tanto para o

pensamento como para a intuigao.”®

81 |bidem, p. 29.

82 |bidem, p. 31.

8 Haxixe em Marselha, publicado na Frankfurter Zeitung em 4 de dezembro de 1932. A passagem € a seguinte:
“Felizmente descubro, no jornal que tinha comigo, a frase: ‘E preciso tirar com uma colher o que ¢ idéntico na
realidade’. Algumas semanas antes tinha anotado uma outra, de Johannes V. Jensen, que parecia querer dizer o
mesmo: ‘Richard era um homem novo, sensivel a tudo o que havia de idéntico no mundo’. Essa frase tinha-me
agradado muito. [...] Enquanto a frase de Jansen para mim queria dizer que as coisas estdo como sabemos,
completamente tecnicizadas, racionalizadas, e que o especial se encontra hoje apenas em pequenos matizes, a
segunda perspectiva foi totalmente diferente. De fato, eu s6 via matizes: mas estes eram idénticos.” Imagens de
pensamento sobre o haxixe e outras drogas. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2013, p. 140.

8 Op. cit., p. 31.
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3.3 A obra de arte entre o culto e a exposi¢cao

Como ja discorrido em alguns paragrafos da secdo anterior, falar de obra de arte
auténtica somente € possivel a partir dos meandros temporais em que ela foi enquadrada (tal
como costuma fazer a historia da arte) e isso inevitavelmente nos leva, muitas vezes, para
diferentes conjunturas historica-sociais na qual ela tomou parte ao longo de toda sua
existéncia. Desse modo, uma mesma obra artistica como uma estatua da deusa VVénus — como
no exemplo dado pelo proprio Benjamin — que era cultuada pelos gregos, recebia tratamento
totalmente diverso na sociedade medieval por clérigos catolicos, que a consideravam, do
ponto de vista de sua religiosidade, como um objeto profano. Embora a referida escultura
grega se encontre em outro contexto e ndo mais seja objeto de devocéo, o que faz dela ainda
uma obra de arte perante essa outra tradicdo é a sua ideia de unicidade (Einzigkeit), em outras
palavras, sua aura.

Apesar de poder pertencer a ambitos historicos dispares e deixar de ser cultuada
por certa tradicdo, a obra de arte tradicional, originariamente, entretanto, insere-se em um
dominio predominantemente magico ou religioso. Como sabemos, o patriménio cultural que a
antiguidade e o medievo nos legou e que hodiernamente consideramos como obra de arte,
encontrava-se imerso primeiramente em rituais de magia (constatavel, mais remotamente, nas
pinturas rupestres) e depois em ritos religiosos, como no caso do mundo grego, em que as
esculturas de deuses e herdis eram objeto de celebracéo religiosa (vale lembrar que até mesmo
a tragédia era parte de um acontecimento sagrado mais amplo, em que hinos e oferendas eram
consagradas as divindades). Sob este prisma, Benjamin enfatiza a relacdo indissociavel entre
0 elemento aurético da obra e seus aspectos funcionais do culto religioso: “E de importancia
decisiva que esse modo auratico de existéncia (diese auratische Daseinsweise) da obra de arte

nunca se destaca completamente de sua funcao ritual.”%

8 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 33.
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Desta forma, embora a obra de arte possa estar apartada do seu contexto ritual de
origem, ela nunca se separa inteiramente deste no sentido de que a mesma sempre se remete
ao passado da qual fazia parte. A afirmacdo de Benjamin se torna mais compreensivel se a
relacionarmos a sua definicdo do fendbmeno aurdtico: este, conquanto se manifeste no
presente, possui um elo com o longinquo, mais precisamente, com a imagem religiosa de
culto.®

Assim, com o processo histérico de secularizacdo pela qual a obra de arte
atravessou, destacando-se de seu contexto ritual imediato, a autenticidade da mesma,
assentada no testemunho da tradicdo, seria ainda um resquicio ou até um substituto de seu
elemento religioso originario.®” Mesmo no contexto secularizado da cultura do Renascimento
em que a ideia de beleza se colocava como um verdadeiro canone e cuja representacdo
genuina todo artista enquanto tal deveria almejar, o fundamento ritual da obra de arte ndo
desaparece, mas apenas ¢ deslocado para “o culto profano da beleza.” Lebrun, interpretando

Benjamin neste ponto, nos fala:

O que W. Benjamin acrescenta, e com profundidade, é o que o corte ndo &, porém,
tdo nitido. A aura que se concede (ou que se concedia) a obra bela é justamente o
sinal de que esta obra, por laicizada que seja, nem por isso se vé dessacralizada. [...]
Sem duvida, seria possivel escrever a histéria do Belo, no século X1X, como sendo
um substituto do sentimento religioso: o estetismo, o culto da genialidade sdo
formas de religiosidade...%

Apos o periodo renascentista, o culto secularizado da beleza perdurara ainda por
muito tempo como uma das linhas mestras de varias orientacfes da arte moderna como o

estetismo (que preconizava, entre outras coisas, a arte como um fim em si mesmo) e

8 Em um nota acrescida a terceira versao do seu ensaio e bastante esclarecedora, o ensaista berlinense estabelece
uma relagdo muito intima de sua definigdo de aura com a nogéo de valor de culto: “A defini¢do de aura como ‘o
aparecimento Unico de algo distante, por muito perto que esteja’ ndo é mais do que a formulagdo do valor de
culto da obra de arte em categorias de percepcdo espaciais e temporais. [...] De fato, uma das caracteristicas
principais do culto é a impossibilidade de aproximagcao. Por natureza, ele ndo deixa de ser ‘distancia, por mais
perto que esteja’. A proximidade que ¢é possivel estabelecer com a sua matéria em nada prejudica a distancia que
conserva depois do seu aparecimento.” BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 18, (nota 11).

87 Tal perspectiva se torna mais clara a partir de outra nota acrescida a terceira versio, onde se traca um paralelo
entre a relacdo expectador/obra de arte com uma espécie de vinculo magico do colecionador com um objeto de
sua colegdo: “A medida que o valor de um quadro se seculariza, torna-se cada vez mais indefinida a ideia do
substrato da sua existéncia Unica. [...] E certo que acaba sempre por ficar um residuo; o conceito de autenticidade
nunca cessa de tender para além da autoria auténtica (isto é particularmente visivel no colecionador que nunca
consegue libertar-se totalmente da dominacao do fetiche e, através da posse da obra de arte, participa da for¢a
desta como objeto de culto). Sem prejuizo disso, a fungdo do conceito de auténtico em arte permanece
inequivoca: com a seculariza¢do da arte a autenticidade substitui o valor de culto.” A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 18,
(nota 12).

8 LEBRUN, Gerard. A mutacéo da obra de arte. In: Arte e filosofia. Rio de Janeiro: Funarte / Instituto Nacional
de Artes Plasticas, 1983, p. 22.
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especialmente na doutrina da arte pela arte (/’art pour [’art) desenvolvida na Franca
oitocentista e ainda presente em varios movimentos artisticos no inicio do século XX, como o
simbolismo e o parnasianismo na poesia. Considerando algumas caracteristicas da arte pela
arte, como a radical linha divisoria entre a arte as outras esferas da vida e a beleza artistica
como a referéncia maxima a ser buscada por todo artista que queira ser denominado enquanto
tal, Benjamin considera-a como uma religido ou teologia da arte (theologie der kunst).

E nesta perspectiva em que 0 avango e a aceitacdo, ao longo do século XIX, da
concepcao da [’art pour [’art em certos circulos artisticos, pode ser considerado como uma
reacdo conservadora ao advento “do primeiro meio de reproducdo efetivamente
revolucionario”, a fotografia. Esta, como ja tivemos o ensejo de constatar, suscitou intensas
discussdes acerca do futuro das artes visuais — em especial os fundamentos da pintura — ao
mesmo tempo em que colocou em evidéncia a inter-relagdo — até entdo muito pouco provavel
— entre arte e técnica. O novo invento desencadeara uma crise de percepgdo e recepgédo
estética, sobretudo a partir do momento em que as obras de arte passaram a ser reproduzidas e
difundidas de forma mais ampla no seio social. Portanto, a ideia de uma arte “pura”,
destituida de toda determinacdo objetiva (seja do ponto de vista da técnica, seja de sua factivel
funcdo social) seria um sintoma bastante expressivo destas mudangas histéricos-sociais no
ambito da arte, oportunizadas a principio pela fotografia e levadas adiante de forma mais
decisiva pelo cinema nas primeiras décadas do século XX.

Toda essa contextualizacdo historica, na qual a teoria da arte se subsumi até o
século XIX, torna-se de suma importancia para se compreender uma das principais
consequéncias a que Benjamin subtrai da nossa época: o desencerramento pleno na arte, pelas
técnicas de reproducdo modernas, de seus Ultimos residuos cultuais. Tal emancipacdo ocorre
apenas na era em que o paradigma estético por exceléncia é a reprodutibilidade técnica,
entenda-se, o tempo da fotografia com seus recursos enriquecedores da percep¢do humana e
do cinema, sendo este Gltimo uma arte de massa como nenhuma outra, pois devido ao alto
investimento em sua elaboracdo, precisa ser difundido para milhdes de pessoas.

Nessa conjuntura o critério da autenticidade (Echtheit), um dos principais
fundamentos da arte tradicional, ndo faz mais sentido de um ponto de vista mais extensivo.
Fotografia e cinema possibilitam uma mudanga radical na funcdo social da arte: “No instante,
porém, em que a medida da autenticidade ndo se aplica mais a producéo artistica, revolve-se

toda a funcdo social da arte. No lugar de se fundar no ritual, ela passa a se fundar em uma
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outra praxis: na politica.”® O caréter da arte doravante, para 0 bem ou para 0 mal — uma vez
que milhares de pessoas passam a ter acesso a bens culturais antes restritos a poucos —, sera
irremediavelmente deslocado para o ambito da politica. E esse um dos momentos do texto que
mais coincide com o perfil decididamente politico do ensaio (especialmente sua primeira e
ultima se¢des, bem como em algumas notas circunscritas apenas a segunda versdo), em que
Benjamin faz referéncias expressas ao fascismo e a sua apropriacdo reacionaria dos novos
meios técnicos de reproducao.

Essa mudanca na funcdo da arte que se instaura na nossa época pode ser
compreendida a partir de uma polaridade intensiva: o valor de culto (Kunstwerk) e o valor de
exposicdo (Ausstellungswert). Esse Gltimo seria uma predisposi¢do imanente, em menor ou
maior grau, até mesmo nas obras de arte tradicionais: um busto, por exemplo, possui um teor
de exposicdo maior que uma estatua fixada no interior de um templo religioso (esta ndo pode
ser demovida de seu lugar de origem); da mesma forma, um quadro de cavalete possui um
potencial para ser exposto superior ao de um mosaico ou afresco, que ndo pode, em regra, ser
deslocado do lugar em que esta afixado. Além do mais, a preponderancia de um valor sobre o
outro seria mais perceptivel em determinados periodos da historia da arte.®® Destarte, as
figuracdes (Gebilden) elaboradas pelo homem paleolitico nas partes mais recdnditas das
cavernas — e que hoje consideramos como as mais antigas manifestacdes artisticas —, ainda
que pudessem ser observadas por outros membros da tribo, ndo se prestavam a esse fim, pois
eram nomeadamente um instrumento de magia disposto para “os olhos” de entidades
espirituais que poderiam assegurar, atraves desta espécie de invocagdo magica, 0 provimento
de uma boa caca.

Mesmo na época da reprodutibilidade técnica, o valor de culto da obra de arte a
penderia para seu velamento ou ocultamento; € o que acontece com varias delas quando
interpostas em contextos religiosos como, a titulo de exemplo, em certas imagens de madonas
que ficam encobertas em sua maior parte do tempo. No entanto, com o alargamento das

técnicas modernas de reproducéo, o outro polo da arte ganha cada vez mais espago: “Com a

8 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 35.

% Esses valores atinentes a arte corresponderiam tanto a predisposicdes da mesma como a mudancas histéricas
no modo de sua recepgdo. Assim, em uma nota constante na terceira versdo alemd, o ensaista berlinense nos dar
um exemplo de uma obra em que haveria uma oscilacdo entre a dimensao cultual e expositiva da arte. Trata-se
do célebre quadro da Madona Sistina, feito pelo renascentista Rafael Sanzio (1483-1520); ele fora encomendado,
segundo os estudos do erudito Hubert Grimme (1864-1942) citado por Benjamin, para ser exposto no
sepultamento publico do papa Sisto 1V (1414-1484). Portanto, este quadro, ainda em que um contexto ritual,
possuiria “um extraordinério valor de exposi¢do”. Cf. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In:
Benjamin e obra de arte: técnica, imagem e percep¢do. Traducdo de Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2012, p. 36, (nota 11).
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emancipacao das préticas artisticas individuais do seio do ritual, crescem as oportunidades
de exposicdo de seu produto.” E inegavel que a libertacdo da arte de seu ambito ritual
restritivo comeca com a fotografia. Porém, na secdo VII de A obra de arte, Benjamin nos
recorda que esse acontecimento ndo ocorreu de forma imediata e sem resisténcia: de fato, as
primeiras producbes fotograficas, em que o retrato ocupava uma posicdo destacada, ainda
possuiam uma aura, verificavel, entre outros fatores, no “valor de culto da imagem” das
pessoas amadas, distantes ou falecidas. E somente quando o rosto humano se retira
completamente das fotos que o valor de culto delas retrocedem de forma plena. As fotografias
do fotdgrafo francés Atget constituem-se em um documento histérico desse deslocamento. A
sua obra, onde o rosto humano nédo se encontra, coloca-se como a sobreposi¢do do valor de
exposicdo ao elemento cultual dos primeiros registros fotograficos, o que pode também ser
constatado pelos diferentes modos de recepcao proporcionados pelos primeiros fotdgrafos e o
seu insolito trabalho: “Essas fotos ja exigem uma recepcao em um sentido determinado. Nao
Ihes € mais adequada uma contemplacédo livre (freischwebende Kontemplation). Inquietam o
observador; ele sente que para chegar até elas precisa procurar um caminho determinado.”?
Nota-se que o modo de apreciacdo contemplativo proporcionado pelas primeiras
fotografias (assim como se daria normalmente com a observacdo de um quadro), possui
estreita relacdo com o valor de culto da obra de arte. Por outro lado, nas imagens captadas por
Atget 0 seu elemento expositivo é preponderante. Elas, ao invés de animar nos seus
expectadores uma sensacdo de tranquilidade e nostalgia, despertam uma espécie de
desconforto, inquietacdo. Benjamin ndo acidentalmente as considerou como precursoras das
experimentacOes artisticas realizadas pelas vanguardas do inicio do século XX, como o
surrealismo e 0 dadaismo. Neste Gltimo, por exemplo, entrevemos um conjunto de praticas
experimentais em consonancia com o modo de vida mecanizado, agitado e impulsivo das
grandes cidades; suas obras, de elevado valor de exposicdo (Ausstellungswert), jamais

poderiam ser objeto de uma recepcdo serena ou impassivel:

