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RESUMO

Esta dissertacéo trata do processo do desapard¢cioeaura das obras de arte apontado por
Walter Benjamin. Para uma melhor explicitacdo degt®cesso, devemos partir
primeiramente da propria definicAo do conceito deaa considerando todas as suas
imprecisdes e ambiguidades, e, por conseguintéisanas condicdes que favorecem a sua
dissolucdo. O tema da aura que se apresenta sarmpento benjaminiano participa de trés
momentos especificos. Em suas primeiras reflextagtor analisa a aparicdo da aura durante
a experiéncia do transe. Todavia, uma definicd® mMaEcisa do conceito e a compreensao do
papel da reprodutibilidade técnica para o seu miecl§6 se tornam possiveis quando
Benjamin analisa a relacéo entre a aura e o ardaifotografia. Posteriormente, Benjamin ira
enfatizar a relevancia da evolucdo das técnicagmieducado industrial para a crise da arte
tradicional e da obra de arte auratica. Neste skgoromento, faz-se necessario ressaltar que
o advento da reproducao técnica industrial se tonorncipal motivo da crise que se delineia,
e conseguentemente, o autor aponta a relevanc@ndma (uma arte pés-auratica) neste
contexto, como um agente que favoreceria algunesformacdes sociais especificas. Por
fim, resta-nos explicitar os motivos que levam atbaa considerar a reprodutibilidade um
fator secundario no processo do desaparecimerdardaNa Ultima etapa de nossa discusséao,
veremos que ha uma transformacdo no discurso bengenn, e que o autor atribui a
dissolugéo da aura a uma crise da percepcao deginas modernos.



ABSTRACT

This dissertation approaches the process of the dgisappearance from art works mentioned
by Walter Benjamin. For this process better exglanawe must start from the aura very first
definition, considering all its inaccuracies andbéguities, and therefore to consider the
conditions that favor its dissolution. The aurantieethat Benjamin has in mind is featured on
three specific moments. On his first reflectiontse tauthor analyzes the aura emergence
during the trance experience. However, a more gpeeconcept definition and understanding
of the technical reproducibility role for the dewi only become possible when Benjamin
examines the relationship between the aura anghb®graphy scope. Later, Benjamin will
emphasize the developments relevance in industregdding techniques to the traditional art
crisis and auratic artwork. In this second phass,necessary to emphasize that the industrial
reproduction technique advent becomes the mairomeés the crisis that emerges, and
consequently in this context, the author pointstbatcinema relevance (a post-auratic art), as
an agent favoring some specific social transforomsti Finally, it remains to explain the
reasons that lead the author to consider the repioitity as a secondary factor in the process
of the aura disappearance. In the last stage oflisaussion, we will see some transformation
in the Benjamin’s discourse, in which the authdrlaites the aura dissolution to a perception
crisis from modern individuals.
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NOTA INTRODUTORIA

Neste trabalho, as obras e ensaios de Walter Bemjarais utilizados, sdo abreviados da
seguinte maneira:
HAXIXE — Haxixe. Sado Paulo: Editora Brasiliense, 1984.

OART — A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técica. In: Magia e técnica, arte
e politica. 7. Ed. S&o Paulo, 1994.

ON — O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskowlmia e técnica, arte e
politica. 7. Ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

PHF — Pequena histéria da fotografia In: Magia e técnica, arte e politica. 7. Ed. S&o
Paulo: Brasiliense, 1994.

SATB — Sobre alguns temas em Baudelairdn: Charles Baudelaire: um lirico no auge do
capitalismo. 3. Ed. Sédo Paulo: Brasiliense, 1994.



INTRODUCAO

“Para qualquer ponto da vida de Benjamin que see,olancontrar-se-a o
corcundinhd'. Estas palavras utilizadas por Hannah Arendtqearesintetizar a vida e a obra
de Walter Benjamin. Em sua vida particular, a matesalo corcunda parece té-lo
acompanhado desde os tempos de juventude: em cuagatibilidade com os pais (dos
quais dependeu financeiramente por longos anodyanasso de seu casamento e de alguns
relacionamentos afetivos, em sua dificuldade eraragir com intelectuais influentes que
talvez poderiam té-lo apresentado a um destino afartunado, em sua melancolia capaz de
absorver as ruinas das guerras e da historia,robkemas financeiros enfrentados durante os
duros anos de exilio, e por fim, nas condicdesaglesaveis que o levaram a um ultimo ato de
desespero, ao seu suicidio em Port Bou. Como pensadcritico, perseguiu um
reconhecimento que so foi alcancado de maneira vaata ap0s a sua morte. A auséncia de
uma tonalidade mais academicista em suas prodecdetconfronto” com alguns circulos
académicos contribuiram de modo decisivo para ursede maiores fracassos pessoais, a
saber, a rejeicdo de sua candidatura & docéndimivarsidade de FrankfdrtSeus amigos
mais proximos pertenciam a vertentes distintasoe,vpzes, se tornaram 0S Seus maiores

detratores. A falta de um carater sistematico @rderigor conceitual em algumas de suas

! ARENDT, HannahHomens em tempos sombriosSao Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 182. Em
Infancia em Berlim, Benjamin menciona o “corcundinha”: personagemrdivro de contos infantis de Georg
Scherer que colocava as criangas em situagfes @&goisas com suas travessuras. “S6 hoje sei como se
chamava. Minha m&e me revelou seu nome sem quelesse. ‘Sem jeito mandou lembrangas’ era o que
sempre dizia quando eu quebrava ou deixava caimalgcoisa. E agora entendo do que falava. Falava do
corcundinha que me havia olhado. Aquele que é ollpedo corcundinha ndo sabe prestar atencdo. Nsim a
mesmo nem ao corcundinha. Encontra-se sobressataditente a uma pilha de cacos: ‘Quando a sopinha
quero tomar / E & cozinha que vou / L& encontrocarcundinha / Que minha tigela quebrou”. BENJAMIN,
Walter. Infancia em Berlim por volta de 1900 In: Rua de méao Unica. 5. Ed. Sdo Paulo: Brasiieti995, p.
141-142.

% Hannah Arendt afirma que ha uma relagdo entrecampatibilidade de Benjamin com alguns circulos
académicos especificos e as criticas contidas sai@®As afinidades eletivas de GoetheSegundo ela, ao
divergir de certos posicionamentos tedricos deralgrriticos literarios da época, Benjamin terisabotado

(inconscientementgjara a rejeicao de sua candidatura & docéncia. ARENp. cit., p. 173.
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obras dificultava a aprovacao de suas publicagbpensamento benjaminiano € marcado por
diversas influéncias e entrecruzamentos concejtadelvez esta falta de adesdo a uma Unica

vertente tenha sido a maior responsavel pelo caatmte de sua vida.

sua erudicdo era grande, mas ndo era um eruditassanto de seus temas
compreendia textos e interpretacdo, mas nao eréildlogo; sentia-se muitissimo

atraido ndo pela religido, mas pela teologia @@ tieolégico de interpretacédo pelo
qual o préprio texto é sagrado, mas ndo era teplogon se interessava
particularmente pela Biblia; era um escritor natgs sua maior ambicdo era
produzir uma obra que consistisse inteiramenteitandes; foi o primeiro aleméo a
traduzir Proust (juntamente com Franz Hessel) el@mn Perse, e antes disso
traduziraQuadros parisiensede Baudelaire, mas néo era tradutor; resenhanasliv
e escreveu uma série de ensaios sobre autoresevivostos, mas nao era um critico
literario; escreveu um livro sobre o barroco alersddeixou um imenso estudo
inacabado sobre o século XIX francés, mas néo istariador, literato ou o0 que

for,

Naturalmente, o carater multiplo do pensamento dmeimiano se reflete na
ambiguidade de alguns conceitos, e, neste sewtigiona desta dissertacdo também apresenta
algumas “fragilidades”. Conforme veremos ao longste trabalho, o préprio conceito de
aura desenvolvido pelo autor passa por algumasfiranacdes. A aura se apresenta, ora
como uma espécie de imagem onirica que surge tandm®éma experiéncia do transe
provocado pelo haxixe, ora como um atributo pecufjge repousa nas obras de arte
tradicionais e até mesmo na natureza inanimadag g@néraquecido pelo advento das técnicas
de reproducéo industrial no ambito artistico. Em autro momento, Benjamin interpreta a
aura como uma caracteristica das imagens fotogsafimas posteriormente, a propria
fotografia se torna um obstaculo para a “sobrevi@nda experiéncia aurética, que se
instaura como uma “forma de comunicacdo” que ergloma troca de olhares entre os
citadinos modernos.

Apesar de todas as variacOes existentes na adalisetor, a aura sempre aparecera
vinculada a duas caracteristicas especificas:ndist& proximidade. A interpretacdo destas
caracteristicas auraticas parece ndo sofrer o8esapois sdo as condi¢des que possibilitam o

surgimento e a dissolucao da aura que se tornaretdress a leituras mais variaveis. Desde 0

% Ibidem, p. 168.
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livro sobre o haxixe até o textobre alguns temas em BaudelaiBenjamin define a aura
como uma aparicao que engloba os elementos dedst proximidade, como “uma figura
singular, composta de elementos espaciais e temp@aaparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja” (OART 1AOpartir desta definicdo, ele analisa as
circunstancias que contribuem para o enfraquecondataura, e, transferindo esta discusséo
para os dominios da estética, enfatiza a relev@aciaprodutibilidade técnica para a crise das
obras de arte auraticas. Nos dois primeiros cagitdéste trabalho, veremos que nos textos
Pequena histéria da fotografia A obra de arte na era de sua reprodutibilidade téana
analise que se desenvolve abrange tanto as coadig@&epossibilitaram esta crise, quanto o
carater (teoricamente) progressista relacionadobéss pds-auraticas e a producdo artistica
influenciada pelas técnicas de reproducéo indlistria

Com efeito, trata-se de uma discussdo sobre aarelagtre a arte e os “novos”
recursos tecnoldgicos. Para o autor, a crise da eutas obras tradicionais (iniciada com a
fotografia e potencializada com o cinema) contribypara o surgimento de novos caminhos
para a arte na contemporaneidade, para uma egfgdiemocratizacdo da fruicdo estética e
uma vinculacdo da arte pds-aurdtica a um caratés pwlitico. Neste sentido, o tema
benjaminiano da perda da aura tem alguma semelltanga tese hegeliana do fim da arte,
uma vez que os dois autores refletem sobre a egiatdas obras de arte no mundo moderno.
Todavia, enquanto Benjamin considera a reprodigéie técnica o principal responséavel
pela crise da arte tradicional, para Hegel, “a isggmlidade de uma obra de arte em sentido
elevado na época moderna deve-se a um percursspiiic®®, e a arte deixa de ser uma alta

necessidade do espirito por outros motivos, misiomados a um movimento histérico.

4 WERLE, Marco Aurélio. Hegel e W. Benjamin: variagdem torno da crise da arte na época moderna.
Kriterion , Belo Horizonte, n. 109, p. 35, jun. 2004.



12

Ao contrario de Hegel, cuja andlise envolve “a axtelerna do século XVI-XVIIP, a
investigacdo de Benjamin se dirige mais as condigfzearte nos séculos XIX e XX. Em
Benjamin, a obra de arte € contextualizada em uroge “pds-contemplativo”, em uma
época em que algumas de suas propriedades perdigim aa imprescindibilidade para a
producao artistica. Os ensaios sobre a fotografisobra de arte encontram-se intimamente
relacionados a este periodo marcado pela existéieciautras formas de recepcéo estética
distintas da contemplacéao.

Considerando que a aplicacdo de recursos tecno®gm ambito da cultura encontra-
se relacionada a nossa estrutura social, devemos satjentar a atualidade do tema
benjaminiano da aura e de suas consideracdes aat@erodutibilidade técnica. Benjamin
esteve atento ao emprego de recursos técnicos Ibitodemtistico, e, para ele, tais inovagcdes
poderiam contribuir para uma vinculacdo mais peeds arte a praxis politica. Sob influéncia
dos preceitos seguidos por Brecht em seu teatawm épianifestou 0 seu interesse por uma
aproximacdo da arte as camadas mais populares diledade e por uma postura mais
engajada da classe intelectual em alguns ensa&ingeds quais se destac@mue € o teatro
épico?e O autor como produtor Tomando como exemplo o carater pedagogico dootea
brechtiano, o autor passa entdao a observar o cinema um instrumento para uma educagao
coletiva. Ele analisa a distragdo experimentada ggbectador diante de um filme, e se torna
receptivo as novas formas de recepc¢do do publiciderando que a fruicdo introspectiva e
contemplativa de uma obra de arte jA ndo poderrdribair decisivamente para uma
transformacéo efetiva no ambito social: “a crittstética de Benjamin é sempre concebida
como intervencado pratica, como um esfor¢co pararortger o curso cego da histéria e para

suscitar um despertar, uma tomada de consciéncia”

5 -

Ibidem, p. 34.
® ROCHLITZ, RainerO desencantamento da artea filosofia de Walter Benjamin. Bauru: EDUSC, 300.
98.
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Entretanto, apesar de reconhecermos a atualidaalguleas teses benjaminianas, nédo
poderiamos deixar de mencionar os pontos falhgeoosta da arte pds-auratica e todas as
suas implicacdes. Neste trabalho, veremos queahlssautor por “intervencdes praticas” é
salientada por diversos comentadores, como Jeaarnie Kagnebin, Rainer Rochlitz, Bernd
Witte, Taisa Helena P. Palhares, e outros. Maspptro lado, a desatencdo de Benjamin em
relacdo as “limitacbes” de um publico cujo gosteré grande parte influenciado pela
industria cultural, constitui uma das maiores fidgdes de sua teoria. Diante disso,
considerando a evidéncia de tal lacuna no pensanbemjaminiano, trataremos das criticas
relacionadas a este aspecto na parte final do degiapitulo deste trabalho. Trata-se de uma
variedade de criticas levantadas por Adorno (em cemt@ de 1936, no ensd fetichismo
da musica e a regressao da audigaas obra®ialética do esclarecimentd eoria estética
Minima moralig que destacam os pontos frageis da proposta biemgauz e de suas criticas a
arte autbnoma, teoricamente desvinculada da pedgl. Devemos considerar também a
relevancia de comentadores como Flavio Kothe ei®@Baulo Rouanet para a implementacgéo
de nossa proépria leitura critica, para compreendgrem que medida as teses “otimistas”
contidas enA obra de arteaproximam Benjamin de uma superestimagao da autieimassa.
Deste modo, fontes comiEdipo e o anjo: itinerarios freudianos em WalternRenin e
Confrontos e aspectos biograficos ressaltados por Witté\&iter Benjamin: an intellectual
biography serdo extremamente Uteis para uma melhor eldmdatpste problema. A
utilizagdo destas e de outras referéncias nos feerabiordar o tema da aura com certo
distanciamento critico, tendo em vista que, nos diaais, a aplicacdo de alguns conceitos
benjaminianos poderia se tornar problematica.