Os dadaistas deram muito menos importancia a utilidade mercantil de suas obras de
arte que a inutilidade mercantil como objeto de imersdo contemplativa. Procuraram
atingir essa inutilidade ndo menos por meio de uma desvalorizagdo radical de seu
material. [...] O que alcancaram com estes meios foi uma destruicdo inescrupulosa
da aura de suas obras, nas quais imprimiram com o0s meios da producdo os estigmas
de uma reproducdo. [...] De uma aparéncia sedutora aos olhos ou de uma
convincente imagem sonora a obra de arte convertia-se, com os dadaistas, em um
projétil. Atingia com violéncia o espectador.®

1 Op. cit., p. 37.
9 bidem, p. 47.
9 |bidem, p. 105-107.



60

Em suas producdes, os dadaistas ndo se deixaram guiar pelos valores de mercado,
nem objetivaram a demanda por uma obra de arte harmdnica e organica, por outras palavras,
depositaria da ideia de bela aparéncia. A sombra disto, tal movimento se colocou no mesmo
itinerdrio, iniciado pela reproducéo fotografica em meados do século XI1X, de questionamento
e enfraquecimento da aura, compreendida aqui como o modo de ser Unico e auténtico do
objeto artistico tradicional.** Da mesma forma, a “imersdo contemplativa” (kontemplativer
Versenkung), tipica da experiéncia auratica na arte e instauradora de um postura de
recolhimento (sammlung) no expectador, fora seriamente solapada por seus experimentos. A
kontemplativer Versenkung caracterizaria um tipo de percepcdo sobretudo visual que
Benjamin denomina de recepg¢éo oOptica (optische rezeption), reconhecivel no comportamento
concentrado e meditativo de uma pessoa que se pde ante a tela de um quadro. Este tipo de
experiéncia teria relacdo com o valor de culto da arte (seja no contexto sacro ou mesmo
secularizado da pintura), algo explicitado pelo filosofo alem&o em uma nota da terceira versao
do seu ensaio quando nos diz: “O arquétipo teoldgico desse recolhimento ¢ a consciéncia de
estar a s0s com Deus.”%

A este tipo de receptibilidade da obra de arte contrapde-se uma outra que, em
nossa época, desponta como cada vez mais preponderante, a qual Benjamin chama de
recepcdo tatil (taktische rezeption). Esta fora antecipada em alguns aspectos pelos contetdos
excéntricos das producbes dadaistas que, embora partissem de formas artisticas a muito
consagradas, como a literatura e a pintura, alcancaram uma qualidade tatil (taktische Qualitat)
ao promoverem uma espécie de choque moral no publico. Entretanto, é apenas mais tarde,
com outros parametros técnicos facilitados por uma nova forma de arte, o cinema, cujo
elemento tatil da distracdo (ablenkung) fundamenta-se nas mudancas continuas de imagens
(processo que se assemelha a golpes que atingem o expectador), que tal modo de recep¢éo
artistica péde ser efetivamente viabilizada de uma maneira mais natural e ao mesmo tempo

atendendo a uma demanda social muito mais ampla.

% O Dadaismo surgiu por volta de 1916 na cidade Suica de Zurique em um contexto, portanto, em que a Europa
conhecia os efeitos catastroficos da Primeira Guerra Mundial. Em outro ensaio elaborado mais ou menos na
mesma época, na década de 1930, Benjamin escrevia que este movimento (ou antimovimento) contestava a
nogdo de autenticidade da obra em suas experiéncias: “A forca revolucionaria do Dadaismo estava em sua
capacidade de submeter a arte a prova da autenticidade. Os autores compunham naturezas-mortas com bilhetes,
carretéis, pontas de cigarro, aos quais associavam elementos da pintura. O conjunto era posto em uma moldura.
E com isso mostrava-se ao publico: vejam, a moldura faz explodir o tempo; 0 minimo fragmento auténtico da
vida diaria diz mais do que a pintura’.” O autor como produtor. In: Magia e técnica, arte e politica. 82 ed.,
Traducdo de Sérgio Paulo Rouanet. S&o Paulo: Brasiliense, 2012b, p. 138.

% A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin e obra de arte: técnica, imagem e
percep¢do. Tradugdo de Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 39, (nota 27).
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A interrupcdo no cinema de uma cena por outra de maneira constante
impossibilitaria uma associacdo livre de ideias tal como é vidvel a partir da postura
contemplativa ou de recolhimento em que se observa uma tela fixa como a de uma pintura.
Ao invés disso, no expectador de um filme tais combinagdes ndo sdo possiveis, pois ao
aparecer uma imagem tdo logo ela sera substituida por outra (¢ como se as imagens
cinematograficas tomassem o lugar dos pensamentos do publico neste tipo de experiéncia). E
por isso que 0 cinema, por ter em sua propria estrutura o efeito de choque (schockwirkung) —
através das mudancas rapidas de planos e cenas —, possibilita 0 modo de recepcdo tatil em que
0s seus expectadores assimilam choques de uma maneira distraida e ndo concentrada. Por
conseguinte, considerando-se que os revolvimentos histéricos-sociais de cada época acabam
por alterar o modo de organizacdo da faculdade perceptiva humana, esta somente pode ser
compreendida em uma perspectiva ampla. Haveria, portanto, no nosso tempo, uma correlacéo
entre a forma de recepcdo estetica efetivada pelo cinema como distracdo (atenuadora de
estimulos intensos) e o funcionamento do aparelho perceptivo no contexto da temeraria e

hiperativa vida moderna:

O cinema é a forma de arte que corresponde ao acentuado perigo de vida
(Lebensgefahr) no qual vivem os homens de hoje. Corresponde as profundas
transformacdes do aparelho de apercepcdo (Apperzeptionsapparats) —
transformacdes tal como vivencia, na escala da existéncia privada, cada passante no
transito de uma grande cidade [...].%

Desta forma, essa conjuntura seria mais evidente nas metrépoles, onde o trabalho
industrial, a proletarizacdo, a massificacdo, 0s anuncios publicitarios, a velocidade dos
automoveis e 0s aparatos mecanicos em geral imprimem choques nas sensibilidades e ditam o
compasso da vida cotidiana.®” Com as transformacdes no aparelho perceptivo, 0 cinema se
antepGe como a arte mais proeminente socialmente; € ele que, de um ponto de vista do nosso

tempo atual, possibilita uma experiéncia estética de ampla participacdo das massas.

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 108. Grifos do autor.

% O advento do cinema e sua maturacdo como arte confunde-se com a emergéncia das massas citadinas. Muito
contribuiu para a adesdo significativa desta nova forma de arte entre a populagdo mais pobre a diminuigdo das
jornadas de trabalho, feito obtido pelas lutas operérias de reinvindicagdo nos grandes centros urbanos ao redor do
mundo; essa circunstancia propiciara a apreciacdo do cinema por um publico cada vez maior, principalmente nas
primeiras décadas do século XX. Um pouco sobre isso nos diz Anatol Rosenfield: “O cinema, por sua vez, ndo
teria eventualmente ultrapassado o estagio de mera curiosidade e de instrumento cientifico para reproduzir o
movimento se a sua invencdo ndo tivesse coincidido com o desenvolvimento de um grande proletariado
demasiadamente pobre para frequentar o teatro e os espetaculos ndo mecanizados. Na época da invencdo da
cinematografia ja havia um proletariado com horério de trabalho bastante reduzido para sentir a necessidade de
divertir-se nas horas vagas.” ROSENFIELD, Anatol. Cinema: arte e indUstria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p.
63.
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Posicionando-se do lado oposto a alguns criticos que consideravam a distracdo (zerstreuung)
como uma forma de comportamento social degenerada ou alienante — amilde vinculada a
cultura do divertimento ou entretenimento (unterhaltung) —, Benjamin concebe-a desde uma
exigéncia de nossa época, como um sintoma das transformacées da percepcao coletiva e como
resultado do deslocamento estético do modo de recepgdo 6tico para o tétil, este encontrando
sua expressao mais significativa no cinema.

A partir da explanacdo acima podemos principiar a compreender a afirmagéo
benjaminiana de que, com o recuo do valor de culto da obra de arte, o declinio da experiéncia
da aura e seu respectivo modo de recepcao, instaura-se, de um ponto de vista histérico-social,
“O mais amplo espago de jogo (Spielraum).”® Ao elevar o valor de exposicdo
(Ausstellungswert) ao maximo, concerniu principalmente ao cinema essa tarefa de primeira
ordem, uma vez que ele consumou uma transformacdo proficua no modo de producao,
percepcao e recepcgdo da arte.*® Neste sentido, mostrar-se-a satisfatorio o estudo, a ser feito no
capitulo subsequente, desta ideia de “espaco de jogo” que encontrou na arte cinematografica
sua maior expressdo. Para tanto, serda necessario como propedéutica, abordar tal tépico
tomando como ponto de partida um antigo conceito da filosofia da arte, 0 de mimese,

concebido pelo filosofo alemdo como o fundamento de toda atividade artistica.

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 76.

% As producdes dadaistas e surrealistas ou ainda as fotografias de uma Paris desabitada pelo fotografo Eugéne
Atget sdo, em certa medida, uma antecipacdo do espaco de jogo (Spielraum) que serd ampliado pelas técnicas
cinematograficas. Como temos insistido, existe um vinculo fundamental entre as técnicas modernas de
reproducdo (fotografia, cinema) e a ascensdo historica do elemento expositivo nas préaticas artisticas, o que
permite ao autor berlinense falar em uma abertura da arte para o seu dominio lidico ou de jogo (Spiel). Na nota
10 da segunda versdo de seu supracitado ensaio, que nos deteremos mais longamente no préximo capitulo, nos é
dito: “As posi¢des que a fotografia conquistou em contraposi¢ido ao valor de culto se fortaleceram enormemente
com o cinema.” Ibidem, p. 76.
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4 MIMESE, CINEMA E JOGO

4.1 A Mimese na filosofia antiga: Platdo e Aristoteles

Em uma nota da segunda versdo do seu ensaio sobre a obra de arte, Walter
Benjamin no diz que a base de toda manifestagdo artistica se encontra na mimese. Antes de
nos adentramos propriamente na sua perspectiva sobre este tema, exporemos brevemente
como esse conceito foi pensado por dois importante fildsofos gregos que também se
preocuparam, em sua tempo e cada um ao seu modo, com as repercussdes da arte no ambito
social. A mimese € uma das ideias mestras no campo da teoria da arte, nos remetendo, de
forma inevitavel, para ao mundo grego, mais precisamente ao pensamento de Aristoteles e do
seu mestre Platdo. De forma geral, € consensual entre os comentadores de estética, que este
ultimo possui uma posi¢do pouco favoravel a atividade mimética, principalmente na sua
Magnum Opus, A Republica (Politéia). Neste dialogo, tal posicionamento platénico encontra-
se vinculado a fundacdo de uma cidade exemplar, alicercada na razdo, constituindo-se a s
tempo em um ideal politico e pedagdgico. A mimese, entendida como uma préatica imitativa
(como ¢é assim compreendida a poesia épica e tragica, assim como a atividade da pintura), é
submetida a ontologia platénica das formas ideais.

Para ilustrar sua verdadeira natureza, Platdo recorre a um exemplo corriqueiro: em
relacdo a multiplicidade de objetos que recebem a designacdo de cama, existe apenas uma
ideia. Nesta se baseiam os artesdos que fabricam a cama da qual nos servimos; embora
consigam fazer uma cama tomando como modelo esta primeira ideia reguladora, eles ndo a
fabricam “em si mesma”. Entre a classe dos obreiros, figura também o pintor que por meio de
sua técnica e usos de cores é capaz de representar uma cama (ainda que aparente). Para
chegarmos a compreender melhor o que o imitador produz e as artes imitativas, parte-se,
assim, de uma escala graduada de camas e de seus trés respectivos mestres: primeiramente a
forma natural (entenda-se paradigmatica e, portanto, una e essencial) de cama, obra inicial de
algum deus; por segundo, uma cama determinada e fabricada pelo marceneiro e por Gltimo
uma representada imageticamente pelo pintor. Se tanto o deus como o carpinteiro sao
considerados obreiros, um pela criacdo da forma ideal de cama, outro pela fabricacéo (poiesis)
do objeto que nos serve de uso, 0 mesmo ndo pode ser dito do pintor. Este, afinal, é o qué?
Um imitador (mimetes). Se assim for, o que de fato ele imita na ordem hierarquica das camas,

a arquetipica do deus ou o objeto feito pelo artesdo? A resposta platbnica ndo deixa divida
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quanto ao que o pintor imita com sua imagem: trata-se da cama que é feita por aquele ultimo.
Neste sentido, 0 que ele produz encontra-se trés graus afastados da natureza ideal da cama ou
do seu ser verdadeiro. O pintor imita as coisas ndo como elas s3o “em si mesmas”, mas
unicamente o que elas aparentam ser. A mimese produzida por ele ndo passa de uma
aparéncia de uma aparéncia; distante em trés pontos da verdade — e para Platdo esta se
relaciona necessariamente ao saber das Formas (Eidos) —, deve ser rechacada da cidade ideal.
Esta passagem ilustra bem as consequéncias negativas da imagem imitativa elaborada pelo
pintor:

Logo, a arte de imitar esta muito afastada da verdade, sendo que por isso mesmo da
a impressdo de poder fazer tudo, por s atingir parte minima de cada coisa, simples
simulacro. O pintor, digamos, é capaz de pintar um sapateiro, um carpinteiro ou
qualquer outro artesdo, sem conhecer absolutamente nada das respectivas profissdes.
No entanto, se for bom pintor, com o retrato de um carpinteiro, mostrado de longe,
conseguira enganar pelo menos criangas ou pessoas simples e leva-las a imaginar
que se trata de um carpinteiro de verdade.*°

N&o obstante, a reprovacdo da mimese estende-se a toda a classe de imitadores,
fazendo parte deste grupo igualmente a poesia epica e suas herdeiras, a tragédia e a comédia.
Toda a critica as artes imitativas no livro X de A Republica encontra seu ponto de apoio no
fato de tais atividades estarem radicalmente dissociadas do saber e, por isso, vinculadas a
producdo de artefatos ilusdrios ou simulacros que carecem de efetiva realidade. Ora, se 0
poeta e seus congéneres sao meros produtores de imagens superficiais e pouco ou nada sabem
a respeito do que mimetizam (Homero, por exemplo, imita a linguagem dos médicos ao cantar
sobre a cura, mas desconhece o real procedimento medico para este fim), eles ndo podem ser
considerados como capazes de fornecer um bom paradigma de educacdo ao povo grego.

A critica ontoepistemologica a mimese desemboca, por conseguinte, na sua
condenacdo é€tica: a imitacdo poética, produtora de meras aparéncias e imperfeicdes, estaria
relacionada com a satisfacdo de disposices irracionais latentes nas partes inferiores da
alma.’®* A producdo poética enguanto mimese estaria intrinsecamente relacionada a
propagacdo de paixdes e comportamentos deletérios a melhor parte da alma (a racional), e na
qual o publico, — este ndo suficientemente educado e por isso propenso a se deixar levar por

ilusBes e prazeres impulsivos — seria o principal afetado. N&o obstante, como alguns

100 p| ATAO. A Republica. Tradugio Carlos Alberto Nunes. Belém: ed. ufpa, 2016, p. 791.

101 A critica a poesia imitativa no livro X de A Republica remete destarte a conhecida teoria tripartite da alma que
Platdo havia desenvolvido principalmente no livro IV da obra homénima, algo novo, portanto, em relacéo a sua
critica ja antes esbocada nos livro Il e 111, Cf. 439d-441b, Ibidem, p. 383-387.
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estudiosos acentuaram, Platdo, apesar de destituir de valor ontoldgico e epistémico a arte
considerando-a como uma producdo ilusoria, ndo a julga, em seus efeitos, desprovida de
importancia. As artes imitativas estdo afastadas do ser, mas ainda assim, possuem um carater
magico e fascinante capaz de ocasionarem avarias até mesmo nas pessoas de alma mais
virtuosa. 102

Inserindo-se na mesma tradigdo reflexiva sobre a arte e seus efeitos sociais, porém
levando as reflexGes de seu mestre sobre a mimese em uma diregdo totalmente diferente,
Aristételes a colocara como fundamental para compreensdo da arte (em especial, do poema
mimético) e tratara de reabilita-la da condenacéo platdnica. Segundo o estagirita, em sua obra
Poética, dois fatores naturais, que estariam no comeco da arte poética, impelem os humanos a

pratica da mimese:

Duas causas, ambas naturais, parecem ter dado origem a arte poética como um todo.
De fato, a agdo de mimetizar se constitui nos homens desde a infancia, e eles se
distinguem das outras criaturas porque sdao 0s mais miméticos e porque recorrem a
mimese para efetuar suas primeiras formas de aprendizagem (mathéseis), e todos se
comprazem com as mimeses realizadas.'%

Nota-se claramente aqui a diferenca de tratamento conferido ao fendmeno da
mimese feita por Aristoteles em relacdo a Platdo: ela ndo € mais avaliada a partir de sua
dimensédo ontoldgica, ou seja, a uma forma paradigmatica a que o artista deveria sempre se
submeter a fim de ser legitimada e justificada, antes, a atividade mimética estaria relacionada
intrinsicamente ao comportamento humano espontaneo e a producdo de prazer, tendéncias
manifestadas desde a mais tenra idade. Além do mais, a pratica mimética ndo seria 0 oposto
(ignorancia) ao saber, mas corresponderia mesmo a um exercicio inicial de aprendizagem
(mathéseis), realizada principalmente pela espécie humana. Néo é apenas natural aos humanos
0 mimetizar, mas outrossim neste tipo de manifestacdo eles encontram uma satisfacdo
prazerosa, quer naquele que a faz, quer naquele que € objeto de recepcdo. Tal deleite ndo
adviria apenas da representacdo do que € belo ou ideal, mas igualmente do grotesco e do
terrivel, como no caso das imagens de um cadaver ou ainda de um animal abjeto, mas que

temos vivo interesse em contemplar. Aristételes realiza a contento uma avaliacdo afirmativa

192 Cf. 605¢ e 607c, Ibidem, p. 813 e 817.
103 ARISTOTELES. Poética. Tradugio de Paulo Pinheiro. Sdo Paulo: Editora 34, 2017, p. 57.
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da mimese enquanto algo que diz respeito ao gozo dos sentidos e da propria capacidade
racional humana.*

No entanto, engana-se quem pensa que a mimese artistica concebida por
Aristételes corresponda precipuamente a uma mera adequacdo a um modelo pré-estabelecido.
Embora ela parta de uma referéncia determinada (no caso da tragédia geralmente sdo 0s mitos
gregos arcaicos), e ainda que ela possa pretender representar a realidade da forma mais fiel
possivel, ela nunca ser reduz a isto, pois a representacdo do real é apenas uma entre outras

modalidades possiveis:

Visto que 0 poema € o artista que efetua a mimese, tal como o pintor ou qualquer
outro artista de imagens, sera sempre necessario elaborar a mimese de uma destas
trés situacOes: ou bem das coisas tais como eram ou sdo, ou bem como séo ditas e se
considera que sejam, ou bem como deveriam ser.1%

A imagem mimética pode, portanto, ir aléem da representacdo das coisas como
simplesmente sdo e se concentrar no modo como elas sdo consideradas pela opinido comum,
bem como se assentar na forma como elas poderiam ser (ha aqui, evidentemente, um espaco
positivo para o carater inventivo da arte, algo que ndo é negado ao artista). Ir alem da mera
realidade é, afinal, um fator bastante prolifico e estimulante no contexto geral da Poética
aristotélica, sendo, inclusive, este um dos motivos que faz da poesia tragica uma atividade
distinta da narrativa historica: de fato, o poeta — a diferenca do historiador que nos relata
eventos que de fato aconteceram —, tem a tarefa de nos transmitir o que poderia ter ocorrido
“segundo a verossimilhanga ou a necessidade”.’®® A tragédia, 0 poema mimético por
exceléncia para Aristoteles, além de se orientar pelo encadeamento de acBes encenadas que
formam um todo coeso, possui uma finalidade (algo também inexistente ao relato historico): o

desfecho do enredo (mythos) elaborado pelo poeta que visa a producdo de uma purificacdo ou

104 O conhecer e o prazer estariam assim estreitamente unidos um ao outro na atividade mimética; o
reconhecimento proporcionado por ela seria sinal de que os humanos sentem prazer no conhecimento das coisas
por meio de imagens, algo que ndo seria, além do mais, restrito apenas a indole dos filosofos: “A causa disso ¢
que conhecer apraz ndo apenas aos filésofos, mas, de modo semelhante, também aos outros homens, ainda que
participem disso em menor grau. Pois sentem prazer ao observar imagens e, uma vez reunidos aprendem a
contemplar e a elaborar raciocinios (syllogizesthai) sobre o que € cada coisa, e dirdo, por exemplo, que este é tal
como aquele.” Ibidem, p. 57. Entretanto, pode-se concluir que o estagirita ndo reduz o prazer proporcionado pela
mimese ao reconhecimento do que nos ¢ familiar uma vez que aquele pode ser provocado por outras causas: “E
desde que ndo tenham por ocaso se deparado anteriormente com tal coisa, 0 prazer ndo se construira em funcéao
da mimese, mas do resultado, ou da tonalidade obtida, ou de qualquer outra causa desse mesmo tipo.” Idem, p.
57.

105 |hidem, p. 197.

106 |hidem, p. 96-97.
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catarse (katharsis) das emoc@es de temor (phobos) e compaixdo (eleos) suscitada pela mimese
dramatica.

Como se pode notar, a abordagem da mimese trdgica em Aristételes ndo se
desprende de uma consideracdo de seus efeitos psicolégicos no publico (o0 mesmo sendo
verdadeiro, como vimos, para Platdo, posto que os espetaculos tragicos alimentam as partes
irracionais da alma). A catarse que a tragédia visa pode ser compreendida em boa medida
como uma ‘“descarga emocional” oportuna e at¢ mesma necessaria a defluéncia de comogdes
como o0 pavor e a piedade suscitadas pela identificacdo da audiéncia com os sofrimentos
decorridos da “reversdo da fortuna” dos personagens tragicos. Poder-se-ia até mesmo afirmar,
sem nenhum exagero, que também em Aristoteles o poema mimetico tragico e sua finalidade
— suscitar a purificacdo e também prazer — se vinculam a um projeto politico na medida em

que a tragédia grega era um evento nao apenas artistico e religioso, mas igualmente civico.**’

4.2 A mimese como origem: a critica da aparéncia

Mimese, do grego mimesis, amiude entendida como sinénimo de imitacdo. De
fato, esta concepgdo se tornou preponderante a partir do termo latino imitatio, denotando por
conseguinte a ideia de copia ou duplicacdo de um original. A maneira como se entende
mimese como correlata a ideia de imitacdo, por outro lado, varia ao longo da teoria da arte e
da estética, basta olharmos para as diferentes formas de como a questdo foi tratada pelos
filosofos supracitados na secédo anterior. No caso de Benjamin, o tema da faculdade mimética
esteve primeiramente relacionado com a sua filosofia da linguagem, desde seus textos de
juventude até a época de seu pensamento dito materialista. Entretanto, concentrar-nos-emos

apenas no ensaio sobre a obra de arte, mais especificamente na décima nota de sua segunda

107 Uma boa tragédia, além de visar o efeito catartico, estaria relacionada também a aprendizagem no sentido de
que seus expectadores ao fim da dramatizagdo estariam mais proximo do dominio de certas emocdes que
poderiam acarretar decisdes e a¢des de um elevado risco e dano social. Nesta perspectiva, a Poética aristotélica
ndo estaria isolada de sua obra ética e politica. Reafirmamos, assim, a interpretacdo de Marc Jimenez quando nos
fala das repercussdes da tragédia na vida concreta da comunidade politica: “Multiplicar os espetaculos tragicos,
atrair a multiddo ao teatro, significa permitir que a catarse opere ndo somente no individuo, mas coletivamente.
Significa também distrair os cidaddos, desviar sua atengdo dos problemas do momento — as guerras incessantes —
e permitir a expulsdo de uma méa consciéncia que comeca a assediar um povo em decadéncia. Trata-se aqui de
uma explicacdo quase psicanalitica no sentido atual do termo: o espetaculo acalma as paixdes porque permite
viver de forma ficticia, de maneira inocente e inofensiva para a pessoa e para a sociedade, paix0es que, se
fossem reais, as colocariam em perigo.” JIMENEZ, Marc. O que é estética? Tradugdo Fulvia M. L. Moretto.
Rio Grande do Sul: Unisinos, 1999, p. 223.
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versdo.'® Neste contexto, a mimese é considerada como origem (Ursprung) ou fendmeno
originario (Urph&nomen) da atividade artistica em geral, sendo regida por uma polaridade
intensiva entendida como aparéncia (Schein) e jogo (Spiel).

Antes, porém, de adentramo-nos na questdo propriamente da aparéncia estética e
depois do jogo, torna-se imprescindivel discorrer, ainda que brevemente, sobre o conceito de
origem (Ursprung) — dada a sua importancia ao longo de véarios momentos da obra de
Benjamin — bem como assinalar a sua “afinidade eletiva” com a nogdo goethiana de
“fendmeno originario”. Em Goethe, tal nog¢do se relaciona aos seus estudos nas ciéncias
naturais (boténica, zoologia e teoria cromatica). O fendmeno originario ou primordial
(Urph&nomen) é uma norma ou lei estruturadora, imanente a vida organica, condi¢do — e ndo
causa — da origem e desenvolvimento de fendmenos naturais, como 0 surgimento e
crescimento da ampla variedade de vegetais, mas ndo totalmente acessivel a uma

categorizacdo do entendimento, pois, a rigor, apenas objeto de intuicao:

[...] tudo se submete a leis e regras superiores, que, no entanto, ndo se revelam por
meio de palavras e hipdteses, mas por meio de fenbmenos, nem se revelam ao
entendimento, mas a intuicdo. N6s os denominamos fenémenos primordiais, pois
nada no mundo fenoménico lhes é superior, ao contrario, partindo deles é possivel
descer gradualmente até o caso mais comum da experiéncia cotidiana, invertendo,
assim, a via ascendente feita até agora.'%®

Consequentemente, todo fenémeno, seja ele meramente empirico ou ainda
cientifico, estaria condicionado por estas normas mais elevadas ou “leis e regras superiores”,
nas palavras do préprio Goethe. O seu conceito de Urphdnomen seria — segundo Benjamin em
sua interpretacdo da novela As afinidades eletivas de 1809 —, o resultado mais significativo
subtraido de suas incursdes pelo ambito das ciéncias naturais, dando-se seu descobrimento e
formulacdo de forma concomitante as suas mais importantes produces literarias; enfim, a
elaboracdo da nocdo do fendmeno originario ou primordial teria se tornando para Goethe,
com efeito, em uma tentativa de justificacdo de toda sua obra intelectual e artistica.

Como argumentamos em um primeiro momento de nossa investigacdo,'*® nao
existe, geralmente, uma cisdo radical entre os primeiros escritos de Benjamin e aqueles de seu

periodo tardio, nomeadamente de carater marxista (ainda que ndo-ortodoxo). Nesta

108 para uma inter-relacdo entre a faculdade mimética e a teoria da linguagem benjaminiana (principalmente nos
textos da década de 1930, “A doutrina da semelhanca” e “Sobre a capacidade mimética”), cf. Do conceito de
Mimesis no Pensamento de Adorno e Benjamin. In: Sete aulas sobre linguagem, memoria e historia.
GAGNEBIN, Jeanne Marie. Rio de Janeiro: imago, 1997, p. 81-106.