Deixando de lado o carater otimista de algumastesetidas no ensaio sobre a obra
de arte, enSobre alguns temas em Baudelagte 1939, Benjamin trata da impossibilidade de

restauracdo da experiéncia auratica plena na cpotameidade. Neste ensaio, nota-se que 0
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autor aponta para um enfraquecimento ainda mamicdadicdes favoraveis a recepcado das
obras de arte e a experiéncia auratica, que jartirge tornado “problematicas” em 1935 (ano
em que o ensaio sobre a obra de arte foi escrito)texto sobre Baudelaire, a aura passa a
ser interpretada como uma experiéncia que ocoparta da retribuicdo de olhares entre os
individuos, e Benjamin relaciona a sua dissolugierdraquecimento das possibilidades de
experiéncia genuina por parte do habitante dagigsacidades, afetado em sua percepcao e
comprometido em sua capacidade de conservar tnagesionicos mais duradouros, em vista
da dinadmica acelerada das metropoles. Neste pa@ntexperiéncia auratica se torna
problematica porque as possibilidades de intercdrdbiexperiéncias e da troca de olhares
(que sugerem um sentimento de equacao e harmdngacesujeito observador e aquilo que &
observado) entre os citadinos isolados em suasdiag particulares, haviam se tornado cada
dia menos frequentes. Diante desta nova realid&8#mjamin passa a considerar a
reprodutibilidade técnica um fator secundario @acaise auratica, e ndo mais o seu principal
responsavel. Trata-se de uma transformacéo vieevékoria da aura, uma vez que 0 autor
salienta que as circunstancias que acabaram pdficao@ percep¢do dos individuos foram
mais decisivas para a dissolugéo da experiéncéieaido que a reprodutibilidade técnica.

Vale ressaltar que neste momento da discussdos tesi@as circunstancias que
favorecem a crise da aura participam de uma ani@s@brangente quanto a investigacao
desenvolvida pelo autor em 1935. Deste modo, tormamtextoSobre alguns temas em
Baudelaire como fonte primordial para o desenvolvimento deceieo capitulo, mas
salientamos que, sem a utilizagdo de outras obessa@&os do autor, nossa andlise estaria
seriamente comprometida. No ensaio sobre Baudekimportancia das varias influéncias
presentes no pensamento benjaminiano fica ainda evadente. Benjamin recorre a varios
autores para explicitar (e fundamentar) a suadeda aura, e mesmo em se tratando de

escritores e pensadores de vertentes distintasaspectos recolhidos pelo autor se
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complementam e formam a estrutura basilar paraas@oprias concepcdes. Compreender a
crise da aura como resultado de uma crise na @strebcial da sociedade moderna implica
considerar 0s conceitos de “experiéncia” e “vivéhcitratados pelo autor em diversos
ensaios. Para tal tarefa, decidimos explorar (lnewte) alguns textos mais antigos de
Benjamin, tais comdxperiénciae Sobre o programa da filosofia futyraonsiderando que
neles estdo contidas as primeiras formulacdesom@®eito de experiéncia. Tendo em vista
que tais conceitos (indissociaveis do declinio @darativa na modernidade) sé foram
elaborados de forma mais coerente apos 1930, emcosraos ensai@sxperiéncia e pobreza
e O narrador, e a outras obras fundamentais para uma compreana# acertada dos
conceitos propriamente ditos e dos aspectos quacteazam a crise da narrativa nas
sociedades capitalistas, dentre as quais se desHistoria e narracdo em Walter Benjamin
de Jeanne Marie Gagnebinjera: a crise da arte em Walter Benjamilg Taisa Palhares.

Uma vez que procuramos esclarecer a importanciaisie&onceitos dentro da teoria
benjaminiana, a nova interpretacdo do autor solazneéra se tornou o foco de nossa anélise.
Como ja mencionamos anteriormente, no terceirctulapdeste trabalho o conceito de aura
passa por algumas transformacdes, e Benjamin ilidautvarios autores para elucidar as
circunstancias que contribuem para a crise da @&qués auratica na modernidade. Dentre os
autores utilizados, destacamos a relevancia dedBatel e sua obrAs flores do mapara o
desenvolvimento do tema da aura. De acordo contuaddenjaminiana, Baudelaire refletiu
o tema da perda da aura dentro de sua obra. Aovabseperda da auréola do poeta lirico no
século XIX e o carater mercantilista da sociedaddama, Baudelaire penetrou o amago da
crise da aura: sua teoria das correspondénciastaegmesentimento de familiaridade que
caracteriza a experiéncia auratica, enfraquecidwista do carater impessoal da vivéncia dos
citadinos modernos privados de experiéncias maisfsiativas e duradouras. Para Benjamin,

a melancolia baudelairiana tem um caréater alegdé®coem sua obra, o poeta reflete a
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modernidade considerando todas as suas ruinadamdgeos pormenores de um mundo
civiizado e degenerado. Muito antes de redigiensaio sobre Baudelaire, Benjamin ja
manifestava 0 seu interesse pelo carater destrdavalegoria em sua tese dabilitation.

Por isso, devemos salientar também a relevancfargem do drama tragico alemae de
textos complementares, comBarque centrgl para o0 esclarecimento desta tentativa
benjaminiana de reabilitacdo da alegoria na modada através de Baudelaire.

Considerando a complexidade destas concepcogplieitacdo de cada variacao que
envolve a teoria benjaminiana da aura sO poderfors@r mais viavel a medida que
avancarmos em nossa andlise. Para tal tarefagfaeeessario distinguir mais precisamente
0s trés momentos cruciais desta discussao. Primeii&, Benjamin trata da aparicdo da aura
e da fase inicial de seu declinio, considerandelevéncia da evolucdo das técnicas de
reproducdo industrial neste processo. Em um segomoento, o autor enfatiza a crise da
arte tradicional e da obra de arte auratica nalersua reprodutibilidade técnica, e aponta a
importancia da arte pés-auratica (que teria 0 ceneamo 0 seu maior representante) para as
possibilidades de transformacgfes sociais espexififar fim, atento as transformacdes
ocorridas no ambito da percepc¢éo dos individuosenmas e as circunstancias que favorecem
este processo, Benjamin reduz as expectativaenésr a arte pds-auratica (explicitadas no
ensaio sobre a obra de arte). Neste ultimo mom&etajamin volta a associar a experiéncia
aurdtica ao carater cultual das obras de arte cioadiis, uma vez que, diante do
embrutecimento perceptivo que passou a caractdsaamparte dos citadinos modernos, ela

nao estaria plenamente assegurada no instant&rideigdo de um olhar.
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Capitulo 1 — O Surgimento da Aura: Haxixe e Pequena Historia da
Fotografia

No prefacio da obrblaxixe consta que em 1926 Walter Benjamin exp6s petagira
vez o interesse de realizar um livro sobre o tembhakixe a Gershom Scholem, em uma das
inimeras correspondéncias registradas entre os ainigod. Interessado pelo tema da
embriaguez e por uma disposi¢céo do estado de tensatribuir “a um mesmo estado de
coisas... 0s mais diferentes aspectos, conteudsigndicacbes” (HAXIXE 38), em 1928
contatou os médicos Fritz Frankel e Ernst Joél amtigo colega dos tempos de ginasio) e
Ernst Bloch (ao qual fora apresentado por Hugo) Balta dar inicios as experimentacdes.

O trabalho é composto de apontamentos e relatfmgsentados, publicados com
interrupcdes entre 1930, 1932 e em 1972. O liviweso haxixe € imprescindivel para este
estudo, uma vez que contém as primeiras reflexi®mes ® tema da aura, apesar de o emprego
do termo dar-se nestas primeiras experiéncias deimaaainda primaria, e s6 posteriormente
vir a se tornar um conceito propriamente dito, geevira de base para investigacoes
ulteriores e terd mais desenvolvimento a partih geequena historia da fotografiascrito em
1931 e publicado originalmente no jorikak literarische Welt

A relevancia destas experiéncias esta em suasbjpiossles de revelacdo de
elementos (cujas significacdes encontram-se entsbeela realidade comum) através do
transe. Diferentemente do estado normal de cor@ai@nde o universo oculto por detras das
iImagens nao pode ser completamente captado pekypgén, no transe do haxixe, as imagens

eram apreendidas com maior atencdo e a percepgdberta a possibilidade de registro da

" Segundo Scholem, “ainda em 1932, entre os sensPlado-terminados estava um livro sobre este gsun
pois, naturalmente, ndo queria contentar-se copraiscolos e descricdes que foram preservadosdesejava
provar a relevancia filosofica de tais percepc@esipdas de um estado alterado de consciénciauabvig
mais do que simples alucinacBes”. SCHOLEM, Gershafalter Benjamin: a histéria de uma amizade. Sao
Paulo: Editora Perspectiva, 2008, p. 176.



18
face extraordindria das coighdétravés desta iluminagéo ha o esclarecimento @éufaza
alucinégena da propria razdo instrumental” que “acsstuma a conviver duradouramente
com fantasmagorias que, com o0 apoio da ideologmirgmte, se apresentam como a fiel
realidadé’. Talvez, a aura fora uma das “verdades sensitigmserimentadas na iluminacéo
obtida através do transe; com a experiéncia dankgéo, a percepcao condicionada pode se
dar conta da aura.

De acordo com os registros, tal apercebimento deers meio aos experimentos, de

maneira gradativa. A primeira utilizacdo do ternaura” acontece no relato referente ao
primeiro contato com o haxixe, escrito em 18 dedb@zo de 1927. Segundo Benjamin, em
um momento de “ilimitada sensacéo de bem-estgpéasoas presentes lhe pareciam cémicas
e suas auras apareciam a todo o momento. Em umdegontato, em 15 de Janeiro de
1928, a experiéncia da aura surge em um contextoa®tacdo desagradavel” sentida por
Benjamin, no momento em que Ernst Bloch toca leveene seu joelho. Durante o transe, 0s
movimentos e a sensacéo do toque, tornando-seimeisos, resultam numa “desagradavel
violagdo” de sua aura. Posteriormente, no relatdei®@loch sobre o mesmo episodio, consta
que a “depreciacdo” da matéria das coisas a adsawvaeh a manequins e bonecas
desprovidas de suas auras.

Foi apenas na experiéncia realizada em Marco d@, 193 as reflexdes sobre a
natureza da aura ganharam contornos mais prebdlstss, Benjamin apresenta uma primeira
definicdo do que seria a aura, partindo de tréscasp fundamentais que, segundo as palavras
do proprio autor, se diferenciam das “concepc¢desaiba viciadas dos tedsofos” da época.

O primeiro aspecto remete ao fato de que a apadigédura se d4 em todas as coisas.

Em segundo lugar, 0 movimento de cada coisa qu&mmoa aura acaba por modifica-la. Por

8 Baudelaire nos fala que o haxixe causa naqueleoqu@nsome “uma exasperacdo da sua personalidade e
mesmo tempo um sentimento muito vivo das circucsagne dos meios”. BAUDELAIRE, CharleBaraisos
artificiais . In: Charles Baudelaire: poesia e prosa. Rio deid@ Nova Aguilar, 1995, p. 360.

° KONDER, Leandro.Walter Benjamin: o marxismo da melancolia. 3. Ed. Rio de Jane@ivilizacéo
Brasileira, 1999, p. 52.
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altimo, a verdadeira aura se distingue da auradasepcdes misticas pouco sofisticadas, que
a classificam como mero elemento de cunho religgosagrado, cuja aparicdo sobre as coisas
se da em forma de um “raio de luz”. Como bem salidiaisa Helena Palhares Linhares em
Aura: a crise da arte em Walter Benjameastas primeiras observacdes benjaminianas contra

certas concepcoes teosoficas encontram explicagdesdpria origem do termo:

Semanticamente, a palavra origina-se na tradicagrelgoadra para o latimaura,
gue significa sopro, ar, brisa, vapor. Sua ilustcagomo circulo dourado em torno
da cabeca, tal como aparece em imagens religitdaez derive da identificacéo
vulgar entre o termo grego e o latiaoreum (ouro), que deu origem a palavra
auréola Simbolicamente, entretanto, ambaaur@ e auréolg indicam um
procedimento universal de valorizacdo sagrada bresatural de um personagem: a
aura designa a luz em torno da cabeca dos semdodale forca divina, sendo que a
luz é sempre um indice de sacraliza@&o

Embora esta concepcdo priméria do conceito tenhgidsu em face destas
classificagBes e ainda ndo estivesse inserida iispeente no plano da estética, o uso da
palavra no experimento de 1930 j& designava asedifas elementares entre o termo
conceitualmente banalizado e a verdadeira idéiaauta, dotada de uma caracteristica
ornamental, espécie de camada capaz de presersaa @ropria inacessibilidade, e que

segundo o autor, poderia ser apreciada nas ulpmagas de Van Gogh.