109 GOETHE, J. W. Doutrina das cores. Traducio de Marco Giannotti. Sdo Paulo: Nova Alexandria, 2011, p.
90.

110 \/er nota 1 do primeiro capitulo.
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perspectiva, o conceito de Origem (Ursprung) remonta ao prélogo de seu estudo sobre o
drama barroco alemao, escrito entre 1924-5 e publicado na integra apenas em 1928.* Walter
Benjamin jamais o abandona, persistindo o conceito em reaparecer em diferentes contextos de
sua obra posterior, como, por exemplo, na obra Passagens (N 2a, 4).> Neste fragmento, ele
nos diz que a ideia de Ursprung, assim como delineada no seu livro sobre a dramaturgia
barroca, seria “uma transposi¢ao rigorosa” do “fendmeno originario” goethiano, do ambito da
natureza para o da histéria. Da mesma forma, em seu trabalho sobre as passagens de Paris,
seria realizado uma investigacdo da origem (Ursprung), apreendida agora nesta ocasido “nos
fatos econdmicos” e nos seus desdobramentos na cultura do século XIX.

Da forma como é apresentada na secdo Questdes introdutérias de critica do
conhecimento em sua obra sobre o drama barroco, a origem, apesar de seu carater
radicalmente histérico, ndo pode ser confundida, como uma primeira leitura poderia nos fazer
crer, com a ideia de génese (entstehung) ou mesmo de desenvolvimento (Entwicklung) uma
vez que implicaria em aceitar de antemdo uma temporalidade cronologica percorrida por
causas e efeitos. Se Ursprung pode ser entendido como estrutura,*** como uma lei que é
imanente a coisa mesma, ele aponta também para a totalidade da historia e 0 seu nédo

acabamento, assim como corroborado por Jeanne Marie Gagnebin:

Assim, origem ndo designa somente a lei ‘estrutural’ de constitui¢do e totalizagdo do
objeto, independentemente de sua inser¢do cronoldgica. Enquanto origem,
justamente, ela também testemunha a ndo-realizacdo da totalidade. Ela é ao mesmo
tempo indicio da totalidade e marca notéria da sua falta; neste sentido preciso, ela
remete, sim, a uma temporalidade inicial e resplandecente, a da promessa e do
possivel que surgem na histdria.''4

Portanto, a origem se configura no tempo do presente, mas se desdobra
igualmente em um movimento tanto em relacdo ao passado como ao futuro (no sentido de
uma abertura para 0 mesmo). Essa formulacdo da Ursprung como totalizacao da histéria pode
ser compreendida, no contexto do ensaio benjaminiano da reprodutibilidade técnica, como
uma polaridade (Polaritat) a um s6 tempo estrutural e histérica mediante os dominios da
aparéncia e do jogo que compdem a arte. Como nos fala Benjamin na décima nota de seu

sobredito ensaio, estes dois polos que regem o fazer artistico ndo sdo desconhecidos da

111 Cf. Origem do drama barroco alemao. Tradugéo de Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p.
67-68.

112 Cf. passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, p. 504.

113 Essa € a interpretacdo que faz do conceito o tradutor Sergio Paulo Rouanet em sua apresentacdo da edigdo
brasileira de Origem do drama barroco alemdo. Cf. Apresentacdo In: Origem do drama barroco alemao.
Traducdo de Sérgio Paulo Rouanet. S&o Paulo: Brasiliense, 1984, p. 20.

114 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e narragdo em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 14.
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estetica tradicional, no entanto, € notorio que esta disciplina filosofica acabou por
subvalorizar o componente ludico da arte ao colocar no centro de suas producdes a ideia de
“aparéncia” (Schein).1t

Aparéncia, beleza e verdade sdo pontos-chave de alguns dos mais significativos
textos benjaminianos de juventude. De fato, a temética da bela aparéncia remonta a sua tese
doutoral O conceito de critica de arte no romantismo alem&o (1919), mais precisamente a
ltima secdo desse seu estudo em que trata da disparidade entre a concepcdo de arte dos
primeiros romanticos e a de Goethe. Neste contexto, trata-se da elabora¢do de uma ideia de
aparéncia estética que incorpora em si mesma a possibilidade de critica, que para aqueles e
diferentemente deste ultimo, € um complemento ou acabamento fundamental de toda obra de
arte.® Esta questdo de uma critica a aparéncia estética serd levada adiante em seu ensaio
sobre o0 romance As afinidades eletivas de Goethe — escrito em 1922 e apenas publicado entre
1924 e 1925 — em um abordagem tanto da possibilidade e necessidade de uma critica de arte
imanente como de uma “tematizagao especifica sobre a categoria da aparéncia (Schein).”*”

Dada as relagdes entre beleza e verdade, a critica literaria ndo se reduz apenas ao
comentario da obra de arte particular, mas busca principalmente extrair dela a sua verdade,
dai ser ela também de natureza filosdfica.''® A interpretacdo de Walter Benjamin do romance
As afinidades eletivas incide ndo na questdo do casamento e sua significagdo moral —

considerado pela critica corrente como o tema central da obra — mas na bela aparéncia de

115 Em uma anotagdo a segunda versdo do seu ensaio, Benjamin contrapde o pensamento estético de Friedrich
Schiller (1759-1805) ao de Goethe, tomando como medida a ideias de jogo, tematizada positivamente por aquele
e a de aparéncia, supervalorizada na obra deste ultimo: “Aparéncia e jogo formam uma polaridade estética. E
sabido que Schiller deu um lugar privilegiado ao jogo em sua estética, enquanto a estética de Goethe é
determinada por um interesse passional pela aparéncia. Essa polaridade deve encontrar lugar na definicdo de
arte.” Paralipdmenos e varia para a segunda versdo de A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In:
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Editora LPM, 2013, p. 141.

116 Benjamin extrai dos romanticos uma concepgéo de critica de arte imanente, em outras palavras, o fundamento
para a critica seria a propria composicdo interna da obra (e ndo meramente fatores que Ihe sdo exteriores). Se,
entretanto, a critica desempenha uma funcéo importante tanto na teoria da arte do primeiro romantismo como na
de Benjamin, 0 mesmo ndo se pode dizer em relacdo a estética de Goethe; assim, ainda que este tenha exercido
em ndo poucas ocasides a critica de arte, ela obteve um lugar apenas secundario em seu pensamento: “A teoria
da arte dos primeiros romanticos e a de Goethe sdo opostas em seus principios. [...] Todo trabalho de filosofia da
arte dos primeiros romanticos pode, portanto, ser resumido no fato de eles terem procurado demonstrar em seu
principio a criticabilidade da obra de arte. Toda a teoria da arte de Goethe permanece sustentada pela intuicdo da
ndo criticabilidade das obras. [...] ndo que ele ndo tivesse escrito criticas. [...] Mas se encontrard em muitas delas
uma certa reserva irénica, ndo apenas com relacdo & obra, mas com relacdo a propria atividade [...].”
BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Traducdo de Marcio Seligmann-
Silva. S&o Paulo: lluminuras, 2018, p. 114-5.

117 AQUINO, Jodo Emiliano Fortaleza de. Walter Benjamin e o problema da aparéncia social no capitalismo. In:
COUTO, Edvaldo Souza; DAMIAO, Carla Milani (Orgs.). Walter Benjamin: formas de percepco estética na
modernidade. Salvador: Quarteto, 2008, p. 217.

118 Trata-se aqui da distingdo entre teor material (Sachgehalt) e teor de verdade (Wahrheitsgehalt) da obra de
arte. O primeiro, referente aos fatos e histéria da mesma, tem como fim o seu comentério. O segundo, busca sua
verdade profunda mediante a critica; embora recebendo pesos diferentes por Benjamin, o teor material €
imprescindivel para a elaboracdo da critica e do teor de verdade da obra de arte.
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Ottilie. Em outras palavras, a busca da verdade nesta obra goethiana se relaciona com a
seguintes questBes: O que é a beleza? Serd ela tdo somente idéntica a aparéncia que se
manifesta nesta personagem? Embora, segundo Benjamin, a beleza ndo possa ser reduzida a
aparéncia, ndo € por sua simples supressdo que se decide a questdo. Se o que é
verdadeiramente belo aparece de forma mais intensa naquilo que ostenta vida, entdo a
aparéncia é necessaria para sua manifestacdo. No entanto, tratando-se da figura de Ottilie, a
beleza ndo é simplesmente identificada ao fato dela esta viva, mas antes ao declinio de sua
bela aparéncia, consumado em sua morte: “O que, portanto, se revelou em Ottilie ndo foi pura
e simplesmente a aparéncia da beleza que se manifesta [...], mas apenas aquela aparéncia que
vai se extinguindo e que lhe é propria.”*°

O belo, portanto, ainda que ndo possa prescindir da aparéncia, ndo se restringe ao
seu ambito. N&o se define também como uma verdade que se torna visivel. Tampouco seria
ele uma aparéncia a encobrir outra coisa. Por outro lado, a beleza apenas pode ser
compreendida segundo a ideia de velamento. A aparéncia, enquanto tal, é apenas o envoltorio
no qual a beleza mesma, “o mais velado”, se consuma: “Pois o belo ndo ¢ nem o envoltorio,
nem o objeto velado, mas sim o objeto em seu envoltério.”*?° A beleza na personagem Ottilie
estaria assim intimamente relacionada a uma inseparabilidade entre aparéncia e velamento, ou
melhor, a uma unidade entre sua figura e aquilo que a necessariamente a envolve (0 véu),
fazendo com que a coisa, assim velada, se manifeste para n6s como essencialmente bela.

Considerando que a figura de Ottilie encontra-se em um processo de declinio que
se encerra com sua morte, a manifestacdo da beleza em sua pessoa ndo é tdo somente aquela
vinculada a vida. Esse abalo da bela aparéncia (schoner Schein) em As afinidades eletivas é
abordado por Benjamin em seu ensaio por uma categoria da linguagem e da arte que ele
denomina de o “sem-expressdao” ou “ndo expressivo” (Ausdruckslose), um elemento critico e
negativo a propria beleza aparente da obra e que interrompe a sua ideia de totalidade orgéanica
e harmdnica.*® Embora haja uma relacdo de necessidade entre a aparéncia e 0 sem-expressao,

cabe a este Ultimo, como componente critico imanente a obra de arte particular, a exposi¢cdo

119 BENJAMIN, Walter. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. Tradugdo de Ménica Krausz Bornebusch,
Irene Aron e Sidney Camargo. S&o Paulo: Editora 34, 2018, p. 110.

120 |hidem, p. 112.

121 A categoria estética do sem-expressdo teria afinidade com a nogdo de cesura, espécie de “interrupgio
contrarritimica”, propria dos hinos do poeta alemédo Friedrich Holderlin (1770-1843); seu parente mais distante
seria o emudecimento do herdi na tragédia grega. Benjamin o caracteriza assim: “O sem expressdo ¢ o poder
critico que, mesmo ndo podendo separar aparéncia e esséncia na arte, impede-as de se misturarem. [...] E o sem-
expressao que destréi aquilo que ainda sobrevive em toda aparéncia bela como heranca do caos: a totalidade
falsa, enganosa — a totalidade absoluta. S6 o0 sem-expressdo consuma a obra que ele despedaca, fazendo dela um
fragmento do mundo verdadeiro, torso de um simbolo.” Ibidem, p. 92.
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de sua verdade. Sem o poder critico do Ausdruckslose, a aparéncia estética estaria totalmente
aprisionado a mera aparéncia enganadora, sendo, portanto, ndo verdadeira e reduzida ao
dominio do mito. Neste ponto, a critica benjaminiana a beleza aparente na obra de arte é a s6
tempo uma critica ao seu carater mitico, sendo o mito considerado o fundamento ou teor
material do referido romance e a luta contra os seus poderes por Goethe o seu teor de
verdade.'?

Nada mais externa o carater mitico que compde As afinidades eletivas que a
beleza aparente de um dos seus personagens. Assim, a aparéncia da jovem Ottilia comporta
uma ambiguidade prépria do mito, um misto de inocéncia e castidade, que para além de uma
mera conotacdo assexual, nos remete a uma caracteristica da vida natural, um “mutismo
vegetal” que recobre sua existéncia. Por ndo ter conseguido impedir a morte do filho de
Charlote e Eduard, o amor deste ultimo é renunciado por ela como uma forma de expiar a sua
culpa pelo acontecido. O seu declinio e morte, rodeado por uma obscuridade incompreensivel
— tanto para seus amigos como para ela mesma — ainda que possa ser tido por um suicidio,
ndo € uma decisdo moral na medida em que se reveste dessa culpabilidade expiatdria propria
de um sacrificio mitico: “Na verdade, 0 que a motiva ndo € uma decisdo, mas sim um
impulso.” *?° Desta forma, subjugada pelas préprias forcas incontrolaveis do destino, a morte
de Ottilie consuma, por fim, a total inacessibilidade de sua aparéncia.

Este carater mitico da aparéncia estética nas Afinidades Eletivas teria uma
correlacdo com as investigacOes e especulacGes goethianas sobre a natureza, estas acabando
por influir na propria elaboracdo de suas obras literarias (ndo € mera coincidéncia, portanto, a
proximidade da data de publicacdo do romance em questdo e a sua Doutrina das cores, 0
primeiro em 1809, a outra um ano depois). Segundo a prépria concepcao estética de Goethe,
toda obra de arte verdadeira, enquanto totalidade harmdnica e acabada em si mesma, seria
aquela que mais se aproximasse, ainda que de forma descontinua, dos contetdos puros da
arte, em outras palavras, ndo da natureza aparente ou empirica, mas da auténtica natureza ou

os fendmenos originarios (Urphdnomene).**

122 Cf. Ibidem, p. 35; 68-69.

123 |hidem, p. 85.

124 A ideia de obra de arte harmonica e acabada em si mesma remeteria em Goethe, portanto, aos seus fendmenos
originarios; como estes, em Ultima instancia, somente podem ser objeto de intui¢do, ndo poderiam servir como
pardmetro de uma critica imanente das obras; uma das consequéncias mais notaveis desta concep¢éo de arte seria
a impossibilidade de critica das mesmas: “O que interessa imediatamente a Benjamin nesta retomada das
reflexdes de Goethe sobre a natureza é a afirmacdo de que o paradoxo presente nesta teoria tem como
consequéncia, quando tomado no ambito estético, a inviabilidade da critica da obra de arte. Como somente na
prépria obra de arte poder-se-iam tornar perceptiveis os arquétipos e fendmenos originarios, em si e por si
apenas intuiveis, ndo ha como estes Ultimos se apresentarem como medida e padrédo para a critica da obra; [...] 0
arquétipo, de outra maneira ndo podendo ser percebido, mas apenas intuido, ndo pode servir-lhe de padrdo
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Em contrapartida, como sintetizado acima, para Benjamin a verdade de uma obra
de arte ndo se encontra em sua aparéncia de totalidade, mas em sua contraposicdo por um
elemento reflexivo, critico, interno a propria obra, a que ele denominou de “sem-expressiao”,
responsavel por interromper de forma violenta sua suposta organicidade e harmonia. De resto,
a critica imanente a beleza aparente pela categoria do “ndo expressivo” se constitui no ponto
culminante na qual a verdade da obra é exposta, algo que somente torna-se possivel com um
conhecimento daquilo que é o seu contrario, isto é, o mito que a reveste.’”> Com isso,
podemos concluir afirmando que o conceito de critica de arte imanente pertinente a bela
aparéncia no ensaio sobre As afinidades eletivas encerra igualmente um distanciamento dos
seus elementos miticos, naturalizantes, presentes no conceito goethiano de fendmeno

originario ou primordial.*?

4.3 O cinema como espaco de jogo

Uma explicitacdo em torno da palavra alema Schein merece ser feita. O verbo

99 13 99 (154

scheinen, que lhe é correlato, significa “brilhar”, “resplandecer”, “iluminar”, como também
“aparentar”, “parecer” (no sentido de possuir alguma semelhanca); retornando ao substantivo
Schein, ele pode ser traduzido por “luz”, “brilho”, “aparéncia” e mesmo “ilusdo” (denotando

aqui engano ou erro). Em meados do século XVIII, a partir do surgimento da estética como

critico. Em outras palavras, em Goethe a obra se harmoniza consigo mesma.” AQUINO, Jodo Emiliano
Fortaleza de. Walter Benjamin e o problema da aparéncia social no capitalismo. In: COUTO, Edvaldo Souza;
DAMIAO, Carla Milani (Orgs.). Walter Benjamin: formas de percepcio estética na modernidade. Salvador:
Quiarteto, 2008, p. 214-215.

125 No contexto do romance As afinidades eletivas, o mito pode ser compreendido como as forgas da natureza
que controlam ou subjugam o campo da a¢do humano, tornando-o um destino fatidico, sem possibilidade de uma
escolha realmente livre. A relacdo entre a verdade e esta obra de arte particular dar-se, segundo o ensaista
berlinense, ndo com a dissolu¢do do mito, mas antes com a sua percep¢io, extraida do seu teor material: “[...] o
significado fundamental para todo conhecimento revela-se na relacdo entre mito e verdade. Essa relagdo é de
exclusdo reciproca. Ndo ha verdade, pois ndo ha univocidade — e, portanto, nem sequer erro — no mito. Porém,
como tampouco pode haver verdade sobre ele [...], ha entdo, no que diz respeito ao espirito do mito, Unica e
exclusivamente uma percepcdo dele. E onde a presen¢a da verdade for possivel, esta s acontecera sob a
condicdo da percepcdo do mito, ou seja, da percep¢do de sua indiferenca aniquiladora perante a verdade.” Op.
cit., p. 65-66.

126 Ao deslocar o fenémeno originario para dmbito da sua teoria da arte mediante seu conceito de origem,
Benjamin intenciona uma tensdo, ou melhor, uma polaridade intensiva no seu proprio interior. Neste sentido, a
origem benjaminiana insere-se em um dos temas recorrentes do seu pensamento, ou seja, a contraposicéo entre
mito e historia: “[...] a transposigéo da categoria de fendmeno originario para o &mbito artistico ndo ocorre sem
que, com isso, algo de seu &mbito especulativo em Goethe (a natureza) seja encontrado por Benjamin na propria
esfera artistica, enquanto aparéncia cujo teor de coisa é o mito. [...] a elaboracdo do seu conceito de aparéncia,
bem como seu conceito e seu exercicio de critica, ligados a essa elaboracdo, tém como objeto uma aparéncia
mitica; em outras palavras, a distin¢do e oposicao entre mito e historia, central e onipresente em seu pensamento,
tem uma incidéncia fundamental em sua discussdo sobre a aparéncia estética e a critica da obra de arte no ensaio
sobre As afinidades eletivas [...].” Op. cit., p. 220-221.
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ciéncia ou conhecimento racional do sensivel, a aparéncia desponta como uma categoria
incontornavel de varias teorias da arte. E o que podemos reconhecer, por exemplo, na estética
especulativa de Hegel (1770-1831) onde a aparéncia artistica ndo é considerada como
meramente ilusdria ou fruto do erro, justamente por que em sua concepc¢do a arte (mais
propriamente a bela arte) é capaz de ultrapassar o carater imediato do mundo sensivel e nos
transmitir uma verdade de ordem superior, mediada pelo espirito. O belo artistico se configura
assim como verdadeiro ou “como aparéncia [Scheinen] sensivel da ideia.”*?’

Se a beleza como aparéncia (schein) encontra seu apice na estética classica alema,
no interior do sistema filos6fico hegeliano, mas ja desprendida neste caso do “solo da
experiéncia” da aura, por outro lado, € nas personagens da obra literaria de Goethe que ela se
manifesta plenamente como experiéncia auratica: “Ao contrario, a bela aparéncia, enquanto
realidade auratica, ainda preenche inteiramente a obra de Goethe. Mignon, Otilia e Helena
participam dessa realidade.”*?® Por conseguinte, Benjamin retoma 0 seu ensaio sobre As
afinidades Eletivas, mais precisamente a definicdo da beleza como involucro, como aquilo
que ¢ “o mais velado”, ponto de convergéncia entre a arte dos antigos ¢ a obra goethiana. A
constatacdo do enfraquecimento ou decaida da experiéncia estética da beleza enquanto
involucro ou véu se correlaciona entdo ao declinio da aura compreendido desde as profundas
transformacgdes no modo de organizacao da percepcdo humana no contexto da modernidade. %

Desta forma, quando a questdo da critica da aparéncia estética ressurge na décima
nota do ensaio de 1935-36, trata-se da reelaboracdo da relacdo entre a beleza, o verdadeiro e a
arte em um contexto histérico bem mais amplo — de uma mudanga antropoldégica no dominio
da percepcdo — e em que o parametro da bela aparéncia (schénen Schein) ndo é mais

suficiente para uma compreensdo e exposicdo da obra de arte como verdadeira.*®® A

127 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Cursos de estética I. Traducdo de Marco Aurélio Werle. Sao Paulo:
Edusp, 2015, p. 126.

128 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 72, nota 10. Respectivamente,
compdem as obras Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister de 1796, As afinidades eletivas de 1809 e
Fausto (parte Il) de 1832. Todos essas figuras femininas aparecem na obra de Goethe relacionadas a ideia de
beleza segundo a imagem do véu (Schleier).

129 ale lembrar que o ensaista berlinense ao falar da desagregacdo de uma falsa aura realizada pelo fotdgrafo
Atget, o faz nos seguintes termos: “[...] retirar o objeto do seu involucro”. Pequena historia da fotografia. In:
Magia e técnica, arte e politica. 8. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012¢, p. 108. Gary Smith em seu artigo “A
Genealaogy of Aura: Walter Benjamin’s Idea of Beauty” nos diz que o conceito de aura de Benjamin, embora
referente a modernidade estética, é semanticamente filiado ao seu ndo candnico conceito de beleza elaborado no
seu ensaio sobre As afinidades eletivas; segundo este autor, é no entrelagamento entre beleza e verdade discutida
neste trabalho da década de 1920 que se encontra a genealogia da aura. Cf. SMITH, Gary. A genealogy of
‘aura’: Walter Benjamin’s Idea of Beauty. Potsdam: 1993, p. 105-119.

130 Com o cinema, segundo Benjamin, o momento da aparéncia da arte recua na medida em que seu momento de
jogo se fortalece. Sendo assim, poderiamos afirmar que na fotografia em geral ou mesmo naquela de caréter
surrealista, como a do fotdgrafo Atget, a categoria da bela aparéncia torna-se um fator secundario, assim como
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experiéncia do belo como mistério do “mais velado” torna-se quase totalmente inviavel ante a
conjuntura historico-social de massificacdo e aproximacgdo intensiva — das coisas outrora
distantes — mediante as técnicas modernas de reproducdo. E nesse quadro de uma teoria da
arte ampliada, como doutrina da percepcdo, em que espago e tempo foram radicalmente
alterados e o aparelho perceptivo humano sofreu uma consideravel mutagéo, que Benjamin
encontra uma possibilidade de releitura da dialética entre distancia e proximidade, onde o

cinema aparece como imprescindivel para os debates contemporaneos da arte:

O cinema: desdobramento [Auswicklung] < resultado > [Auswirkung]? > de todas as
formas de percepcéo, velocidades e ritmos j& pré-formados nas maquinas atuais, de
tal maneira que todos os problemas da arte contemporanea encontram sua
formulagio definitiva apenas no contexto do cinema.*3!

Pode-se notar no excerto acima da obra Passagens que o itinerario da arte no
século XX somente poderia se tornar legivel no @mbito do cinema, cujo significado para o
filosofo alemao residia numa ruptura decisiva na linha “evolutiva” da historia da arte. Na
producdo, percepcdo e recepgdo propiciadas pelo cinema encontramos o desdobramento da
mimese em seu elemento de jogo, tornando possivel um entrelagamento proficuo entre arte,
técnica e o coletivo social. Em um pequeno texto publicado em marco de 1927, como resposta
e em defesa ao filme russo O encouracado Potemkin, alvo de uma matéria desfavoravel do
critico Oscar Schmitz, Benjamin ja nos falava que com o cinema abria-se “uma nova regido
da consciéncia”, um prisma de compreensdo em que os espagos de vivéncia cotidiana do
homem moderno tornavam-se cheio de significacdes. Ele retomara quase literalmente essa
formulacdo de Réplica a Oscar A.H. Schmitz em seu ensaio de 1935: o cinema desempenha
uma tarefa catartica, destrutiva e a0 mesmo tempo libertadora ¢ transformadora do “mundo
encarcerado” em que vivemos.

Embora o cinema seja fundado por inteiro na préopria reprodutibilidade técnica, ele

ndo pode ser reduzido a uma mera reproducdo ou copia da realidade. Tanto a representacao do

no cinema; uma anotacdo de Benjamin ao seu ensaio sobre a obra de arte, onde faz uma citagéo do escritor inglés
Aldous Huxley (1894-1963) parece seguir nesta mesma dire¢do: “Talvez se possa dizer que a possibilidade de
reproducdo técnica do objeto artistico trouxe consigo uma crise da beleza; para ilustrar a tese poderiamos servir-
nos de uma observacao [...]. Huxley escreve: ‘Ao ser reproduzido aos milhdes, até o mais belo objeto se torna
feio’. Paralipbmenos e varia para a terceira versdo de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.
In: Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017, p. 245. Segundo Luciano Gatti, na
década de 1930 ha na obra benjaminiana uma tentativa de rearticular o problema da relacdo ente arte, verdade e
aparéncia, que ele abordara antes em importantes textos da década de 1920 (como o seu ensaio sobre As
afinidade eletivas de Goethe). Deste ponto de vista, o filosofo aleméo viu uma possibilidade, a partir do cinema,
de repensar o elo entre obra de arte e verdade sem mais precisar recorrer a categoria da bela aparéncia, Cf.
GATTI, Luciano. Constelaces: critica e verdade em Benjamin e Adorno. S&o Paulo: Loyola, 2009, p. 289-90.
131 BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2009, p. 439.
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homem perante 0 aparato cinematografico como a que ele faz do mundo exterior para si
mesmo atraves dessa aparelhagem satisfaz plenamente uma das mais importantes funcdes
sociais a que a arte do nosso tempo pode cumprir que “é a de estabelecer o equilibrio entre o
homem e o aparato.”®? Por meio dos Varios usos que as técnicas cinematograficas
possibilitam (o interromper, o isolar, o dilatar, o acelerar), assim como Sseus recursos
auxiliares como o da ampliacdo, diminui¢do, camera lenta, grandes planos, foco em detalhes
de objetos comuns, a perscrutagdo de ambientes banais, “por um lado, amplia a perspectiva
sobre as necessidades que regem nossa existéncia e, por outro, chega ao ponto de nos
assegurar um enorme e insuspeitado espaco de jogo (Spielraum).”*** Bem entendido, ndo se
trata apenas da exposicdo de aspectos imperceptiveis e obscuros da realidade, mas da
conquista e exploragdo de uma dimensdo sua inteiramente nova, jamais antes acessivel a
percepcdo humana comum, o que leva Benjamin a elaborar uma analogia, por meio da
metafora do inconsciente Optico, com o mundo das pulsdes descoberto pela teoria
psicanalitica.'*

Se a ampliagdo e o enriquecimento da percepcdo humana pela ideia de
inconsciente Optico pode ser considerado um ponto de intersecdo entre os textos de 1931 e o
de 1935, é apenas neste ultimo, entretanto, que ele assume uma dimenséo terapéutica para o
coletivo humano. Com a drastica mecanizacdo da vida moderna, ante as tensdes, angustias,
perigos existenciais e desumanizacdo crescentes, 0 cinema poderia atuar como uma antidoto
contra potenciais psicoses de massas que, se desenvolvidas espontaneamente, poderiam
resultar perigosas ou mesmo destrutivas socialmente; esta capacidade que determinados
filmes possuem, a bem dizer, de antecipar um dano maior, € uma maneira igualmente de
neutralizar, em alguma medida, as repressdes de uma civilizacdo imensamente moldada pela

tecnizacao:

Levando-se em conta as perigosas tensbes que a tecnicizacdo, com suas
consequéncias, engendrou nas grandes massas — tensdes que, em estagios criticos,
assumem um carater psicotico —, entdo, reconhecer-se-4 que essa mesma

132 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 95.