Em primeiro lugar, a verdadeira aura transparecdoglas as coisas, € ndo apenas
em algumas, como imaginam as pessoas. Em segundmyraa se modifica
radicalmente a cada movimento do objeto que a porin terceiro, a verdadeira
aura absolutamente nao se identifica com aquelidégw espiritualistico que incide
sobre as coisas a maneira de um raio de luz, tab aprepresentam e descrevem o0s
livros de misticismo barato. Pelo contrario, o @gligtingue a verdadeira aura é o
ornamento, um involucro ornamental onde a coisa ser aparece engastado como
num estojo (HAXIXE 38).

Esta idéia da aura como invélucro que envolve cetobge o0 preserva em sua
inacessibilidade como uma espécie de estojo, pameéa de base para o carater ornamental
das antigas fotografias. A aura concebida comolircvd durante o transe se assemelha as
caracteristicas das primeiras fotografias (nassqaaverdadeira aura podia ser captada),

estritamente no sentido da peculiaridade dos dicléDaguerre, pecas singulares que eram

9 PALHARES, Taisa Helena Pascafaira: a crise da arte em Walter Benjamin. Sdo PauldoidBarracuda,
2006, p. 13.
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“guardadas em estojos como joias” e que custavaroera de “25 francos-ouro” (PHF 93),
em uma época onde a fotografia — tal como o jorralpoderia ser considerada uma
atividade burguesa, uma vez que o comeco de sadizzg@io s6 aconteceria mais tarde.

Outrossim, faz-se coerente mencionar que as pasieaxperiéncias auraticas
resultantes do consumo do haxixe possuem aindaumeaigaco paralelo com o ensaio sobre a
fotografia. Por isso, devo aqui recorrer ao rekdopintor Eduard Scherlinger sobre uma
pequena série de acontecimentos em Marselha, egpdadpor Benjamin no livro sobre o
haxixe.

Em determinado momento do transe, sentado em undirante uma profunda
atracdo pelas fisionomias dos transeuntes, Scyerliobservava o efeito que cada passante
conferia a praca, de acordo com a dinamica derseusnentos. Cada um deles reproduzia
acidentalmente um efeito auratico semelhante acanghdos por primeiros grandes

fotégrafos do século XVII:

Quando olhei de novo para a praga, percebi quagda pgessoa que passava, a praca
parecia modificar-se, como se 0 passante lhe deséerum aspecto que,
obviamente, nada tinha a ver com o modo como elecarava, e sim com aquele
efeito que os grandes retratistas do século X\bhfarme a personalidade do
modelo colocado diante de uma colunata ou umaganehseguem extrair daquela
janela, daquela colunata (HAXIXE 24).

A partir deste relato, podemos verificar uma pré&loasurgimento da aura no apogeu
da historia da fotografia, mais precisamente nasgéns de David Octavius Hill (do qual
trataremos mais adiante), cujo mesmo efeito dayselseutilizacdo dos modelos fotogréaficos
agregada a certos procedimentos técnicos. Daigramc que antes mesmo de desenvolver
mais minuciosamente o tema da aura em 1931, j&x@exiéncias com o haxixe Benjamin
capturou de depoimentos e imagens algumas de arstaristicas basilares.

Em alguns momentos os relatorios parecem assupapel de esboco do que viria a
ser aPequena histéria da fotografiaMas, a despeito de tais semelhancas, a aura fora

interpretada sob o prisma da experiéncia, e ndmaagpsegundo sua definicdo classica
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realizada em pesquisas posteriores. Por isso, eemgpemos a relevancia das iluminacdes do
haxixe, uma vez que Benjamin via nas alucinacdesx@ansdo da propria experiéncia
humana.

Todavia, na retomada da discussdo na analise sobdesenvolvimento historico da
fotografia, a definicdo acerca da natureza aur&@scaesenvolve de modo mais objetivo e
abrangente. Apesar das ambiguidades que circundaefigicido do termo ao longo do
percurso, onde a cada etapa das investigacOesas@ange ora como experiéncia estética e
principio das obras de arte, ora como experiérigadd a alteracdo da percepcdo dos
individuos modernos (momento onde se contrapfe rcettd de “experiéncia’” ao de
“vivéncia”), neste primeiro texto analisado a ané® se encontra associada aos meios de
reproducdo técnica.

Se nas iluminagcdes ha um protétipo, uma fundamaatauperficial da natureza
aurdtica, € naPequena histéria da fotografigue primeiramente Benjamin a insere no
contexto da reprodutibilidade técnica. As consegi@@nda reproducdo técnica séo tratadas
também emA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téan mas sob novas
perspectivas que podem ser consideradas um avangsi@a das reflexdes langadas no texto
sobre a fotografia.

Neste dltimo, ao mesmo tempo em que se define a awavés do emprego de
conceitos que fundamentam sua constituicdo (tamoctdistancia” e “proximidade”), a
coloca em contextos distintos: de sua aparicaolenma harmonia alcangcada pelas primeiras
fotografias, passando por sua fase de declinioangénte, de dissolucéo.

1.1 Distanciamento e Proximidade

Para Benjamin, é na analise sobre a histéria dayriafia (a partir da descoberta de
Daguerre e sem considerar profundamente as etapasuffninam nesta descoberta) que, em

primeiro momento, se formula uma pergunta maiswu#nte sobre o significado da aura. O
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pano de fundo deste questionamento se apresent@ ¢@® momentos cruciais do
desenvolvimento fotografico: o surgimento da awas primeiras fotografias (periodo de auge
da fotografia), seu declinio a partir da banalipaga utilizacdo da fotografia e sua destruicao
promovida por Eugene Atget, em um ato de ruptuna aalecadéncia do uso da fotografia da
segunda fase.

Para explicar estes periodos apontados por Benjdadrse primordial comecar esta
etapa da discusséo pela definicdo que a aura adugste ensaio, e a partir dela, prosseguir

com a analise sobre a reproducéao técnica e sudisagies.

Em suma, o que é a aura? E uma figura singularposta de elementos espaciais e
temporais: a aparicao Unica de uma coisa distpotemais proxima que ela esteja.
Observar, em repouso, huma tarde de verdo, um@aadelenontanhas no horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nésgudéo instante ou a hora
participem de sua manifestacdo, significa respgraaura dessa montanha, desse
galho. Mas fazer as coisas se aproximarem de nosntes, das massas, € uma
tendéncia tdo apaixonada do homem contemporanetdogjassuperacdo do carater
Unico das coisas, em cada situagdo, através depmualucdo (PHF 101).

Como podemos observar, 0 autor inaugura uma nmweepcao de aura indissociavel
dos elementos de proximidade e distancia. Waltenjaddan utiliza termo “aura” para
designar o carater essencialmente fugidio, tramscea, inesgotavel e distante das coisas,
aplicado também as obras de arte e inapreensiwdaamle qualquer proximidade das
mesmas. Trata-se de uma distancia intransponivelbgkio que aparece ao observador —
sendo ele um elemento natural ou artistico — quepo@le ser alcancada apesar de qualquer
proximidade espacial que este venha a adquirir.

Isto significa que na constituicdo da aura existagossibilidade da revelagéao de tudo
gue a envolve, pois o distanciamento que lhe é&merrefere-se ao oculto de sua prépria
natureza que é preservado; sua aparicdo é “prategielo involucro da distancia. Para
ilustrar esta idéia de inacessibilidade, Benjangnorre ao exemplo da experiéncia do
observador diante de um cenario da natureza, ongaelembra o conceito kantiano do

sublime também ilustrado pela experiéncia de apreciagagrandeza da natureza por parte

daquele que a observa, mesmo que o0 contexto distea @preciacdo se diferencie do
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fotografico pela auséncia de intervencfes técniEas.ambos 0s casos, a aura aparece a
observacao e o espectador esta diante de algogee fpossibilidade de sua total apreenséo.

A questdo levantada no ambito estético é sobmcampatibilidade da aura e sua
singularidade, com as tendéncias modernas de &msimidas obras de arte pela reproducéao.
A relacdo de tensdo que estas propriedades danaamégEm com as caracteristicas da
reproducdo técnica, traduz-se na contraposica®@ exgrpropriedades da imagem, com o
carater unico e duravel dos objetos, e as caraitas de transitoriedade e repetitibilidade
inerentes a reproducdo. As propriedades auratieasngstram incompativeis com as
exigéncias da reproducdo e as inclinacdes da pErocegos individuos modernos a estas
exigéncias. Este problema sera amplamente analisa@nmsaio sobre a arte contextualizada
na era da reprodutibilidade técnica, cujo enfogud& mais sobre o cinema do que a propria
fotografia, onde estes parametros adquirem magugocéo.

A reproducédo técnica desempenha um importantel papprocesso de declinio da
aura. Para compreendé-lo, é necessario analisaetegms de evolucdo da fotografia,
considerando que se trata do primeiro grande expaenreprodutibilidade, de um método de
reproducdo de imagens responsavel por limitarweées manuais em suas funcgdes: apos o
surgimento de outras técnicas, como a xilogravuma l@ografia, com a fotografia “pela
primeira vez no processo de reproducao de imagendgcafoi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que agora cabiam on@ote ao olho” (OART 167).

Embora se trate de um grande fendbmeno de reprodagéalor da fotografia esta em
sua consideragdo como um agente que possibilipaacao da aura em suas imagens, ao
promover um encontro positivo entre o0 homem e mic¢éc O reconhecimento do autor sobre
o carater infrutifero das questdes levantadas sabi@ografia ao longo do século XIX,
baseadas em um conceito demasiado tradicionatelgwe ndo poderia admitir a intervencéo

da técnica em seus dominios, e no qual somentéstaar “imagem e semelhanca de Deus”
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— seria o0 detentor dos direitos de reproduzir &da@e em momentos de inspiracao divina,
se apresenta como uma critica a atuacao limitamtaid vertentes antitécnicas da arte, que
restringiram o debate sobre o tema a esta Unieaadir

Benjamin se situa em um lado que se distanciae deshceito essencialmente
antitécnico, tal como o fisico Arago, defensor éaadberta de Daguerre e reconhecedor do
alcance efetivo do instrumento fotografico. A fotfta deve ser analisada para além das
concepcOes anteriores que pouco admitem a Cultreo denbmeno suscetivel a novas
integracbes, e consequentemente, se abstém deirdiasuimplicacbes — positivas e
negativas — destas novas integracoes.

A integracao da fotografia a cultura e as pringe@paricdes da aura séo ilustradas em
face da pintura. Primeiramente, porque no pericglcastensdo da fotografia os pintores
perderam 0 seu espaco para a nova técnica e deseres, e também porque na pintura,
quadros que retratassem imagens humanas se tormaranms e apos alguns periodos
marcados por um interesse maior pelo retratadaps@ram gradativamente objetos de
interesse como “testemunhos do talento artisticeelo autor” (PHF 93). Com o registro
fotogréfico dessas imagens, € que se pode congiatar primeira vez a invocagdo de
elementos situados para além da prOpria imagem,proweiros vestigios auraticos
coexistentes com as func¢ées técnicas de registro.

Nas fotografias de David Octavius Hill, aparecerastes elementos novos e
estranhos. Na foto de um trabalhador andénimo, anrgmplicitos os aspectos indiziveis de

seu rosto e de sua existéncia, cuja atmosferageagpivel fora captada pela camera:

na vendedora de peixes de New Haven, olhando o ch&o um recato téo
displicente e tdo sedutor, preserva-se algo quesea®duz ao génio artistico do
fotografo Hill, algo que ndo pode ser silenciadoe geclama com insisténcia o
nome daquela que viveu ali, que também na fot@ak eeque ndo quer extinguir-se
na ‘arte’ (PHF 93).

Estas fotografias remetem & captacdo de mistérass intimidades dos rostos

fotografados, em retratos que sugeriam algo extam@réprias fisionomias: a aura, esta
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espécie de halo misterioso que aparecia atravggngao do procedimento técnico com o
manual. Seu surgimento tanto nas fotografias dg €bimo na melancolia da imagem de
Dauthendey, corresponde a unicidade do momenteé gegistrado, o “acaso”, o “aqui agora”
do instante, captado através da imagem (cf. PFH 94)

Esta captacao, entretanto, € resultante da comaagéntre o fotdégrafo e a técnica
(aparelho): “fruto do cruzamento de determinac@enitas” que “nado diz respeito apenas a
uma caracteristica fisico-quimica da imag&mHa nas circunstancias que conduzem a sua
aparicdo, esta espécie de conversao, fusdo, eguitlb onde se manifesta a magia dos
pormenores, atraves do qual se atesta o podecmiaaém conferir as suas imagens um valor
magico, ndo alcancado nos quadros de pinturaseféb € concomitante com o periodo de
auge experimentado pela fotografia: devemos rel@mbue até os primeiros clichés de
Daguerre, de alto custo e guardados como verdadgiras em estojos, possuem nesta
singularidade uma semelhanca com a aura, a reggeeifpotecdo e do valor dispensado a
ambos.

Ao mesmo tempo em que o fotografo utiliza sua peri@o executar certos
procedimentos, é também dispondo do leque de muecnicos aberto pelo aparelho
fotografico, que pode descobrir que “a naturezafglaea camara ndo € a mesma que fala ao
olhar” (PHF 94): a natureza do plano imperceptined habita a imagem fotografica se revela
ao observador.