133 |hidem, p. 97.

134 Esse paralelo entre o inconsciente humano e um mundo em miniatura rico de imagens inusitadas, como
sabemos, j& fora quatro anos antes explicitado por Benjamin em seu texto sobre a fotografia, onde aparece pela
primeira vez a nogdo de inconsciente optico; de fato, no trabalho do fotografo alemdo Karl Blossfeldt, mediante
0 recurso da ampliacdo, o ensaista berlinense observou uma reconfiguragdo mimética da realidade pela
fotografia: “E assim que, em suas surpreendentes fotografias de plantas, Blossfeldt mostrou na cavalinha as
formas mais antigas das colunas, na samambaia a mitra episcopal, nos brotos de castanheiras e bordos,
aumentadas dez vezes, mastros totémicos, no cardo um edificio gotico.” Pequena historia da fotografia. In:
Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012e, p. 101, grifos do autor.
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tecnicizagdo criou, contra tais psicoses das massas, a possibilidade de uma vacina
psiquica por meio de certos filmes, nos quais o desenvolvimento forgado de
fantasias sadicas ou delirios masoquistas pode impedir 0 amadurecimento natural e
perigoso destes nas massas. A risada coletiva representa a erupgdo prematura e
saudavel de tal tipo de psicose de massa.'®

Assim, filosofo berlinense enxerga em certas espécies de filmes, como a comédia
pasteldo americana e os desenhos de animagdo produzidos pelo cineasta e artista Walter
Disney (1901-1966), uma oportunidade de “explosdo terapéutica do inconsciente” no publico.
Apenas com 0 cinema tornou-se factivel esses “novos espagos de jogo” na arte nos quais o
inconsciente dptico propiciado por algumas peliculas entrecruza-se com as pulsdes humanas
inconscientes formando uma nova e proficua constelacdo afetiva. Haveria, por exemplo, uma
afinidade entre 0 mundo onirico individual e as novas percepgdes coletivas suscitadas pelo
moderno meio técnico de reproducdo onde determinados “modos de proceder da camara
correspondem a muitos procedimentos gracas aos quais a percepcdo coletiva pode se
apropriar dos modos individuais de percepcdo do psicdtico ou do sonhador.”?®® Neste
contexto, a alusdo Benjaminiana a Heréclito € pertinente. Em um dos seus fragmentos, o
efésio postula a metafora de dois mundos paralelos — um, onde os despertos possuem um
mundo em comum (o da raz&o) e outro, em que 0s humanos dormem e permanecem em sua
esfera privada, em um estado cognitivo de ignoréncia. Nesta antiga verdade do filésofo grego,
0 cinema teria aberto uma fissura, pois no ambito de uma recepcdo coletiva, seus
procedimentos e suas técnicas assegurariam um mundo comum, mesmo sendo ele onirico.

O cinema significaria, portanto, uma ruptura nos modos tradicionais de percepg¢édo
e recepc¢do da arte e a0 mesmo tempo uma abertura de um espago de jogo em que 0s humanos
poderiam estabelecer uma relacdo positiva com a técnica. Em suas salas de exibicao, figuras
do imaginario coletivo, como as do rato Mickey ou os personagens de Charles Chaplin (1889-
1977), proporcionariam ao publico representacdes de um mundo que ndo lhe € estranho, onde
cada expectador poderia reconhecer o éxito (ou ndo) de sua propria lida cotidiana em mundo

por demais tecnocratizado e alienado.’*” A recepcdo coletiva, propiciada pelo cinema,

135 Op. cit., p. 102-3.

136 |hidem, p. 97.

137 Em um pequeno texto de 1933, “Experiéncia e Pobreza”, Walter Benjamin nos fala da intersecgdo entre
sonho e realidade, natureza e técnica, moderno e arcaico, condensados nas primeiras apari¢des do camundongo
Mickey; os habitantes da cidade moderna encontram nesta figura um alento para as suas atribulagdes e cansacos
diarios: “A existéncia do camundongo Mickey é um desses sonhos do homem contemporéneo. [...] Natureza e
técnica, primitividade e conforto unificam-se aqui completamente, e aos olhos das pessoas, fatigadas com as
complicacdes infinitas da vida diéria e que veem a finalidade da vida apenas como o mais remoto ponto de fuga
numa interminavel perspectiva de meios, surge uma existéncia redentora que em cada dificuldade se basta a si
mesma, do modo mais simples e a0 mesmo tempo mais cdmodo, na qual um automovel ndo pesa mais que um
chapéu de palha, e uma fruta da &rvore se arredonda como a gondola de um baldo.” Experiéncia ¢ Pobreza. In:
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ofereceria assim um contrapeso a alienacdo do trabalho e mecanizagdo moderna a qual os
trabalhadores se sujeitam ao longo do dia nas fabricas e escritorios; a noite, a massa citadina
pode experienciar, mediante o desempenho de teste do ator cinematografico, a revanche a essa
monstruosa aparelhagem técnica e afirmar sua humanidade contra a mesma. 38

Vimos que o declinio da aura é um fenémeno que apenas pode ser compreendido
em uma perspectiva alargada, ou seja, no contexto histérico-social de transformacdo da
percepcao coletiva. Da mesma forma, a mimese enquanto aparéncia e jogo (encontrando este
altimo elemento seu mais acabado desdobramento no cinema), apenas pode ser melhor
concebida em um horizonte amplo segundo uma relagdo entre ser humano e natureza, no
marco condutor e divisor de uma teoria da primeira e segunda técnica: “Seriedade e jogo,
rigor e desobrigagdo manifestam-se entrelacados em cada obra de arte, mesmo que em graus
muito cambidveis de participacdo. Com isso, ja estd dito que a arte esta vinculada tanto a
segunda como a primeira técnica.”**® A primeira técnica (ersten Technik), ainda que atuante
na nossa epoca, tem seu fundamento inicial no ritual magico imemorial, no qual a obra de arte
antes estava enredada. Por outro lado, a segunda técnica (zweiten Technik) estaria
principalmente associada as grandes invencbes da modernidade, onde as maquinas
desempenham cada vez mais um papel central na organizacéo da vida humana.

Entretanto, o mais importante, para “uma consideragdo dialética” (dialektiche
Betrachtung) ¢ a diferenca de tendéncia das respectivas técnicas, “a primeira técnica utiliza ao
maximo o homem e a segunda o utiliza 0 minimo possivel.” *4° Até certo ponto, a marca
distintiva da primeira técnica € o sacrificio humano (o sofrimento e a morte, como reparagéo a
uma falta que nunca podera expiada); a segunda esta relacionada a uma mediacdo proficua
entre maquina, natureza e ser humano onde o esforco deste é empregado o minimo possivel
(nos “avides controlados por telecomandos”, exemplifica Benjamin). Ademais, o que ¢

decisivo nesta teoria da tékhné benjaminiana é que a ersten Technik se constitui como uma

Magia e técnica, arte e politica. 8 ed., Traducdo Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012c, p. 127-
128.

138 Em algumas passagens de A obra de Arte, Benjamin trata da auto alienacdo produtiva, alcancada pela arte
cinematogréafica tanto na maneira inusitada de sua produgdo (o ator tem que representar para Varios aparatos
técnicos e ndo diretamente para as massas) como em sua recep¢do coletiva; no que diz respeito a este Gltimo
aspecto, essa passagem ¢é significativa: “Porque ¢é diante de um aparato que a preponderante maioria dos
citadinos, nos escritérios e nas fabricas, durante seu dia de trabalho, precisa se alienar de sua humanidade. A
noite, as mesmas massas enchem as salas de cinema para vivenciar a revanche que o ator de cinema leva a cabo
por elas, na medida em que ndo so6 afirma sua humanidade (ou o que assim Ihe aparece) contra o aparato, como
também coloca este a servigo de seu proprio triunfo.” BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, traducdo e notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto
Alegre: Zouk, 2012, p. 65 e 67.

139 |hidem, p. 43.

140 |hidem, p. 41.
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relacdo de controle ou dominacdo da natureza (seja pela técnica arcaica amalgamada aos
rituais de magia, seja pela moderna aparelhagem mecénica a servigo da exploracdo do meio
natural). Em contrapartida, a segunda técnica (zweiten Technik) orienta-se por um
distanciamento da natureza (abstand von der Natur) efetuada pelos humanos, o que significa,
bem entendido, ndo um total distancia, mas um novo convivio com ela, onde a acdo de
dominéa-la dar lugar a uma relacdo ludica, de experimentacdo, propria do ato de brincar, nas
palavras do proprio ensaista alemdo, “um jogo conjunto (Zusammenpiel) entre natureza e
humanidade.”*4

Por conseguinte, é neste entrelacamento entre técnica, humanidade e jogo que
podemos situar alguns aspectos da segunda versdo de A obra de arte ao dominio mais geral
do seu “materialismo antropoldgico”, exposto no seu ensaio sobre o surrealismo e denotado
em outros textos menos conhecidos do final da década de 1920. E especialmente pertinente
suas resenhas e escritos que tratam de brinquedos, brincadeira e educacdo infantil, onde a
ideia de jogo alcanca um inegavel destaque. Na resenha Brinquedos e jogos (1928), por
exemplo, ao comentar um livro sobre a histdria do brinquedo, Benjamin vincula a mimese ao
brincar e ao jogo como uma forma de repeticdo ludica, fonte de prazer e da formacdo de
nossos habitos: “A esséncia do brincar ndo ¢ um ‘fazer como se’, mas um ‘fazer sempre de
novo’, transformacao da experi€éncia mais comovente em habito. Pois ¢ o jogo, ¢ nada mais,
que d4 a luz todo habito.”**2 E interessante neste sentido considerar a ampla e variada gama de
sentidos que o substantivo Spiel (jogo) e o verbo Spielen (brincar) podem assumir na lingua
alema: “brincadeira”, “passatempo”, “apresentacao”, “mimica ou pantomina”, “executar ou
tocar” (por exemplo, uma musica), “apostar”, “fazer-se de ou fingir”, “interpretagdo e atuagao
teatral ou cinematografica de um personagem”, etc.'*®

A concepcao de técnica segundo a formulagdo benjaminiana no seu ensaio A obra
de arte esta entdo estreitamente relacionada a dimensdo antropologica da mimese: “A
aparéncia € o0 esquema a que mais se recorre e por isso 0 mais duradouro de todo modo de
procedimento magico da primeira técnica; o jogo é o reservatério inesgotavel de todo
procedimento de experimentagdo da segunda.”*** Aparéncia e jogo sdo elementos do mundo

vinculados respectivamente a primeira e a segunda técnica e remontam a praticas miméticas

141 |bidem, p. 42-3.

142 BENJAMIN, Walter. Brinquedos e jogos. In: Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e a educac3o.
Traducdo de Marcus Vinicius Mazzari. S&o Paulo: Editora 34, 2009, p. 102.

143 Essa Gltima acepgdo € a traducdo de termo schauspielen que é, por sinal, a empregada por Benjamin em outro
texto seu sobre a infancia, “Programa de um teatro infantil proletario”. Cf. Ibidem, p. 111-19.

144 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 74, nota 10.
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muito antigas onde o corpo humano é a principal caixa de ressonancia: danga, linguagem,
gestos corporais e labiais. Aquele que imita, usando seu corpo, nos diz Benjamin, busca
aparentar ser e a0 mesmo tempo interpreta ou joga com aquilo que é objeto de sua atuagdo.*s
E assim que existe uma linha bastante ténue que separa a aparéncia do jogo na mimese, pois
elas sdo duas faces da mesma moeda: “Na mimese dormitam, dobrados estreitamente um no
outro como folhetos embrionarios, os dois lados da arte: aparéncia (Schein) e jogo (Spiel).”

Schein e Spiel, embora quase indiscerniveis nas praticas miméticas mais remotas,
sdo elementos que participam em maior ou menor grau de toda obra de arte (s&0 mesmo
premissas indispensaveis ao seu conceito). Ademais, sabemos que Schein foi o componente
que preponderou na histdria da arte, inclusive na disciplina filos6fica denominada como
estética, desde meados do século XVIII. Contudo, estas duas categorias despertam um maior
interesse segundo uma dialética histérica, em que o fundamento de jogo da arte alcanga
finalmente condicOes para se tornar o seu elemento mais importante (ndo estamos afirmando
aqui que isto tenha se tornado uma realidade, o que importa € que no atual estagio no qual a
técnica se encontra no capitalismo, abre-se essa possibilidade histdrica). Essa perspectiva de
uma abertura da arte para o seu carater de jogo, conforme acima sustentamos, apenas pode ser
compreendida consoante um confronto histérico universal entre a primeira e a segunda
técnica, onde o cinema aproxima-se desta ultima na medida em que tem o potencial de
prescindir de seu momento de aparéncia: “O fato de o momento da aparéncia (Schein-
moment), no cinema, abdicar de seu lugar para 0 momento de jogo (Spielmoment) esta ligado
a segunda técnica.”¥

O modo de proceder conforme a segunda técnica € determinado pelo
distanciamento do ser humano em relacdo a natureza, que podemos compreender como uma
inter-relacdo ludica e variada de experimentacdo, em poucas palavras na ideia de jogo
(Spiel).**¢ Deslocando esta questdo para a arte contemporanea, uma das tarefas historicas do
cinema (mediante seus varios recursos e inovagoes) € a de reavivar os elementos ludicos da

arte que tem afinidade com esta segunda técnica segundo uma interacdo de equilibrio entre o

145 Neste ponto especifico (da décima nota da segunda versdo), a traducdo de Gabriel Valladdo, ao preservar o
verbo alemdo spielt, evidencia muito bem a sutileza da argumentagdo benjaminiana, onde o imitar significa tanto
0 aparentar como o joga (no sentido de atuar): “O imitador torna seu objeto aparente. Pode-se dizer, também: ele
atua [spielt] o objeto.” BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.
Traducdo de Gabriel Valladdo Silva. Porto Alegre: LPM, 2013, p. 74.

146 Op. cit., p. 74, nota 10.

147 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apresentacdo, tradugdo e
notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 76, nota 10.