Com os recursos do aparelho — Benjamin salientanzem lenta e a ampliagdo —
torna-se possivel registrar um outro universo demta propria imagem, que outrora
permanecia oculto e imperceptivel ao simples oladntografia revela ao observador o seu
“inconsciente 6tico”; apresenta-o a um espaco desa@té entdo ndo captadas em estado

consciente:

1 PALHARES, op. cit., p. 35.
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Percebemos, em geral, o movimento de um homem agunénlea, ainda que em
grandes tracos, mas nada percebemos de sua at#eata fracdo de segundo em
gue ele da um passo. A fotografia nos mostra dsae através de seus recursos
auxiliares: camara lenta, ampliacdo. Sé a fotogredivela esse inconsciente 6tico,
como sO a psicanalise revela o inconsciente psi@HF 94).

Vale lembrar que esta analise sobre a revelacdordenundo distinto composto de
pormenores ocultos, sera retomada por BenjaminAerobra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnicaPois, trata-se de uma aproximacdo da realidaalzada pelo
instrumento, que sera potencializada devido ao maaigenal de recursos técnicos de que
dispde o cinema.

Entretanto, o que pretendemos analisar neste mopentfato de que, aliados a estes
recursos técnicos, estavam os procedimentos magueisonferiam as fotografias a aparicao
do halo misterioso na singularidade do instantepiprando, nos termos de Dauthendey, a
captacao do siléncio da fisionomia e a impresséweatiebuicdo do olhar” ao observador por
parte das pessoas comuns fotografadas, considecpredtais fotos eram dotadas de uma
nitidez singular e estranha.

Podemos compreender melhor as intervencfes marasgensaveis por incitar tais
efeitos, retornando aos trabalhos do fotografo.Hslas fotos sdo dotadas de uma
caracteristica naturalidade pela maneira como sEuelos se posicionavam no cenario da
acdo. Segundo Benjamin, muitas destas fotos foealizadas no cemitério de Greyfriars, em
Edimburgo, e a simples escolha do local e o sabio dlo fotégrafo em posicionar os
modelos, séo fatores que contribuem decisivamemteggrandeza dos efeitos.

A escolha de um local propicio para a concentragéessaria para o trabalho, agrega-
se a permanéncia dos modelos no cenario por ldrgas, necessariamente por causa de uma
limitagdo técnica do instrumento, a saber, a “fraeasibilidade luminosa das primeiras
chapas” que “exigia uma longa exposicéo [dos majlelo ar livre” (PHF 96).

Até mesmo a conduta dos modelos de Hill diante okanécnica surge como

complemento para a atmosfera singular do ato dgrfafar. Diante de um aparelho capaz de
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atribuir uma nova e impressionante nitidez ao tegido mundo, no ato fotografico — com
peculiaridades que o elevavam a smatusritualistico — 0s modelos experimentavam uma
“grande e misteriosa experiéncia”; impressao es® @ impelia a conservar “uma certa
timidez diante do aparelho” (PHF 95).

O ato de reserva diante do aparelho, chegandorgo de evitarem olhar diretamente
para a camera, é congruente com o espirito dai@grépoca, onde a nitidez dos primeiros
clichés provocava uma sensacéo de espanto nosdndsy até entdo desacostumados com a
fotografia, artigo de luxo acessivel a poucos. Assd contexto de onde emergiram 0s
primeiros registros deve ser considerado, parappgsamos compreender os motivos que

conferiam a este periodo da fotografia todo seacsmle magia e grandeza.

O proprio procedimento técnico levava o modeloweivndo ao sabor do instante,
mas dentro dele; durante a longa duracdo da ptese per assim dizer cresciam
dentro da imagem, diferentemente do instantanegesmmondente aquele mundo
transformado no qual, como observou com razdo Kieka questdo de saber “se
um esportista ficara tdo célebre que os fotogragevistas ilustradas queiram
retratd-lo” vai ser decidida na mesma fracdo derstg em que a foto estd sendo
tirada (PHF 95).

Nas palavras de Orlik citadas por Benjamin, cormmagsfotografias, através da
exposicdo laboriosa dos modelos, obtém-se uma &sfwemaior de durabilidade que as
fotografias mais modernas. A durabilidade dos nuslelquivale a uma época ainda néo
afetada pela efemeridade das circunstancias, nepmadima inclinacdo gregaria das pessoas
diante de novas tecnologias, que iria se dissipatagivamente, dando lugar a fragmentacéo
da multiddo composta por individuos isolados.

Esta atmosfera duravel de unido que viria a dese@aem breve tornara-se presente
até mesmo na relacao entre o fotografo e seudadieGertamente, esta harmonia provém do

potencial inesgotavel da boa utilizacdo de recu¢sosio por exemplo, o efeito produzido
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pela técnica do “mezzo-tintd), mas devemos considerar a relacdo diferenciagéed dois
agentes, uma importante ferramenta complementargpgrandeza das imagens.

Isto é, ao dizer que a relacdo do fotografo ectiente desempenha um importante
papel na construcdo de um contexto propicio aoirmergo da magia das primeiras
fotografias, situamos a aura como resultado de esgéwcia além da mera utilizacdo do
aparelho, em um plano de interagcdo mutua, respeaitdorizacdo entre ambas as partes. Pois,
para o cliente, o fotografo era interpretado coma‘técnico da nova escola”, através do qual
dependeria o registro do acaso; num exercicioamhecimento dmetierde um agente que,
aludindo a bela metéafora utilizada por Benjamindgr@a ser comparado a um pianista, na
medida em que a atuacdo de ambos se desenvolvarroené limitacdo dos mecanismos
disponiveis. Do mesmo modo, o fotégrafo captavasemcliente sua propria aura, refugiada
“até nas dobras da sobre casaca ou da gréaedliere’ (PHF 99): o “técnico da nova
escola” via no cliente as condi¢des para o apaestioda aura.

Portanto, a aura como objeto de harmonia, em sargcap, depende de uma gama de
elementos. O valor mégico das primeiras fotogradiagye do entrelacamento de diversos
aspectos — de imperativos técnicos a intervenc@miais — aliados a singularidade de um
contexto que simboliza o apogeu da histéria dagfafia.

Todavia, se a aura como fruto da juncdo de todesseslementos significa um
encontro proficuo do homem com a técnica, a estédme segue-se uma etapa que
corresponde ao seu declinio, cujo responsavehges#io do dominio fotografico no espaco
de banalizacdo do seu uso. “Nos primeiros tempofografia, a convergéncia entre o
objeto e a técnica era tdo completa quando fod&smciacao, no periodo de declinio” (PHF

99).

2 Técnica através da qual “a luz se esforca paralaasombra”. Nas palavras de Orlik, trata-se de téonica
de “conducéo luminosa sintética”.



29

ApoOs o0 periodo marcado pela decadéncia do ato tgrédar consequente da
popularizacdo (do qual trataremos mais especifiofgneno préoximo topico), o
desaparecimento da verdadeira aura torna-se anpaéfase deste percurso de notavel
decrescimento qualitativo: o terceiro e ultimo maioecrucial da histéria da fotografia, um
movimento de ruptura com o declinio (e todos o0s setificios pouco eficazes) responsavel
pela deterioracdo da fotografia.

Por isso, por libertar a associacdo da aura aodqeede dissolucdo da convergéncia
gue a promoveu, por destruir a falsa aura criadaéd dos mais diversos artificios (e que em
nada se assemelha a verdadeira aura dos tempodl)d€ lgue Benjamin vai celebrar esta
destruicdo, o desaparecimento da aura. Em outtagrgs, o que Benjamin vai celebrar é a
transicdo da fase de decadéncia para a de destdacaura, dos artificios, da atribuicdo de

um falso valor de grandeza a fotografias destitutiaqualquer riqueza.
1.2 Declinio e Destruicéo

No inicio dePequena historia da fotografidBenjamin menciona que a historia da
fotografia € composta por sucessivas etapas, ca@dacom suas respectivas invencdes e
descobertas, que tinham como objetivo comum aigéxrou a fixacdo das imagens da
camera obscuta

Destas antigas imagens “conhecidas pelo menos dlesdardo” (PHF 91), passando
pela invencdo da camera Iicitl@m 1807, e chegando até a descoberta de Daguerre e
Niepcé®, observamos que a histéria da fotografia é afstta procura por um novo método

de registro de imagens através do aparelho, unug&mlpara o “problema da exposicdo da

13 Aparelho que “servia para captar imagens parast depois” e também “para projetar sobre una tel
imagens preliminarmente pintadas ou desenhadasB@$, Philippe.O ato fotogréafico e outros ensaiaslO

ed. Campinas: Papirus, 2007, p. 129.

1 Invencéo de W.H. Wollaston, trata-se de um aparglie contém uma espécie de “olho telescépico”, que
servia para o pintor realizar o registro das imagmr ele vistas. DUBOIS, op. cit., p. 131.

!5 Niepce foi responséavel pela primeira imagem priiupelo aparelho fotogréafico; posteriormente, g
desenvolveu um processo mais rapido de revelaciiardayens registradas. Este processo recebeu o dmme
daguerreotipia
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emulsdo & fixacdo da imag&th Com Niepce e Daguerre, alcanca-se esta conjudgio
descobertas da dimenséo otica, referentes aossdigps capazes de realizar a captacdo de
imagens, com as descobertas de dimensdo quimfeagnies a inscricdo de imagens; a
“descoberta da sensibilizacdo & luz de certas&utiss & base de sais de prata

Esta breve explicitacdo do longo processo de ird@mi@ fotografia faz-se relevante
para este estudo, uma vez que este percurso emsentde certa, forma associado ao inicio
do declinio da fotografia e, portanto, da aura.xfsténcia de varios pesquisadores e suas
invencdes resultou na impossibilidade de atribuiclassificar a fotografia como invencgao de
um Unico especialista.

Considerando esta “imprecisdo” que envolve a in&enda fotografia, segundo
Benjamin, foi justamente devido as dificuldadegsidat por Niepce e Daguerre na tentativa
de “patentear sua descoberta”, que o Estado colacowencdo da fotografia em dominio
publico, contribuindo para a rapidez da transigétoeeo seu periodo de apogeu e de declinio,
marcado pelo “desenvolvimento continuo e aceleréidelF 91).

O periodo de industrializagdo da fotografia € teslol deste desenvolvimento
desenfreado, marcado pela substituicdo do seu rntesgamal e todos os elementos que |he
conferiam a grandeza caracteristica da época deflsmscimento, pelo uso técnico
desprovido da singularidade e magia verificadaspniaseiras fotografias. Podemos ilustrar
esta rapidez evolutiva da fotografia e seu ademndon na etapa de industrializacao
(responsavel pelo seu declinio), a partir do momene sua utilizacdo influencia de forma
decisiva o enfraquecimento do retrato em miniatura.

Devido a este desenvolvimento, os pintores de gamae, sobretudo, os de miniatura,
foram substituidos pela nova técnica: o enfraquesimdas condi¢cbes para a realizacdo do

oficio levou os pintores de miniaturas a “se tramafirem em fotégrafos” (PHF 97). Com a

' DUBOIS, op. cit., p. 138.
7 |bidem, p. 129.
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experiéncia e a competéncia adquirida no trabadno & pintura, desempenhavam suas novas
funcdes como fotégrafos com alto nivel qualitati@m eles, a fotografia esteve ainda
associada ao periodo de auge, influenciada de ragmasitiva pela “formacéo artesanal” e o
talento herdado da pintura pelos novos fotografos.

Entretanto, apds o desaparecimento deste periecdode de transicdo, a fotografia
viria a experimentar a sua fase de declinio, canaeida pela dissociacdo de sua expansao
acelerada do nivel qualitativo dos antigos pinterees critérios utilizados para a valorizagcao
de seus primeiros registros: conforme as palawaBethjamin, neste periodo “os homens de
negocios se instalaram profissionalmente como fatég” (PHF 97).

Deste modo, inserimos o declinio da aura na hastifai fotografia como resultado do
proprio desenvolvimento técnico apontado pelo autpre representa a dissolucdo da
convergéncia entre objeto e técnica presente pa ets#erior. Isto €, ao contrario, do primeiro
momento de unido entre magia e técnica, onde loaregistro da aura do objeto fotografado,
o segundo momento crucial é o estdgio da reprdlidéibe e industrializacdo da fotografia,
responsavel pela ruptura desta unido.

A impregnacdo da vulgaridade no dominio fotogratiem como maior exemplo o
surgimento dos albuns fotograficos (presentes diof), que desde esta época ja podiam ser
encontrados em lugares da casa, e onde se vianbmsop membros da familia vestidos de

forma grotesca e com adornos caricatos, em posptéesjadas para as fotos.

Foi nesta época que comecaram a surgir os albtogréficos. Eles podiam ser
encontrados nos lugares mais glaciais da casapesaolesou guéridons na sala de
visitas — grandes volumes encadernados em coonohorriveis fechos de metal,
e as paginas com margens douradas, com a espaesswen dedo, nas quais
apareciam figuras grotescamente vestidas ou cebdgetaendas: o tio Alexandre e a
tia Rika, Gertrudes quando pequena, papai no manseimestre da faculdade e, para
o cumulo da vergonha, nés mesmos, com uma farafsiiza, cantando a tirolesa,
agitando o chapéu contra neves pintadas, ou comelegante marinheiro, de pé,
pernas entrecruzadas em posi¢do de descanso, cowioha, recostado num pilar
polido (PHF 97-98).

Nestes novos registros, frutos da transformacdotdgrafia em hébito comum, o que

se vé sdo inlmeras tentativas pouco eficazes denstruir a mesma atmosfera magica das
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primeiras fotografias, no emprego de artificiosusd desconcertante de certos acessorios na
composicdo dos cenarios das fotos demonstra unfeiaitiade no ato de fotografar,
considerando que os efeitos conquistados por Blllresultado da longa exposi¢cado de seus
modelos realizada com naturalidade. Da mesma fovaia, relembrar que nesta época, a
relacdo entre fotografo e cliente e alguns procedtos técnicos contribuiram para a aparicao
da aura.