148 «“A origem da segunda técnica deve ser buscada 14 onde o homem, pela primeira vez e com astlcia
inconsciente, comegou a tomar distancia da natureza. Encontra-se, em outras palavras, no jogo.” Ibidem, p. 43.
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ser humano e aparelhagem mecénica, tendo em vista uma atenuacdo dos danos e riscos sociais
propiciados pela dominacdo da natureza (Naturbeherrschung) e pela exploragéo do trabalho
humano, tipicos dos procedimentos da primeira técnica.

Mas, seria essa a principal funcéo social do cinema? Diminuir ou evitar um mal-
estar ainda maior? Algumas passagens de A obra de arte parece nos responder
afirmativamente, dado os limites a que uma arte cinematografica de cunho experimental e
realmente democratica encontra em face do amplo dominio e exploracdo do cinema pela
industria capitalista. Por outro lado, em outros segmentos do mesmo ensaio ha indicagdes de
um espaco de jogo (Spiel-raum) bem maior proporcionado pelo cinema, dai o entusiasmo de
Benjamin neste &mbito por algumas obras da vanguarda soviética dos anos 1920 ou mesmo
por alguns filmes com as caracteristicas do cinema da Europa Ocidental, como a comédia
americana e as peliculas de Chaplin. Neste tipo de produgdes haveria ainda um espago para
uma ordenacdo experimental (Versuchsanordnung) ampliada, propria da repeticao ladica, mas
sempre aberta, factivel de ser sempre e mais uma vez renovada e modificada.*°

E em uma teoria da segunda técnica como contraposicdo ao carater retrégado e
destrutivo da primeira técnica (ersten Technik) que Benjamin encontra uma resposta critica a
uma recepcao da técnica que se mostrou historicamente desastrosa, seja pelo capitalismo
moderno ou pelo fascismo: aqui podemos nos reportar a alguns eventos que do século XIX as
primeiras décadas do XX apenas corroboram o efeito deletério do modo de proceder da
primeira técnica: o imperialismo oitocentista europeu, a Primeira Guerra Mundial, o
militarismo da republica de Weimar e a ascensao do nazismo, entre outros. Nesta perspectiva,
0 seu entusiasmo pelo cinema como um espago de jogo (Spielraum) torna-se compreensivel
de uma forma satisfatéria apenas em correlacdo com sua concepcao de uma segunda técnica,

cujo proposito ndo se limita somente ao dominio da arte.® E notério no inicio de A obra de

149 A caracterizagdo da segunda técnica é a do “experimento e sua incansdvel variagio da ordenagdo
experimental”, ela também pode ser entendida como uma repetigdo, no sentido que a expressdo “O uma vez-é-
vez-nenhuma” (Das Einmal ist keinmal) nos dar a entender. Repeticdo e varia¢do sdo elementos intrinsecos a
producdo cinematografica, pois no cinema, dado seu carater perfectivel, uma mesma cena pode ser gravada
inimeras vezes com o intuito de melhoré-la ou mesmo modifica-la, o que possibilita uma variagdo ou ordenacdo
diferente da conseguida inicialmente, Cf. Ibidem, p. 43 e 51.

150 Mirian Hansen expressou muito bem que o interesse benjaminiano pela categoria do jogo néo se restringia ao
ambito da estética, pois relacionava-se igualmente com os problemas politicos e culturais de seu tempo: “Mais
precisamente, 0 ensaio explica a constelagdo politica e cultural que motivou seu interesse pela categoria do jogo.
Em primeiro lugar - uma constelacdo definida, de um lado, pela ascensdo do fascismo e a ameaca renovada de
uma catastrofe militar e, por outro, pelas falsas ressurrei¢des da aura decadente nas esferas da arte, da midia
capitalista liberal e da espetacularizagdo da vida politica.” HANSEN, Miriam. Cinema and experience:
Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor W. Adorno. University of California Press, 2012, p. 189,
traducdo nossa.
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arte o cuidado do filésofo alemdo para que seus conceitos (“novos na teoria da arte’) ndo
fossem apropriados por forgas politicas e sociais reacionarias, como a do fascismo.

Desta forma, qualquer interpretacdo do supracitado ensaio que ndo leve em conta
a linha diviséria entre uma primeira e segunda técnica (e a exequibilidade do elo a esta como
tarefa histérica do cinema), pode incorrer em uma leitura por demais apressada, ao creditar ao
seu autor uma posi¢ao um tanto otimista em relagdo aos modernos meios de reproducdo. Em
verdade, mesmo em sua época Benjamin constatou um apoderamento regressivo das
inovacgoes técnicas de uma forma inequivoca tanto no bojo da “prospera” sociedade burguesa
como em movimentos politicos de massa que, embora se colocassem como uma alternativa ao
capitalismo, cultivavam a sua mesma concepcao de técnica ao manusea-la como uma forma
de dominagdo da natureza e meio de controle das massas, tencionando assim reverter toda
possibilidade de superacdo da ordem social vigente, assentada nas relagdes tradicionais de

propriedade.
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5 CONCLUSAO

Ao longo destas paginas buscamos compreender o topico do declinio da aura
(Verfall der Aura) de uma forma correlata a emergéncia dos meios modernos de reproducéao
de imagem, especialmente a fotografia e o cinema, invencdes técnicas decisivas para uma
apreensdo das particularidades da arte de massas contemporanea. O nosso itinerario textual
esforcou-se para mostrar que o referido fendmeno histérico-social apenas pode ser apreendido
adequadamente em uma perspectiva ampla, vale dizer, no horizonte de uma profunda
transformacgé@o no modo de vida e de percepgéo coletivos.

E segundo a constatacio destas transformacgdes da experiéncia humana de longo
alcance por Benjamin, que se torna viavel repensar, mediante o surgimento da fotografia e do
cinema, uma nova forma de compreensao da arte em nosso tempo, onde a sua producao, a sua
percepcdo e a sua recep¢do ganham contornos inteiramente novos em relacdo a épocas
passadas, 0 que exige, por conseguinte, do filésofo em questdo a formulagdo de novos
conceitos, nogdes e ideias que respondam a nova situacdo historica. Desta forma, apesar das
diferencas de amplitude do ensaio sobre a fotografia de 1931 e o de 1935 sobre a
reprodutibilidade técnica — um abarcando as fases da histéria da fotografia, outro
especialmente a obra de arte classica — podemos reconhecer que existem muitos pontos de
convergéncia entre ambos: uma teoria do declinio da aura, correlacdo entre arte e
desenvolvimento técnico, relacdo dos novos meios de reproducdo e massificacdo social, a
metéfora do inconsciente Optico e suas repercussdes para uma teoria da arte enquanto doutrina
da percepcao.

Em ambos os ensaios, sobrepde-se uma questdo fundamental para Walter
Benjamin em toda a década de 1930: a viabilidade da formulacdo de uma estética de carater
materialista e modernista. E esse intuito mais profundo que justifica o seu interesse sempre
renovado pela fotografia e mais ainda pelo cinema: “O cinema fornecia a Benjamin a
oportunidade e o fundamento de reflexdes que lhe permitiam progredir naquilo que o
preocupou de modo consideravel em seus ultimos anos: a elaboracdo de uma estética
materialista.”’®* Um de suas principais objetivos neste periodo de tempo era assim a
elaboragdo de uma estética com essa orientagdo tedrica que pudesse dar conta da nova

realidade historica, em que a questdo da técnica e sua utilizacdo se tornavam cada vez mais

151 MISSAC, Pierre. Passagem de Walter Benjamin. Tradug&o de Lilian Escorel. S&o Paulo: Iluminuras, 1998,
p. 124.
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decisivas ndo apenas no campo da arte (lembremos do seu emprego experimental e critico
pela vanguardas do inicio do século XX), mas no préprio &mago da vida em sociedade. A
despeito da propria apropriacdo das novas técnicas de reproducao (da imagem ao som) pelos
interesses econdmicos do capitalismo (ou mesmo pelo fascismo), ele ndo mediu esforgos para
encontrar ainda assim um viés emancipatorio factivel conforme o mais recente estagio
técnico.

E nesse ponto que encontramos em seu ensaio sobre a obra de arte uma teoria da
primeira e segunda técnica, em que esta Ultima se encontra em estreita afinidade com sua
concepcao de arte como jogo (Spiel). Sendo assim, torna-se bastante pertinente que o termo
Spielraum (ou Spiel-Raum) encerre em si uma semantica dupla: podemos compreendé-lo
tanto segundo a nog¢do de “espaco de jogo” como pela de “campo de agdo livre” ou ainda
“margem para manobra”. Spielraum, assim como termos aproximados, como
Versuchsanordnung (ordenagédo experimental, ensaio, tentativa) e Zusammenpiel (trabalho em
equipe, jogo mutuo, interacdo comum) se relacionam ao quadro tedrico benjaminiano de uma
estética alternativa aquela da bela aparéncia, onde o cinema ocuparia uma funcdo destacada,
aquela de realizar um equilibrio positivo entre 0 humano e a maquina, em meio a um mundo
cada vez mais tecnocratizado e alienado, regido pela primeira técnica. Contudo, o segundo
sentido de Spielraum (campo de a¢do ou zona para manobra), nos direciona para um horizonte
bem mais amplo, aquele do seu chamado “materialismo antropologico”, ou seja, de um
ambito para a acdo humana liberada, que engloba, obviamente, 0 ambito da arte, mas nao se
restringe a ele.

Por fim, ante essa constatacdo de uma concepcao da técnica que se bifurca em
duas e se estende ao dominio humano como um todo (algo que se manifesta de uma forma
muito prolifica em outras relevantes notas da segunda versdo de A obra de arte e ndo
exploradas neste estudo), surge o problema de como a tematica da técnica poderia ser
compreendida desde 0s seus primeiros escritos até os seus trabalhos tardios, no seu assim
chamado “materialismo antropoldgico” (que ndo se restringe ao seu texto sobre o surrealismo)
e mesmo na sua obra inacabada Passagen-Werk ou mesmo em suas Teses sobre o conceito de
historia, onde a técnica como “dominagdo da natureza” ¢ objeto de um tratamento critico no
contexto mais proprio de sua filosofia da histéria. Enfim, trata-se certamente de algo a ser
considerado, dado a realidade do presente, onde o desastroso uso da primeira técnica como
dominio do meio natural e exploracdo do trabalho humano assumem cada vez mais
proporgdes de uma crise ecologica mundial, o que podera nos conduzir inclusive a uma auto