Ja na era dos albuns fotograficos — tomando coxemnplo uma foto de Kafka
guando criangca — torna-se freqiiente o uso de esrtoolunas, tapecarias, cavaletes e outros
ornamentos inseridos equivocadamente para o coreptendas encenacdes. A timidez dos
modelos de Hill diante do aparelho, contrapde-s®delo que “segura na mao esquerda um
chapéu extraordinariamente grande, com longas almagipo usado pelos espanhdis”; a
captacao da aura na fisionomia da vendedora degeede lugar ao retrato infantil de Kafka,
vestido humilhantemente em uma paisagem artifeciedpleta de “palmeiras imoveis”, cujo
constrangimento “contrasta com as primeiras fof@gaem que os homens ainda nao
langavam ao mundo, como o jovem Kafka, um olhaoldee e perdido” (PHF 88).

Apo6s 1880, com a aura nitidamente inserida nestgegto decadente, nota-se a
intencdo, por parte de alguns fotografos, de reanpe mistério perdido com um novo
artificio: o retoque off-set, que consiste na “é@liatdo da sombra por meio de objetivas de
maior intensidade luminosa” que conferia as fotfigsa‘um tom crepuscular interrompido
por reflexos artificiais” (PHF 99). O resultado teswvestida é a criagdo de uma aura falsa,
uma “pseudo-aura’, que atesta definitivamente astoamacdo da fotografia em
acontecimento banal, procedimento estimulado gacées estéreis de retorno a juncéo entre
magia e técnica.

O fracasso deste ultimo artificio, como também tddos os anteriores, esta

relacionado a impossibilidade de retorno a um ogatele acentuada singularidade que
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tornou a aura possivel. Pois, nem o posicionamdaimolunas sobre tapetes nos jardins, nem
os efeitos de retoques se tornariam suficientes garter a impoténcia de uma “nova geracao
em face do progresso técnico” (PHF 99), e o novdatmindustrial pautado necessariamente

na reprodutibilidade técnith

Ora, para Benjamin essa falsa aura, ou “ilusdouda’ aaparece como tentativa de
reconstrucdo de um mistério perdido, da unicidagléndividuo que foi engolido
pela massa (onde todos parecem tdo iguais, tenes®os tiques, gestos, vestem as
mesmas roupas), da chapa Unica tragada pelas \Gmas e de uma certa
temporalidade perdida

E em meio a esta irreversibilidade do processtraiesformacdo perceptiva moderna
(na qual Benjamin ird se concentrar principalmeardetexto sobre Baudelaire) e o carater
improficuo das tentativas de resgate da aura dagaariotografias, que, finalmente, entramos
no terceiro e ultimo momento crucial da historiafdeografia apontado por Benjamin: o
momento de destruicdo da aura, cujo responsavétégrafo Eugene Atget.

Como a verdadeira aura ja se encontrava extimdal@s transformacoes inalteraveis
da reprodutibilidade, e a pseudo-aura em nadassnathava a magia da verdadeira, Atget
foi responsabilizado pela re-conexdo da realidamia a fotografia, necessariamente, pela
destruicdo dos artificios da fase de declinio. Basdotos, a cidade fora esvaziada e os focos
da camera se tornaram outros, a procura de retratagui agora” das imagens, de uma
realidade desnudada, sem recorrer aos retoqueslsas semelhantes. Com, ele a aura é

destruida.

Foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocanfendida pela fotografia
convencional, especializada em retratos, duramjgoaa de decadéncia. Ele saneia
essa atmosfera, purifica-a: comeca a libertar etolje sua aura, nisso consistindo
0 mérito mais incontestavel da moderna escola féafmg. (...) Ele buscava as
coisas perdidas, transviadas, e, por isso, taiganmse voltam contra a ressonancia
exgdtica, majestosa, romantica, dos nomes das cpaslas sugam a aura da
realidade como uma bomba suga a agua de um nawiafgnda (PHF 100-101).

8 Como bem nos lembra Rainer Rochlitz, o decresdionagualitativo caracteristico desta etapa de
reprodutibilidade é também o decrescimento da peéxe cognitiva dos individuos modernos: “(n)do ésma
questao, aqui, da necessidade, talvez legitimaralémidade e de apropriacdo em grande escala,dmasn
sentimento de identidade ou de um espirito ideititgue reduz toda singularidade a unidade muitpiel e
que faz abstracéo das diferencas”. ROCHLITZ, dp.pi 209.

¥ PALHARES, op. cit., p. 33.
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O meérito de Atget fora o seu proprio descontentamerelo mascaramento da
realidade. Ao morrer pobre e desconhecido, vendsuds fotos por um preco mais acessivel
que as fotos marcadas pelo modismo do retoquessjdmaa um papel inteiramente novo e
incomum ao contexto da época. Em seu esvaziamastondgens, focalizando os terracos de
cafés ou os patios vazios de Paris, hd um retoresféra do inconsciente Otico, uma
reabertura ao espaco dos pormenores. Logo, o qugarB@ sauda € a negacdo a
artificialidade da representacédo e o retorno ddacap do acaso na fotografia, de um olhar
desaparecido dos cartdes postais de lua retfcada

De modo analogo, apdés o saneamento de Atget, h&deapeoximacédo da fotografia
com sua autenticidade com o cinema russo. Consetgem diante da camera “pessoas que
nao tinham o menor interesse em fazer-se fotogef@ortanto, uma nova significacdo da
captacao “da manifestacdo anénima, num rosto huhighrt- 102).

Esta nova significacao exclui o retrato de seu da@numa vez que, o desinteresse em
deixar-se fotografar exprime o desaparecimento @wadicionamento do qual se serve o
retrato; o mistério captado se da por este desbger pela auséncia de programacédo e das
poses tipicas dos albuns fotograficos. Com benerdaliBenjamin, novamente, algo de
insondavel surge como pano de fundo, e certamefidese trata mais de simples retratos.

Segundo Benjamin, August Sander complementou esta significacdo fisiondmica,

e uma série de fotos que abrangiam inimeras dfasedos rostos expostos, perpassando

%0 Neste trabalho, ndo se pretende negar a existéeciam potencial artistico, semelhante ao alto|nive
qualitativo das imagens fotograficas produzidasesrdo periodo de declinio da fotografia, de todss o
fotografos apds Eugene Atget. Enpequena histéria da fotografiemos que a analise de Benjamin é sobre os
periodos de apogeu e de declinio da fotografia apsisa descoberta, e sua maior preocupacéo étaajen
meio de exemplos ilustrativos que o processo qlmicou na degradacéo da aura ja podia ser ideadificna
propria histéria evolutiva da fotografia. Mesmo cquestam fotografos competentes ap0s a época det,Adg
discussédo proposta por Benjamin se refere menabsisggncia da qualidade fotogréafica que a ideatifio da
época de Atget como um periodo fundamental parasamhrecimento da aura, que tera continuidade com a
dessacralizacdo da arte tradicional, verificada®enbra de arte na era de sua reprodutibilidade téanO que

0 autor procurou ilustrar no ensaio sobre a foftayaa etapa de transicao da arte auratica, ogmrharcado
por transformacdes intensas nos dominios da arte ecaitilizacdo das técnicas de reproducdo, queedasd
fotografia até o cinema, contribuiram para o desmmento da aura.
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contextos variados, no registro de representanéegliférentes camadas sociais — do
camponés até a alta sociedade.

Contudo, estas novas inclinacbes néo significamretorno aos tempos aureos da
fotografia. Utilizando as palavras de Rochlitz, cBander, por exemplo, o que é oferecido é
um exercicio de reconhecimento das fisionomiasspeiembros da sociedade, através da
juncdo entre a “autenticidade reconquistada e assacigualitario as imagés e ndo uma
rememoracao ou re-invocacao da aparicdo auraasaich. Prova disto, € que na retomada do
tema emA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanestes ultimos suspiros de
autenticidade n&o serdo mencionados. A fotografia abordada a partir da contraposicao
entre valor de culto e valor de exposicdo no antatarte, e a ela Benjamin associara a aura
ainda na memoria das primeiras fotografias (cf. DAR4).

A discussao que se inicia apds a exposicao do eirmesso e de Sander é sobre o
estatuto da fotografia enquanto arte; ou melhdungdo social da fotografia contextualizada
nos “topicos” “fotografia como arte” e “arte comotdgrafia’. Tal questdo, embora nao
estando intrinsecamente relacionada a aura comugc@pae desaparicdo), nos possibilita
enxergar uma curiosidade no que concerne a relegi® a manifestacdo aurédtica e
fotografia.

A tensdo que surge na interpretacdo da fotografizocarte €, precisamente, sobre os
perigos de sua comercializagdo, que envolvem Bdgesendo propriamente estéticos, e sim,
que se colocam “mais a servico do valor de vendauds criacbes, por mais oniricas que
sejam, que a servi¢o do conhecimento” (PHF 106&)radde problema esta na interpretacao
da fotografia como arte em seu aspecto criadontagfafia criadora nada mais € que a sua
propria insercdo no mero plano do modismo e da wmoateacdo, onde a realidade é

registrada apenas em sua superficialidade, e séovgo da revelacdo de seu teor legitimo:

LROCHLITZ, op. cit., p. 210.
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Se a fotografia se libera de certos contextos,gabiiios para um Sander, uma
Germaine Krull, um Blossfeldt, se ela se emancipaadio interesse fisiondmico,
politico e cientifico, ela é considerada “criador@’.) Na fotografia, ser criador é
uma forma de ceder a moda. Sua divisa é: “0 murm®a® (PHF 105-106).

A utilidade politica da fotografia surge para Bemja também como uma influéncia
de Brecht. Na leitura brechtiana, a verdadeira thceriatividade fotografica esta, antes de
tudo, em suas possibilidades de desmascarar disighdade da fachada da realidade, em
assumir um posicionamento que sugira esta supdidi@de escamoteada de uma imagem
retratada, em apreender o fato real e torna-loigmjldomo a denuncia de que retrato de uma
fabrica ou determinado local néo representa, deoratglim, sua natureza real.

Neste sentido € que Benjamin se distancia das gsfes otimistas de Antoine Wertz,
inclinando-se mais ao pessimismo de Baudelaireesmlooncepcao da fotografia como Hrte
na direcdo de uma “rejeicdo de todas as usurpatddetografia artistica” e do carater
utilitario da tarefa da fotografia em “descobrircalpa em suas imagens e denunciar o
culpado” (PHF 107). Mas o fato curioso que resdiata questdo envolve a variedade das
condicOes para a aparicdo da aura, seja diantendespetaculo da natureza e, portanto,
“independente das determinacdes fisicas do dBjetseja como experiéncia no transe do
haxixe, seja como atributo das obras de arte imwits com seu valor de culto (no ensaio
sobre a reprodutibilidade técnica) e, finalmentema aparicio em um agente de
reprodutibilidade técnica (fotografia), que ndo @@er considerado uma expressao artistica
por exceléncia e a maneira das tradicionais.

No caso especifico da fotografia, o Ultimo questinanto que nos aparece € sobre

suas condi¢cdes para o0 surgimento da aura. Poisnanesem ser reconhecida como arte

2 para Baudelaire, a fotografia é sendo uma menaafate reproducdo da natureza que néo pode setbidace
como arte, ja que sua inferioridade consiste nlus#io da genialidade e da imaginacéo do artisfzralesso de
producdo. Trata-se de um fen6meno que contribteédoente para o “empobrecimento do génio artistieajie,
portanto, deve ater-se as fungdes restritas ndiaad ciéncia e da arte: “se lhe for permitidoadir o campo

do impalpavel e do imaginario, aquilo que vale sawmeorque o homem ai acrescenta algo da propna, al
entdo, pobre de noés!”. BAUDELAIRE, Charlezaldo de 1859In: Charles Baudelaire: poesia e prosa. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1995, p. 803.

3 PALHARES, op. cit., p. 53.
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auténtica contendo a unicidade do original (compmtura, por exemplo), mesmo se tratando
do primeiro grande expoente propulsor da reprodegdanaiores propor¢cdes e servindo as
inclinacdes da percepcdo moderna de superacaoiddadae e aproximacao das coisas, nos
primeiros anos — safos da banalizacdo — que serasga sua descoberta, ha a aparicdo da
aura nos rostos fotografados e até mesmo de méaterttiado nas fotos de Hill.

Portanto, ao que parece, coube a Walter Benjansniatese dos questionamentos
sobre a natureza (artistica ou néo) da fotogradiagnxergar a relevancia de novos
guestionamentos, tal como a necessidade de nol@sacdes sobre o seu papel. Assim, ao
mesmo tempo em que favorece a reproducdo e sirmbaiim etapa crucial na evolucdo da
mesma, naPequena historia da fotografiavemos a propria fotografia que, em suas
propriedades, nutre algo de inauratico, ao passo gpacas as contribuicdes do fotografo,
atesta uma relacdo de harmonia entre 0 homem engdg¢ ao invocar em suas primeiras

producdes artisticas a presenca da aura.
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Capitulo 2 — Aura e Reprodutibilidade Técnica

Na segunda parte de nossa analise sobre o temaral@ra Walter Benjamin, onde
tomaremos 0 ensai@ obra de arte na era de sua reprodutibilidade téarcomo base, a
discusséo sobre a aura da obra de arte adquireéomaladade distinta das primeiras reflexdes
desenvolvidas no livro sobre o haxixe e no ensaioesa fotografia.

O ensaio sobre a obra de arte, escrito por Benjam 1935 durante o periodo de
exilio e publicado na revista do Instituto de PésuSocial apds algumas modificacdes
sugeridas por Max Horkheinfér representa um deslocamento do discurso benjamoirgen
direcdo as transformacfes das obras de arte di@nteovas formas de reprodutibilidade
técnic&”. Considerando este novo trabalho como uma coitéibipara a discusséo estética
sob categorias marxistas e distanciando-se de aludas concepcdes apresentadas
anteriormente, as questdes levantadas por Benj@nuiontram-se mais relacionadas a etapa
de transicdo da producéo cultural — com o surgimelet obras inauraticas que poderiam
assumir novas funcgdes sociais —, do que as proguialidades artisticas das obras auraticas
reconhecidas pela tradicdo. O enfoque do text@aévento da reproducéo técnica, e 0 novo
contexto no qual se insere a obra de arte inflaelacpela reprodutibilidade.

Nesta nova abordagem, o conceito de aura emprggadoautor em 1931, entédo
confinado aos diferentes aspectos do desenvolvardanfotografia, sofre uma amplificacao:
a reflexdo que se coloca ultrapassa os dominiosfotizgrafia, e o horizonte dos

guestionamentos benjaminianos que se abre dirigetseompatibilidade das propriedades

24 Existem trés versdes de obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanA primeira, edicdo alema
escrita por Walter Benjamin em 1935, deveria sddipada no jornalnternationale Literaturde Moscou. A
segunda, escrita em francés, foi revisada por Maxkli¢imer e publicada na revista dostitut fir
Sozialforschungm 1936. A (ltima verséo alema comecou a seridad@gm 1936 e publicada somente em 1955.
Neste trabalho utilizaremos a primeira versdo deaien traduzida e publicada no primeiro volumeQtwas
escolhidasda Editora Brasiliense. A segunda versao alein#aduzida e publicada efideia do cinema

% Scholem nos lembra que, ja em 1918, em uma csctidseem 18 de Agosto, Benjamin havia manifestado
intencdo de refletir as diferencas entre a pintueaarte grafica: “a referéncia de Benjamin a difea entre a
pintura e a arte gréfica, que ele queria seguindtéhdo, demonstra claramente a semente das defieentédo
ainda baseadas na metafisica, que ele depois, 8 48resentou no ensaio sobr@s Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbaréit Obra de Arte na Era da Reproducdo Mecéaniaalima forma mais
madura e influenciada pelas metamorfoses marxiss3HOLEM, op. cit., p. 53.
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aurdticas e o papel da arte pos-auratica na ersuaereprodutibilidade técnica. A aura,
interpretada anteriormente segundo sua aparic&elaid, é agora analisada em face de sua
propria dissolucao.

O desaparecimento da aura na era da reprodutitbdidtécnica € produto da
apropriacdo das obras de arte como coOpias dentrondedinamica serial pela reproducao
industrial. Benjamin examina como as técnicas madede reproducdo em massa — dentre
as quais o cinema se destaca — acabam por comgromebra, uma vez que a transformam
em item tecnicamente reprodutivel, aniquilando sistancia natural (indissociavel do
conceito de aura), e convertendo seu valor cafstiber em valor de exposicio Deste
modo, o desaparecimento da aura da obra da-se sppl@ssdo de algumas de suas
propriedades mais fundamentais, tais como as eaistctas de “unicidade” e
“autenticidade”, que explicaremos mais a frentéo Egnifica que questdes cujo enfoque
poderia facilmente incidir sobre o reforco das pexgfades da obra de arte auratica, e até
mesmo discussdes que envolvem a dubiedade da apleligrtistica de agentes como a
fotografia, ndo sdo de maior relevancia neste erail935, pois 0 tom que rege este texto
encontra-se menos relacionado a uma perspectivaisaea reforcar conceitos como o de
“autenticidade” da obra, do que ao apercebimentondenomento de transi¢cdo na historia da
arte, em que tais propriedades passam a ser asltlel uma nova maneira em funcdo do
avanco das técnicas de reproducdo. Este momestoribd nos lembra a constatacdo
weberiana de um “desencantamento do mundo”, c@jeidnalizacdo modernd’é o seu

principal responsavel. Partindo do contexto ondesiiga a obra, o autor averigua uma

% Devemos ressaltar que, apés analisar este impgactwolucéo das técnicas de reproducéo no amhétces
emA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanBenjamin examina também os aspectos positivos da
perda da aura e as possibilidades de um uso psigjeesia técnica na era da reprodutibilidade, tolmam
cinema como instrumento para o cumprimento de nfwages sociais. Trataremos desta dimenséo positv
desaparecimento da aura e da utilizacéo do cinernsagéo 2.2.

2"ROCHLITZ, op. cit., p. 206.
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profunda transformacdo no pensamento estético, fendke a importancia de novos
posicionamentos.

Em outras palavras, Benjamin empreende uma buaca além do estagio de
dessacralizacdo da obra de arte; “ele se esforga ipastrar, de maneira precisa, as
modificacdes sofridas por certos tipos de arteyisgg sua composicao técnica e segundo sua
relacdo com a realidade e o contexto social dersoepcdo®, ao passo que procura
esclarecer também o caminho que se segue a esthficagbes. Para esta tarefa, faz-se
necessario ultrapassar o enfoque e a celebrac&ortructos que foram, de certo modo,
deslocados para os dominios da obsolescéncia pgieodutibilidade técnica: faz-se
necessario um sacrificio da “arte no sentido tradal para preservar o estatuto publico e a
funcdo pragmaética de seus produfdsTrata-se de uma descentralizacdo das categorias
estéticas tradicionais, de fundamentos que perdega fe autoridade em vista das artes
influenciadas diretamente pela tecnologia, estaliEle em outros contextos e com outras
finalidades.

Neste exercicio de ultrapassagem, a abertura s merspectivas de uma era poés-
auratica torna-se possivel com o deslocamento rzifuda arte do dominio estético para o
politico. Neste ponto € que Benjamin procura desleev sua teoria da percepcéo,
considerando as alteracdes na recepg¢ado das obeated@o culto da obra em suas origens
religiosas), mais precisamente, as mudancas nasgode percepcao coletiva na experiéncia
com o cinem¥. Uma vez que os motivos fundamentais que a viriemfiaa uma teoria da
bela aparéncia ndo mais se sustentam, “a teorda@a conforme é desenvolvida no ensaio

no ensaio sobre ‘A obra de arte’, baseia-se em hiptese antropoldgicd” que remete a

28 |bidem.

2 |bidem.

% Trataremos especificamente deste assunto na segarte deste capitulo.
3 ROCHLITZ, op. cit., p. 222.
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novos horizontes da percepc¢ao do individuo modesanppstamente favorecido por novas
maneiras de recepcéao diante do filme.

Logo, neste segundo momento da teoria benjamirdanaura, devemos considerar
seu desaparecimento a partir da ruptura da agea&incao ritual, analisando as ferramentas
da reproducéo técnica que aceleram o processo deawva recepcao dos individuos através
do cinema, ao qual o autor atribui um carater megjsta, culminando na valorizacédo da arte
como instrumento para a execucao de funcdes grefesem mais ao ambito politico que ao

estético.
2.1 Declinio da Aura e Dessacralizacdo da Arte

Para esclarecer o processo em que a evolucaoahésagede reproducdo desempenha
um papel fundamental para o desaparecimento daeadms elementos de autenticidade e
unicidade vinculados a ela, e conseglentemente gatassacralizacdo da obra de arte
tradicional, devemos iniciar esta analise a pddidefinicAo que a aura adquire no engaio
obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanideste ensaio, para definir o que seria
uma obra de arte auratica por exceléncia, Benjaignieaga aos fundamentos de “distancia” e
“proximidade” o proprio modo de ser auratico contekzado na tradicdo e profundamente
ligado a sua funcéo ritual, ligada ao culto rekgio Buscando uma melhor defini¢éo,
Benjamin realiza uma transposicao de elementagagsbs para o ambito estético.

A definicdo benjaminiana de aura, conforme vimoscapitulo anterior, invoca as
nocbes de proximidade e distancia. Entretanto, ra @omo elemento transcendente e
inapreensivel das obras, “aparicdo Unica de unsa cbstante, por mais perto que ela esteja”
(OART 170) que “se atrofia na era da reprodutibilie técnica” (OART 168), é composta por
elementos temporais e espaciais, e estes elemestéds ligados ao valor de culto que
configura a riqgueza da experiéncia estética nodaeitnadicdo. Dos elementos que compdem a

aura, o espacial, como vimos anteriormente, € a cswacteristica de distanciamento
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metafisico apesar de qualquer proximidade fisicaljeto. Ja o elemento temporal apresenta-
se como unicidade: a existéncia Unica da obra tecaltuada ao longo da tradicdo sob
diversas formas.

“As mais antigas obras de arte, como sabemos,raorga servico de um ritual,
inicialmente magico, e depois religioso” (OART 1,74) embora o contexto da obra auténtica
fosse variavel — podendo a prépria obra ter masigignificados e interpretacées ao longo
da histéria —, em todos os contextos e tradicbetemento temporal da aura sempre fora
reconhecido e vinculado as formas de culto. A st#iscia da unicidade da obra auténtica
contém um traco invariante, apesar do carater fowriie dos contextos a que esteve
vinculada e ainda que a variedade das circunstmacteansformasse em objeto passivel de
interpretacdes distintas. A unicidade € um elemduatadouro: em uma determinada tradicao,
sendo ela grega ou medieval, o carater Unico da abténtica sempre foi preservado e
reconhecido no ritual, uma vez que, independenidiaasidade das tradi¢cdes, “todas levam

em conta esse objeto pelo que encerra de (fico”

Uma antiga estatua de Vénus, por exemplo, estaecatan numa certa tradicdo entre
0s gregos, que faziam dela um objeto de culto, ewna tradicdo na Idade Média,
guando os doutores da Igreja viam nela um idoldangjo. O que era comum as
duas tradi¢cdes, contudo era a unicidade da obr&rouputras palavras, sua aura
(OART 171).

Portanto, dizer que “a unicidade da obra de aiti€mtica a sua insercdo no contexto
da tradicdo” (OART 170) € atestar a excelénciaalorve a autoridade de uma obra de arte
que, como 0s objetos de culto, pelo fato de seral@m todos os aspectos (em seu aspecto
fisico e em sua singularidade), p6de ser includtaadicédo e reconhecida como auténtica.

Benjamin salienta que na historia da arte ha unfranto entre dois polos: o valor de
culto de uma obra que sera tendencialmente suldstipor um valor de exposicao. Apenas o
primeiro polo esta relacionado a inacessibilidadegreservada em tempos remotos — das

obras que representam o inicio da producao adistim “imagens a servico da magia”, cujas

2 PALHARES, op. cit., p. 49.
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existéncias nao tém sua importancia necessarianmantxigéncia de serem vistas. Como
forma de exemplificar tais obras cuja relevancipetiele unicamente de suas existéncias,
Benjamin cita “o alce, copiado pelo homem palemitnas paredes de sua caverna... SO
ocasionalmente exposto aos olhos dos outros hom&sCulturas em catedrais da Idade
Média... invisiveis do solo, para o observador” RJA173) e até mesmo estatuas divinas
acessiveis somente ao sumo sacerdote.

A partir destes exemplos, constatam-se a unicidam@alor de culto dessas imagens.
A primeira refere-se a “valorizacdo do objeto caim@o”, que € a “lembranca da forma mais
primitiva de incorporacéo da arte na sociedadapars como culto, e cuja funcéo qualifica de
ritual”®®. O segundo diz respeito ao critério de importamtavalor de culto, que ndo se
fundamenta sobre a exposicdo dessas imagens. Ewsawsbcasos, como veremos mais
adiante, o valor de exposicdo surge em contrapgmsicéestes aspectos: os efeitos da
exponibilidade incidem tanto sobre a unicidade lata,oquanto em sua existéncia ritual.

Considerando que o valor Unico de uma obra agédi a existéncia ritual, Benjamin
dira que a unicidade possui um “fundamento teotidgiSegundo ele, até nas “formas
profanas do culto do Belo, surgidas na Renascenggentes durante trés séculos”, tal
fundamento fora validado e reconhecido, sobretqdando a crise da arte ja se aproximava
com a fotografia. O autor defende que a crise t#g @iciada com o0 surgimento desta nova e
revolucionaria técnica de reproducdo, resultou eeessidade de sua re-funcionalizacdo e,
como reacao contraria, a apologia de uma doutarate pela arte surgiu em oposi¢ao a esta
re-funcionalizacdo: “dela resultou uma teologiaateg da arte, sob a forma de uma arte
pura, que nao rejeita apenas toda fungdo social, maséa qualquer determinagéo objetiva”

(OART 171).

3 PALHARES, op. cit., p. 55.
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A constatacdo benjaminiana é que, através da defipdidade técnica, ha pela
primeira vez uma emancipacdo da obra de arte “deexisténcia parasitaria, destacando-se
do ritual” (OART 171), e esta emancipacao significdeslocamento da arte para uma funcéo
inteiramente nova, da propria estética para aigmliima vez que, na era da reprodutibilidade
técnica os conceitos de unicidade e autenticidatdepn muito de sua validade. Com a
reprodutibilidade técnica, a unicidade contrapfeasenultiplicidade, ao valor de culto
contrapbe-se o valor de exposicdo e ao distancimmgme envolve a obra (sua aura)
contrapde-se sua aproximacdo ao espectador: logytar constata que “a questdo da
autenticidade das copias nao tem nenhum sentiddR{OL71), e o critério da autenticidade
deixa de ser necessario a propria producéo das.obra

Deste modo, o desaparecimento da aura € prodwia dessacralizacdo da arte
agravada pela evolucao da reproducéo técnica, eno gurgimento da fotografia representa
sua ascensdo (cf. OART 170). Para compreender melhgrocesso que culmina nesta
dessacralizacdo, devemos retornar as primeiraexéef sobre as técnicas de reproducdo no
ensaio sobre a obra de arte.