destruicdo em escala planetéria.
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	É a partir da constatação das inovações técnicas ocorridas no próprio domínio da fotografia que é possível a Benjamin lançar mão de uma noção imprescindível para a compreensão de uma estética como uma teoria da percepção e não mais como uma teoria da ...
	A natureza que fala à câmara não é a mesma que fala ao olhar; é outra, especialmente por que substitui a um espaço preenchido pela ação consciente do homem por um espaço que ele preenche agindo inconscientemente. Percebemos, em geral, o movimento de u...
	Podemos dizer que o tema do declínio da aura no ensaio Pequena História da Fotografia de 1931 é inseparável de sua dimensão historiográfica. É a partir de uma periodização  e posicionamento crítico sobre a fotografia – de seu início até a sua condição...
	Deve-se ter em mente, neste sentido, que tal renovação não nos leva a uma concepção de uma história linear e contínua da fotografia que pura e simplesmente teria uma idade de ouro e depois decairia numa completa deteriorização, como se, mesmo nesta et...
	O período de maior esplendor da fotografia e que coincide com o fenômeno da aura é exemplificado pelas fotos de um ex-pintor de paisagens, o fotógrafo escocês David Octavius Hill (1802-1870). Este começa sua carreira de fotógrafo por ocasião da pintur...
	Mas na fotografia (photographie) surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes de New Haven, olhando o chão com um recato tão displicente e tão sedutor, preserva-se algo que não se reduz ao gênio artístico do fotógrafo Hill, algo que não po...
	Esta passagem nos mostra o tipo de foto a que Benjamin estava realmente interessado para discutir as virtualidades da nova técnica e a questão da aura. A fotografia (photographie) por ele descrita é de um tipo diferente, pois vai além do insigne talen...
	A singularidade imagética da vendedora de peixes de New Haven é corroborada pela análise de outra fotografia, a do fotógrafo Dauthendey e sua companheira em que o filósofo alemão nos diz que após uma profunda imersão “em uma imagem (bild) desse tipo, ...
	Retornando ao trabalho do fotógrafo Hill, percebe-se que havia uma cumplicidade entre a reserva de suas lentes e a dos modelos que posavam para elas. Segundo alguns relatos da época, as pessoas evitavam confrontar pelo olhar o daguerreótipo de forma d...
	Benjamin enfatiza que no primeiro decênio que se seguiu a invenção da fotografia havia uma serenidade no olhar das pessoas registradas: “O semblante humano era rodeado por um silêncio em que o olhar repousava.”  Neste sentido, merecem menção as fotos ...
	Que o prolongado tempo de exposição era determinante para a qualidade das primeiras fotografias é irrefragável, entretanto, o que podemos dizer do surgimento do fenômeno aurático em torno destas primeiras imagens tecnicamente produzidas? Além de vário...
	Essas imagens (bilder) nasceram num espaço em que cada cliente via no fotógrafo, antes de tudo, um técnico da nova escola, e em que o fotógrafo via em cada cliente o membro de uma classe ascendente, dotado de uma aura que se aninhava até nas dobras da...
	Portanto, a aparição da aura não se reduz ao aspecto puramente qualitativo das fotografias do primeiro período, mas, também, refere-se ao relacionamento, a certa trama histórico-social entre máquina e ser humano não mais possível em décadas ulteriores...
	A partir de meados do século XIX, por outro lado, muita coisa começa a mudar, de modo que a qualidade e a magia em volta do trabalho dos primeiros fotógrafos irão pouco a pouco se desvanecer. A fotografia se encontra em sua segunda fase, tempo em que ...
	Muito contribuiu para o barateamento da fotografia (e especialmente o retrato) e sua inserção em uma economia de mercado os ateliês abertos por André-Adolphe Disderi (1818-1889) já na década de 1850 na cidade de Paris. Fotógrafo de origem modesta, Dis...
	Disderi foi também um dos responsáveis, e este é outro motivo para a consideração da baixa qualidade de suas fotos, pela inclusão nestas de artefatos decorativos e extravagantes como as colunas, as cortinas e os refletores. O cenário de fundo era comp...
	Esta etapa decadente da fotografia é exemplificada igualmente por um retrato do menino Kafka: “Foi nessa época que apareceram aqueles ateliês com seus cortinados e palmeiras, tapeçarias e cavaletes, mescla ambígua de execução e representação, câmara d...
	Por fim, a decadência desta segunda fase da fotografia se aprofunda com a generalização da técnica do retoque, quando, segundo o pensador berlinense, “o gosto experimentou uma brusca decadência.”  Esse procedimento que é contemporâneo da artificialida...
	Os fotógrafos posteriores a 1880, por outro lado, viam como sua tarefa criar a ilusão da aura através de todos os artifícios do retoque, especialmente pelo chamado offset; essa mesma aura que fora expulsa da imagem graças à eliminação da sombra por me...
	Mediante recursos artificiosos e efeitos ilusórios se buscou, então, reconstruir a tonalidade das antigas fotos e da aura que pairava sobre elas. Trata-se do ápice da fase decadente da fotografia, pois a este fato poderíamos acrescentar outros fatores...
	É em meio a estas circunstâncias que ocorre, como já antecipamos, uma renovação da qualidade da fotografia pelo trabalho do fotógrafo francês Atget por volta de 1900 na cidade de Paris. Não se trata, no entanto, de mais uma tentativa de recuperar as c...
	Ele foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos (porträtphotographie), da época de decadência. Ele purifica essa atmosfera, ou mesmo a liquida: começa a libertar o objeto de sua a...
	As fotografias de Atget só foram descobertas e valorizadas após sua morte, mais precisamente em 1930 quando do lançamento em livro de uma seleção de seu trabalho. É por este tempo também, que nos meios artísticos e intelectuais passa-se a redescobrir ...
	É esta abertura para o que está à margem, a aspectos da realidade antes jamais considerados e explorados, que faz de Atget um antecessor da fotografia de vanguarda. E aqui, assim como no primeiro período áureo da fotografia, a técnica é um elemento in...
	Ainda assim, as fotografias de Atget, se por um lado destrói uma aura artificial, não reconstrói o caráter aurático das antigas. Como vimos, este diz respeito não só a um aspecto qualitativo elaborado pela mais adequada técnica, mas a toda uma conjunt...
	A precisão técnica e a qualidade das fotos é o que tornam possível uma aproximação entre os primeiros fotógrafos artistas e Atget. Este, por sua vez, aprofunda ainda mais o contraste entre retrato (Porträt) e imagem (Bild) que Benjamin já antes esboça...
	É evidente que este novo olhar está ausente precisamente naquele gênero que via de regra era mais cultivado pelos fotógrafos: o retrato representativo (porträtaufnahme) e bem remunerado. Por outro lado, renunciar ao homem é para a fotografia a mais ir...
	É assim que é factível um paralelo das imagens do fotógrafo francês com o cinema russo da década de 1920. “Os melhores filmes russos”, de cineastas como Serguei Eisenstein (1898-1948) e Vsevolod Pudovkin (1893-1953), são aqueles que captam o rosto hum...
	À maneira do cinema russo de vanguarda, o fotógrafo Sander, em um livro seu publicado em 1929, construiu uma galeria fisionômica (physiognomischen galerie), em que todas as camadas sociais e várias profissões são captadas em imagens a partir da observ...
	Há, certamente, na abordagem que Benjamin faz em Pequena história da fotografia, uma convergência entre a noção de imagem (Bild) e a de fisiognomia (physiognomie) em oposição direta a de retrato (Porträt) e de paisagem (Landsmaft) que estariam ambos a...
	3 A OBRA DE ARTE TRADICIONAL E O DECLÍNIO DA AURA
	3.1 Questões preliminares “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”
	Estas questões preliminares ao ensaio A obra de arte tem o intuito de esclarecer dois pontos: o primeiro, – e em analogia com o que fizemos no capítulo anterior em relação ao texto sobre a fotografia –, diz respeito a sua relação com o projeto da obra...
	Este avançou bastante ultimamente, graças a algumas constatações básicas no terreno da história da arte. Junto ao esquema histórico que esbocei há cerca de quatro meses, estas linhas básicas sistemáticas formarão uma espécie de rede graduada, na qual ...
	Esse trecho da missiva nos revela que as reflexões do referido texto, acerca da situação da arte em nossa época, desempenharam um importante papel no desenvolvimento da obra maior que até então Benjamin estava trabalhando. O “esquema histórico” a que ...
	A conexão de um trabalho a outro quanto ao método, isto é, a interpretação crítica da realidade a partir de uma perspectiva do materialismo histórico, é outra vez ressaltada pelo autor alemão em nova carta a Gerhard Scholem de 29 de março de 1936: “O ...
	No que concernem as quatro variantes do ensaio, cabe nos perguntar: qual delas foi considerada a mais completa ou bem elaborada pelo próprio autor a ponto de ser por ele considerada como pronta para publicação? Partindo da análise de alguns excertos d...
	Além das dificuldades de tradução e manutenção do espírito originário do texto, a tradução francesa foi alvo de não poucas supressões por parte do Instituto de Pesquisa Social. Em carta de 29 de fevereiro de 1936,  Benjamin relata a Horkheimer que hav...
	Em relação às versões alemãs do ensaio, se a primeira fora redigida entre os meses de outubro a dezembro de 1935 – como se deduz da carta de Benjamin a Scholem de 24 de Outubro, parcialmente transcrita aqui no início desta seção –, a segunda fora elab...
	Na verdade, antes mesmo da publicação do texto em francês, Walter Benjamin buscou persistentemente divulgar o seu trabalho, inclusive sem os cortes anteriormente recomendados pelo Instituto.  Em carta a seu amigo de infância Alfred Cohn (1892-1954) de...
	Enfim, existem ainda outros excertos de cartas em que Walter Benjamin externa francamente que a versão francesa não era considerada por ele como sendo, por assim dizer, “o seu texto”. Com efeito, ela é bem mais um resultado da intervenção do Instituto...
	Por fim, a terceira versão – apresentada como “o texto” pela recepção internacional do ensaio a partir da década de 1960 – foi aqui considerada como relevante para uma interpretação satisfatória do suprarreferido ensaio. Entendemos que esta última var...
	3.2 Reprodutibilidade técnica e declínio da aura: fotografia e cinema
	Elaborado quatro anos depois do texto sobre a fotografia pelo filósofo alemão Walter Benjamin, o ensaio A obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica deve ser compreendido como uma continuação daquele.  De fato, existem vários pontos de conta...
	Não obstante, constatam-se diferenças entre os dois textos e especialmente no que diz respeito ao tema da aura e seu declínio. Este é significativamente ampliado, ou seja, não mais se restringe ao âmbito da técnica fotográfica primeva e seu ulterior d...
	Outra diferença fundamental entre o trabalho da fotografia e o sobre a obra de arte é que este não mantém a contraposição entre retrato (Porträt) e imagem (Bild) postulada naquele. Isto não deve ser entendido como uma incoerência filológica na qual te...
	Como já tivemos a oportunidade de constatar, em Pequena história da fotografia o fenômeno aurático atinente às primeiras fotografias se relaciona não apenas a uma qualidade física da imagem, mas, além disso, a uma trama de fatores de ordem histórico-s...
	A reprodução ou imitação (nachahmung) de obras de arte sempre foi uma constante ao longo das épocas e inicialmente serviu a basicamente a três propósitos: como resultado de exercícios de aprimoramento das capacidades artísticas de aprendizes, como um ...
	Com a fotografia, a mão foi desencarregada, no processo de reprodução de imagens, pela primeira vez, das mais importantes incumbências artísticas, que a partir de então cabiam unicamente ao olho. Como o olho apreende mais rápido do que a mão desenha, ...
	Com a fotografia, o olho passa a desempenhar uma função muito mais determinante que a mão, fazendo em pouco tempo com que a reprodutibilidade técnica seja elevada a um novo patamar (no processo de produção de imagens, haverá com ela uma preponderância...
	A reprodutibilidade técnica, sobretudo de imagens, alcançou uma posição decisiva no início do século XX: a princípio por alterar de forma bastante significativa a nossa relação perceptiva com as obras de arte tradicionais (como pintura, escultura e ar...
	A obra de arte tradicional se apresenta como tendo uma “existência única” (o seu “aqui e agora” ou sua dimensão espaço-temporal) que é a base a partir da qual podemos falar de sua história. Esta engloba dois aspectos indissociáveis daquilo que chamamo...
	O “aqui e agora” da obra de arte ou sua dimensão histórica é, em outras palavras, o fundamento de seu conceito de autenticidade (Echtheit). Este é o ponto máximo de representação de uma tradição que assegura aquela o seu lugar como objeto artístico si...
	Embora a reprodutibilidade técnica seja um fenômeno bastante amplo cujo campo de incidência extrapola o domínio da arte (como no caso de uma paisagem capturada e exposta pela câmera para pessoas que se encontram a milhas de distância dela), ela afeta ...
	Esses elementos tradicionais acima relativos a obra de arte como autoridade, peso tradicional, testemunho histórico, autenticidade podem ser compreendidos a partir de uma síntese, e aqui nos deparamos novamente com a aura. Esta, na época das técnicas ...
	Nesta conjuntura o cinema é paradigmático e possui, para usarmos uma expressão de Benjamin, um “caráter destrutivo” ao cumprir um papel de mão dupla e altamente positivo, ou seja, tanto de dissolução da tradição como de renovação da arte. Ele ocasiona...
	A modernidade capitalista deu ensejo a profundas alterações histórico-sociais e de forma simultânea na própria experiência perceptiva coletiva. Para a construção de tal perspectiva, Walter Benjamin considera importante o trabalho realizado pela Escola...
	No caso de Benjamin, os pressupostos da organização da percepção do nosso tempo encontram sua expressão nos revolvimentos sociais no âmago do capitalismo avançado, em suas transformações históricas e inovações técnicas, que se fazem sentir de uma form...
	O marco que distingue a nossa percepção coletiva moderna de outros períodos históricos é aquele em que a proximidade, a multiplicidade e a repetibilidade triunfam sobre o distante, o único e o irrepetível. Esta é uma predisposição tal intensa e corros...
	3.3 A obra de arte entre o culto e a exposição
	Como já discorrido em alguns parágrafos da seção anterior, falar de obra de arte autêntica somente é possível a partir dos meandros temporais em que ela foi enquadrada (tal como costuma fazer a história da arte) e isso inevitavelmente nos leva, muitas...
	Apesar de poder pertencer a âmbitos históricos díspares e deixar de ser cultuada por certa tradição, a obra de arte tradicional, originariamente, entretanto, insere-se em um domínio predominantemente mágico ou religioso. Como sabemos, o patrimônio cul...
	Desta forma, embora a obra de arte possa estar apartada do seu contexto ritual de origem, ela nunca se separa inteiramente deste no sentido de que a mesma sempre se remete ao passado da qual fazia parte. A afirmação de Benjamin se torna mais compreens...
	Assim, com o processo histórico de secularização pela qual a obra de arte atravessou, destacando-se de seu contexto ritual imediato, a autenticidade da mesma, assentada no testemunho da tradição, seria ainda um resquício ou até um substituto de seu el...
	O que W. Benjamin acrescenta, e com profundidade, é o que o corte não é, porém, tão nítido. A aura que se concede (ou que se concedia) à obra bela é justamente o sinal de que esta obra, por laicizada que seja, nem por isso se vê dessacralizada. [...] ...
	Após o período renascentista, o culto secularizado da beleza perdurará ainda por muito tempo como uma das linhas mestras de várias orientações da arte moderna como o estetismo (que preconizava, entre outras coisas, a arte como um fim em si mesmo) e es...
	É nesta perspectiva em que o avanço e a aceitação, ao longo do século XIX, da concepção da l’art pour l’art em certos círculos artísticos, pode ser considerado como uma reação conservadora ao advento “do primeiro meio de reprodução efetivamente revolu...
	Toda essa contextualização histórica, na qual a teoria da arte se subsumi até o século XIX, torna-se de suma importância para se compreender uma das principais consequências a que Benjamin subtrai da nossa época: o desencerramento pleno na arte, pelas...
	Nessa conjuntura o critério da autenticidade (Echtheit), um dos principais fundamentos da arte tradicional, não faz mais sentido de um ponto de vista mais extensivo. Fotografia e cinema possibilitam uma mudança radical na função social da arte: “No in...
	Essa mudança na função da arte que se instaura na nossa época pode ser compreendida a partir de uma polaridade intensiva: o valor de culto (Kunstwerk) e o valor de exposição (Ausstellungswert). Esse último seria uma predisposição imanente, em menor ou...
	Mesmo na época da reprodutibilidade técnica, o valor de culto da obra de arte a penderia para seu velamento ou ocultamento; é o que acontece com várias delas quando interpostas em contextos religiosos como, a título de exemplo, em certas imagens de ma...
	Nota-se que o modo de apreciação contemplativo proporcionado pelas primeiras fotografias (assim como se daria normalmente com a observação de um quadro), possui estreita relação com o valor de culto da obra de arte. Por outro lado, nas imagens captada...
	Os dadaístas deram muito menos importância à utilidade mercantil de suas obras de arte que à inutilidade mercantil como objeto de imersão contemplativa. Procuraram atingir essa inutilidade não menos por meio de uma desvalorização radical de seu materi...
	Em suas produções, os dadaístas não se deixaram guiar pelos valores de mercado, nem objetivaram a demanda por uma obra de arte harmônica e orgânica, por outras palavras, depositária da ideia de bela aparência. À sombra disto, tal movimento se colocou ...
	A este tipo de receptibilidade da obra de arte contrapõe-se uma outra que, em nossa época, desponta como cada vez mais preponderante, a qual Benjamin chama de recepção tátil (taktische rezeption). Esta fora antecipada em alguns aspectos pelos conteúdo...
	A interrupção no cinema de uma cena por outra de maneira constante impossibilitaria uma associação livre de ideias tal como é viável a partir da postura contemplativa ou de recolhimento em que se observa uma tela fixa como a de uma pintura. Ao invés d...
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