Walter Benjamim iniciaA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téan
ressaltando claramente o carater reprodutivel e esteve indissociavel as obras de arte:
“0 que os homens faziam sempre podia ser imitadooptros homens. Essa imitagdo era
praticada por discipulos, em seus exercicios, pelestres, para a difusdo das obras, e
finalmente por terceiros, meramente interessaddsano” (OART 166). Apesar da existéncia
deste elemento natural as obras, o processo exwld#é reprodugdo técnica representa um
novo capitulo na producdo cultural, iniciado conxilagravura, ao inserir o desenho no
ambito do reprodutivel, passando pela litografia, qual as artes graficas chegaram ao
mercado com suas producdes em massa, com propésitbensidade semelhantes aos da

imprensa, até serem ultrapassados pela fotogcdfi@ART 166-167).
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Conforme analisamos no capitulo anterior, a fati@representa um grande impacto
neste processo evolutivo, uma vez que conta comtesféréncia de maquinas e isto a
aproxima do modo de producao capitalista. O peocassendente da reproducéo técnica ira
promover um abalo definitivo nas expressdes andistiligadas a tradicdo, com a
ultrapassagem da fotografia pelo cinema, e ainoia, em aumento qualitativo através da
reproducdo técnica do som.

O aperfeicoamento gradativo da reproducéo téchwa,resultou em um agente que
irA basear as proprias etapas de producdo na wdmibdade (o cinema), foi o maior
responsavel por apresentar as obras de arte uma reatidade, caracterizada pela
desvalorizacédo do padrdo estético tradicional.rBifee da reproducédo manual, que, apesar de
qualquer aperfeicoamento, considera-se uma fasdic — além de nas obras de arte
subsistirem ainda elementos que escapam até mesmass ampecavel das reproducbes —, a
reproducdo técnica extingue a autoridade da obiauldda a singularidade de sua existéncia,

a propria autenticidade da obra é colocada emaerig

Mesmo na reproducéo mais perfeita, um elementcagstnte: o aqui agora da obra
de arte, sua existéncia Unica, no lugar que edmsentra. E nessa existéncia Unica, e
somente nela, que se desdobra a histéria da obsa. lEstoria compreende néo
apenas as transformacbes que ela sofreu, com agpassdo tempo, em sua
estrutura fisica, como as relagc8es de propriedadgue ela ingressou. (...) O aqui
agora do original constitui o contelido da sua digidade, e nela se enraiza uma
tradicdo que identifica esse objeto, até os nod&ss como sendo aquele objeto,
sempre igual e idéntico a si mesmo. A esfera dantinsidade, como um todo,
escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmeéte apenas a técnica (OART
167).

A autenticidade de uma obra de arte original &titaida por seu “aqui agoraiit et
nung, o conteudo transmitido desde suas origens etifidado pela tradicdo no
reconhecimento da singularidade de sua existélstae, a autenticidade esta relacionada a
unicidade da obra, pois trata-se da propria hesta obra, com todas as transformagdes por
ela sofridas, que se desdobra em uma existénaia,midentificada pela tradicdo justamente

por causa desta singularidade.
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Para Benjamin, a reproducéo técnica comprometgtemticidade da obra, porque é
mais autdbnoma e dispde de mais recursos que adtg@®@ manual. Mediante suas diversas
opcOes tecnoldgicas, as técnicas de reproducan coadicdes para que certos elementos da
obra original possam ser alterados, e ainda podamsformar as proprias circunstancias nas

quais se inseria o original:

Ela pode, por exemplo, pela fotografia, acentuatoseaspectos do original,
acessiveis a objetiva— ajustavel e capaz de selecionar arbitrariamesudngulo

de observacde—, mas ndo acessiveis ao olhar humano. Ela podbgtangracas a
procedimentos como a ampliacdo ou a camara leixa, iimagens que fogem
inteiramente a otica natural. Em segundo lugaepaoducéo técnica pode colocar a
copia do original em situacdes impossiveis parar@prip original. Ela pode,
principalmente aproximar do individuo a obra, sgh a forma da fotografia, seja
do disco. A catedral abandona seu lugar para avstel no estidio de um amador; o
coro, executado numa sala ou ao ar livre, podewsgdo num quarto (OART 168).

A desvalorizacédo do “aqui agora” corresponde &aleszacao de seu proprio peso
tradicional, ja que este peso nao pode mais seiassoideia de apropriacdo do carater unico
de uma obra, e a autenticidade representa tudoeofajutransmitido em um transcorrer
historico, considerando necessariamente a origemeterialidade da obra. Com isso, 0
testemunho histoérico, por depender da materialidld@ma obra, € também enfraquecido
pela reproducdo técnica, ja que a existéncia inmabstituida por uma existéncia multipla e
serial: “sem duavida, s6 este testemunho desapameas,0 que desaparece com ele é a
autoridade da coisa, seu peso tradicional” (OARS).16

Assim, a0 mesmo tempo em que esta substituicdesempa um abalo de certos
elementos tradicionais, tal apropriacdo do objetotrd de uma dinamica serial significa o
atrofiamento de sua propria aura, ja que Benjanmcwa este conceito a obra de arte
auténtica, interpretando-o como o existir da olar&radicdo, sob a forma de uma “peca Unica
produzida pela mao do autor, e que desfruta pordesuma superioridade qualitativa sobre a
qual se legitima sua autoridade com relacao aidalses™*. Tal poder, a despeito de toda a

sua elevacéo, sofrerd profundas transformacéesamwento da reprodutibilidade técnica.

% PALHARES, op. cit., p. 51.
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O abalo da tradicdo da-se pelo enfraquecimentta dagoridade legitimada, pois,
através da reproducdo, o objeto, ao ser aproxingadespectador, sofre uma espécie de
atualizacdo. Aléem de se apoiar na superacdo deeptemicomo a unicidade e a autenticidade,
o desaparecimento da aura, devido a reprodutiddid@&cnica, é resultado de mudancas
ocorridas, ao longo da historia, na percepcéo desididades: propriamente a necessidade
das massas de aproximacao da realidade e dosslsta demanda pelo aproximativo —
estimulada por um tipo de percepcédo que contrilkgistvamente para destruir a aura dos
objetos, quando busca um contato imediato e a g@ptdaquilo que sempre se apresenta
como idéntico (ja se podia identificar esse trag@poca de declinio da fotografia) — implica
naturalmente na substituicio da unidade e da didiede intrinsecas a imagem pela
transitoriedade e repeticdo promovidas pela regaal(cf. OART 170).

A partir disso, vemos que no confronto que serdessu na historia da arte, entre
valor de culto e valor de exposi¢cao, no ambitoegmadutibilidade técnica prevalece o triunfo

do segundo sobre o primeiro. Este desfecho conpida acrescentar novas fungdes a arte.

Com efeito, assim como na pré-histéria a prepomgdédabsoluta do valor de culto
conferido a obra levou-a a ser concebida em prankigar como instrumento
magico, e s6 mais tarde como obra de arte, do mesoup a preponderancia
absoluta conferida hoje a seu valor de exposicébuathe funcdes inteiramente
novas, entre as quais a “artistica”, a Unica detgqmes consciéncia, talvez se revele
mais tarde como secundaria (OART 173).

A grande questédo levantada pelo autor sobre a sidadse de refuncionalizacdo da
arte fundamenta-se na “inadequacao” da autentieitfadte a reproducédo e no predominio da
exponibilidade das obras de arte diante do cacataral. O primeiro elemento, quando deixa
de ser aplicado e ter sentido na obra reproduaitiayeta uma transicédo funcional. De modo
analogo, as obras da pré-histéria eram tomadas omitamentos magicos em sua época € so
depois vieram a ser interpretadas segundo seu estiético e, portanto, em ambos 0s casos a
funcéo artistica poderia ser interpretada comorsinia. Segundo o autor, a funcdo artistica

de uma obra poderia se tornar secundaria deviégs@dsideracdo de sua autenticidade como
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critério fundamental na reprodutibilidade técnicaaepreponderancia de seu valor de
exposicao (cf. OART 173). Estes fatores acarretavas funcdes para a obra de arte na
contemporaneidade.

Por isso, quando Benjamin se empenha em analiséurg®es sociais que a obra de

arte, enquanto tal, preenche na ‘era de sua rejibdidiade técnica™, conclui que “essas
funcdes ndo sdo mais ligadas a uma significacadbdesingular®. Ao contrario da doutrina
da arte pela arte, que surge como reacdo a cres¢agtela reprodutibilidade técnica em
defesa da arte autbnoma, “sob a forma de umagartg que nao rejeita apenas toda funcéo
social, mas também qualquer determinacéo objef®ART 171) e visando unicamente a seu
valor estético, para Benjamin, admitindo este gérhbertador presente na refuncionalizacéo
se abre a possibilidade da arte a servico do apeda este modelo € representado pelo

cinema, que, sendo uma arte mais proxima das massasbuiria de modo mais decisivo

que a arte autbnoma para uma forma coletiva dedigeedo.

Em nenhuma época, por mais utdpica que seja, sssdvel conquistar as massas
para uma arte superior, mas apenas para uma artiegi seja mais préxima. E a
dificuldade consiste justamente em dar a esta warta forma tal que se possa

afirmar, em plena consciéncia, que se trata dealtaesuperi03r6.

Neste ponto é que o autor vé toda essa dessacé&lida arte (seguida de uma etapa
de transicdo) com certo otimismo. Embora completdeneciente de que todas essas
transformacdes fazem parte de um processo degeadaptojeto de uma arte relacionada a
uma nova funcdo, que tera o cinema como agenteigainremete a novas perspectivas de
percepcdo das coletividades humanas e a uma negbiidade de re-harmonizagédo do
homem com uma segunda técnica (a técnica da sdeiediaderna), distinta da técnica da arte
pré-historica.

Essa arte registrava certas imagens, a servicoaggarcom funcdes praticas: seja
como execucdo de atividades praticas, seja a tieilensinamento dessas praticas
magicas, seja como objeto de contemplagdo, a guatrdbuiam efeitos magicos.

(...) Essa sociedade € a antitese da nossa, amigaé a mais emancipada que

% ROCHLITZ, op. cit., p. 217.
% BENJAMIN, Walter.PassagensBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 440.
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jamais existiu. Mas essa técnica emancipada seortafcom a sociedade moderna
sob a forma de uma segunda natureza, ndo menosrgéengue a da sociedade
primitiva, como provam as guerras e as crises enma®. Diante dessa segunda
natureza, que o homem inventou mas ha muito natrat@nsomos obrigados a
aprender, como outrora diante da primeira (OART-173).

A arte a servico do aprendizado surgiria com apétssagem qualitativa da técnica de
producdo moderna de uma obra (“segunda técnicafes técnica utilizada na pré-historia.
As funcdes praticas desta primeira técnica ainddifia com o ritual correspondiam a sua
utilizacdo de acordo com as exigéncias do promidexto, cujo enfoque se dava no homem
e no mundo que o circundava para auxiliar na eX@cwg no ensinamento de atividades
relacionadas a magia, ou como modo puramente cplgtwo (a exemplo da arte autbnoma),
em que ao objeto se atribuiam efeitos magdic#ssegunda técnica, muito mais avancada do
gue a primeira, deve responder a uma “segundaezatlirque se apresenta a humanidade de
forma tdo arcaica quanto a primeira (considerarsdgu&rras e as crises econdémicas), e que
foge ao seu controle. Assim, a segunda técnicailjiiiasia a0 homem um exercicio de
aprendizado diante de uma segunda natureza, a Exdenpua relacdo com a primeira.

Neste novo exercicio em prol de uma re-harmonizag&mnema assume um papel
fundamental. O cinema opera comediumpara o exercicio do homem defronte as “novas
percepcdes e reacdes exigidas por um aparelhaoécnjo papel cresce cada vez mais em
sua vida cotidiana” (OART 174). Esta utilizacdodomstituir a base da analise benjaminiana
sobre os novos empregos da técnica, tendo emavisieducacdo da percepc¢ao coletiva.

Apos a analise empreendida sobre a ligacdo enttesaparecimento da aura e a
dessacralizacdo da arte tradicional, veremos niod@seguir 0s aspectos que conduzem a
esta reeducacao por intermédio desta segundadéenim que, através do cinema, veremos

o funcionamento deste processo de aprendizado.

%" E importante salientar que, mesmo que a arte iptérita seja vinculada as funcdes préaticas e aedtar
magico-ritualistico, Benjamin ndo analisa com m&gia profundidade destas representacdes e nde sxad
finalidades especificas no ensaio sobre a obratele a
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2.2 Técnica e Progresso

Apols a constatacdo da crise do reconhecimento tdasagundo seus padrées de
exceléncia e sua aura e de uma exigéncia de reehalizacdo da arte, e obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnic®Valter Benjamin, ao considerar o valor de ex[#usic
como fator decisivo para a suplantacdo do valorcdko das obras, aponta para as
possibilidades de um uso progressista da técnieaanda reprodutibilidade, em que o cinema
sera “eleito” o melhor veiculo para a execucao aas funcdes sociais. Tais perspectivas
remetem a democratizacdo da fruicdo estéticaldortia pelo desejo intenso das massas pela
aproximacdo da realidade, e a possibilidade deuoagedo das coletividades humanas, “no
sentido mecéanico de uma aprendizagem e de um pesteptivos, analogos as funcdes
praticas da arte primitiva®, e, como salientamos ao término da secéo antémiditme serve
para exercitar 0 homem nas novas percepc¢oes eegeexi@idas por um aparelho técnico cujo
papel cresce cada vez mais em sua vida cotidi@aR{T 174).

Neste segundo momento, apos a discussao criticalsot pour 'art, a significacao
autbnoma de uma determinada obra se sobressanificaigho da relacdo entre a obra e o
publico; a valorizacdo de sua autenticidade codiapse novos valores que mais se referem
a sua acessibilidade ao publico. A partir do desajraento da aura, os esforcos do autor
consistem na observacédo de uma obra cujo sentiahw & mais diz respeito a possibilidade
de experiéncia auratica.

Walter Benjamin se ocupara de um género inaurébi@nema, no qual a reproducao
assume uma nova funcao indispensavel e mais incv&to vista da fotografia), para a tarefa
sociologica que ele mesmo tentou inaugurar parécaida. Com efeito, apds constatar a
obsolescéncia dos canones tradicionais em um rawexdo, e também devido a ascenséo do

fascismo na Alemanha e ao impacto de sua difusddicparia, coube a Benjamin

3 ROCHLITZ, op. cit., p. 216.
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redirecionar o discurso a novas perspectivas, ajudailustracdes de uma era marcada por
uma espécie de declinio dos padrdes estéticoos petigos das transformacgdes perceptivas
dos individuos. Apesar desta queda qualitativalevéncia de uma mudanca na percepcao
dita a tonalidade do ensaio sobre a obra de auenéhor, o ensaio sobre a obra de arte se
transforma também em um ensaio sobre o cinema, aroemto em que o significado da
singularidade e da unicidade da obra de arte cage A um novo sentido — a recepcédo das
obras corroborada pela destruicdo da aura medianrejgrodutibilidade.

Assim, o interesse do autor pelo cinema é o isser@elas condi¢cdes para esta nova
forma de recepcdo, que em sua esséncia, difereecpgdo de uma obra auratica. A
experiéncia estética tornara-se coletiva, e noefildesde a sua producdo até a sua difusdo
massiva, € a propria reproducdo que possui um papgamental, tdo inestimavel como o
valor que a apari¢cado da aura conferia as fotogralaHill ou a uma obra sagrada inacessivel

ao grande publico.

Nas obras cinematogréficas, a reprodutibilidadaitécdo produto ndo é, como no
caso da literatura ou da pintura, uma condicdoriextpara sua difusdo macica. A
reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundatmemediato na técnica de sua
producédo. Esta ndo apenas permite, da forma maidiata, a difusdo em massa da
obra cinematogréafica, como a torna obrigatdria. ifusdio se torna obrigatéria,
porque a producdo de um filme é tdo cara que ursuroidor, que poderia, por
exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagarlom. fO filme é uma criagéo da
coletividade. Em 1927, calculou-se que um filme lolega metragem, para ser
rentavel, precisaria atingir um publico de novendis de pessoas (OART 172).

A reproducgdo industrial adquire um valor indis@amet para o cinema, considerando
que o proprio cinema é um fenbmeno coletivo porexxia. Trata-se de um avancgo
significativo que talvez seja equivalente ao impaittd surgimento da fotografia. Assim como
a fotografia foi responsavel por limitar de formeebatadora a atuacdo manual na producao
das imagens e por conferir ao aparelho fotogr&ica indispensabilidade, com o cinema a
reprodutibilidade deixa de ser um fator externoifasdo para se tornar seu fundamento.

Diferentemente da arte pictérica, em que a repibitidade técnica, além de néo constituir

seu fundamento, pode contribuir para o enfraquetionga autoridade tradicional da obra, no
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filme a reproducéao € indispensavel, atuando coma espécie de reforco da propria pelicula,
visto que o preco de sua realizacéo € elevadalifesfio massiva para que se torne rentavel,
um requisito minimo.

Na mesma medida em que a reprodutibilidade técsiaassocia (em alguns
momentos) aos fins de rentabilidade, para Benjdmirfilme é uma forma cujo carater
artistico € em grande parte determinado por suadapbilidade” (OART 175). Na sec¢éo
intitulada “Valor de Eternidade”, Benjamin mostsasemelhancas entre a perfectibilidade do
filme (*a mais perfectivel das obras de arte”) arte grega, baseada em seus préprios
“valores eternos”, apesar das diferencas entre st e a modernidade. Estes valores
podiam ser constatados na preservacdao da unicdiasleobras gregas, com excecdo das
moedas e terracotas, as duas unicas obras falwieadmassa. As demais obras eram “Unicas
e tecnicamente irreprodutiveis” e “construidas paraternidade” (OART 175). E desta
valorizacéo da unicidade das obras, 0s gregos pia@duseus valores eternos, que, em uma
era marcada pela reproducdo em massa (e no quedargducdo das obras), perdem muito
desta imprescindibilidade.

Todavia, Benjamin sustenta que a perfectibiliddden elemento mais essencial para
0 cinema do que para a arte grega. Se por um |lpaofectibilidade ndo era considerada um
fator essencial para a arte grega, o filme, montaddativamente a partir da sequéncia de
imagens, e que conta com o0s recursos da edicaocdmopaperfeicoamento de suas imagens,
€ orientado por este padrdo de qualidade. Paraegpsy a perfectibilidade ndo era um
requisito imprescindivel para os valores etern@gjye a escultura, mesmo sendo a menos
perfectivel, era exaltada como a mais valiosa das:&dai o declinio inevitavel da escultura,
na era da obra de arte montavel” (OART 176).

A questao que se segue a esta breve analogiamequenesmo a perfectibilidade do

cinema foi capaz de protegé-lo da controvérsiacacde sua existéncia na qualidade de arte.
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Para Benjamin, este tema € abordado com a mesradisiatidade com que foi debatido na
época da fotografia. O problema reside na postei@glns tedricos, tais como Séverin-Mars
e Franz Werfel, em associar o cinema ao ambitoadpado ou em “introduzir na obra
elementos vinculados ao culto” (OART 177), sem merar a perda da autonomia da arte, ja
“emancipada” de seu valor de culto: “na melhor liipsteses, a obra de arte surge através da
montagem, na qual cada fragmento € a reproducdondacontecimento que nem constitui
em si uma obra de arte, nem engendra uma obraej@arser filmado” (OART 178).

Para Benjamin, a questdo fundamental ndo se eacaiicionada as duvidas acerca
de seu status como arte. Ademais, para o autersesltiferencia essencialmente de uma obra
aurdatica. Em primeiro lugar, a unicidade esta &tno filme, pois ndo ha um original que se
diferencie das cépias e que possua uma autoridade testemunho historico,hac et nunc
de uma peca Unica. Em segundo, neste ponto dass@xuo proprio conceito de aura se
encontra inoperante, uma vez que a discussao sevibdsge em torno das consequéncias e
perspectivas abertas a partir de seu desaparecin&egundo o autor, o cinema em si baseia-
se em reproducdes de fragmentos em um processo mais$ técnico do que artistico, e vale
ressaltar que, conforme nos lembra Anatol RoserdeidCinema: arte & industria muitas
vezes, as proprias industrias cinematograficas s@o orientadas por critérios puramente
estéticos: “a Paramount ndo dira a um diretor: ‘Mid, tome ai um milhdo de dolares e véa
expressar-se¥®.

Deste modo, Benjamin afirma que, no cinema, o guepgroduz sao “acontecimentos
nao artisticos”: em um estudio cinematograficopbpeto reproduzido ndo é mais uma obra
de arte, e a reproducdo ndo o é tampouco” (OARF1Y8]. Para exemplificar como a
representacdo do intérprete cinematografico seasinguneste paradigma, o autor tece uma

comparacao entre este e o ator de teatro. O atoindma representa a maneira de um teste

%9 ROSENFELD, AnatolCinema: arte & indistria. S40 Paulo: Perspectiva, 20085p.
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mecanizado, pois sua atuacdo ndo tem como objativbuma outra coisa, sendo a execucao

perfeita diante de um aparelho e de uma equipé&tecn

Ao contrario do ator de teatro, o intérprete defilmme néo representa diante de um
publico qualquer a cena a ser reproduzida, e siamtgide um grémio de

especialistas— produtor, diretor, operador, engenheiro do sondauluminacao,
etc.— que a todo momento tem o direito de intervir (OARB).

O ator de cinema participa de um contexto naste, na medida em que representa
defronte a um aparelhamento que demanda intervengéeespecialistas. Este teste se
assemelha ao teste vivo na jornada de trabalh@ueno operario deve se submeter e resistir
a provas mecanicas com o maquinario se nédo qusexsluido do processo (cf. OART 178).
No entanto, a diferenca entre o teste do ator mlenta e o teste do operario esta no fato de
gque apenas o primeiro € mostravel. A singularidbedte processo do teste ndo esta na funcéo
de examinador, assumida pelo diretor, e sim, no tk a prépria mostrabilidade do
desempenho daquele que é testado (o ator) sefomaasia em teste: “é esta a especificidade
do cinema: ele torna mostravel a execucao do teatejedida em que transforma num teste
essa ‘mostrabilidade™ (OART 179).

Na execucdo do teste mostravel, em que a repagsentde um personagem e a
possibilidade de criacdo genuinamente artistica gaote do ator sdo substituidas pela
representacdo de si mesmo para o aparelho, a ghooda intérprete representa a restituicéo
de sua prépria dignidade. O ator conserva sua ipr@dpnidade frente ao aparelho e diante
das massas, quando “domina” o aparelho e realiz&iunio que nenhum trabalhador pode
realizar com as maquinas na linha de montagem @einddistria, por exemplo. O interesse
do espectador por este desempenho é motivado pasibpidade de vinganca que o
intérprete possa realizar em nome dele préprionmegue isto represente a anulacdo da

propria identidade do ator e que a representacasi aeesmo torne mais eficiente seu

desempenho (cf. OART 179).
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Esta relacdo entre o intérprete cinematografico publico tem ainda um cunho
politico. A luz de Pirandello, Benjamin nos lembdeaautoridade que este publico tem sobre o
autor, que mesmo dentro de um estudio sabe querétagio € em ultima instéancia com a
massa” (OART 180), apesar de ndo Ihe ser permittdia & maneira do ator de teatro. Ainda
que a massa ao qual se direciona o ator seja, sestelo, invisivel, € ela quem exerce o
controle sobre o seu desempenho.

Entretanto, para Benjamin este controle s6 poderiatilizado de maneira politica, se
0 cinema escapasse a subjugacdo do capitalisme Gpeapital cinematografico da um
carater contrarrevolucionario as oportunidadeslueianarias imanentes a esse controle”, ao
influenciar os interesses das massas pelo intéfppomovendo o culto ao estrelato e
fazendo do cinema uma ferramenta associada a [glalolec para a “consciéncia corrupta das
massas, que o fascismo tenta por no lugar de sisziéacia de classe” (OART 180). Com
iss0o, 0 autor salienta que o mecanismo da indUgtreanatografica aliada a publicidade serve
para:

corromper e falsificar o interesse das massasqgdedona, totalmente justificado, na
medida em que € um interesse no préprio ser earmdortem sua consciéncia de
classe. Vale para o capital cinematografico o cale para o fascismo em geral: ele
explora secretamente, no interesse de uma mineneaprietarios, a inquebrantavel
aspiracdo por novas condi¢cdes sociais. Ja porragda a expropriacdo do capital
cinematografico € uma exigéncia prioritaria do gtadiado (OART 185).

O ponto central € que, seguindo em dire¢cdo a umesiym reeducacdo das massas,
Benjamin percebe a importancia que a relacéo irgteryespectador poderia assumir para este
objetivo, mas admite que o cinema, a0 mesmo tempque promove uma democratizacao
— verificada nos filmes russos, em que pessoas EIfeundo atores) se autorrepresentam —
produz essa “proximidade” com as massas para naasgadistancia delas em relacdo ao
processo de producdo no sistema capitalista. Assircarater publicitario da industria

cinematogréafica atua como agente de reforgo desistrticao ilusoria e ideoldgica.
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Segundo Benjamin, “a ideia de se fazer reproduglia pamara exerce uma enorme
atracdo sobre o homem moderno” (OART 182), resalaidum dos motivos que fazem com
qgue o ator de cinema exerca maior fascinio sol@btico que o ator de teatro. Embora, aos
olhos do autor, o ator de cinema desfrute de ufeaidgnidade artistica em relacdo ao ator de
teatro, ele simboliza a vitoria da possibilidade teérica — de que todos podem “fazer
cinema”.

A partir disso, nesta teoria podemos constatar maaia vez a insuficiéncia do
elemento artistico propriamente dito na relacdo dates com as massas na
contemporaneidade: “nada demonstra mais clarangelt@ arte abandonou a esfera da ‘bela
aparéncia’, longe da qual, como se acreditou meitgpo, nenhuma arte teria condicées de
florescer” (OART 181). A difusdo em massa muitagegedepende da popularidade do astro
cinematografico, que, em varias ocasides, ndo passtondi¢cdes para mergulhar na propria
interpretacdo de sua personagem e nao represemangdra continua, devido as interrupcdes
e as edicbes do processo de montagem de um filrat-3e de uma forma de atuacéo regida
pela repeticdo que contrasta cometierdo ator teatral, ao qual € permitida a interiay@za
do papel representado, pois o intérprete cinemafiogrndo possui as condi¢cdes necessarias
para “entrar no papel’, uma vez que, se hoje ed@gguma determinada cena, a sequéncia
pode vir a ser gravada semanas depois. O quenkgatio € justamente a sua autonomia, 0

direito de se contextualizar.

As exigéncias técnicas impostas ao ator de cindmdiferentes das que se colocam
para o ator de teatro. Os astros cinematografitosisto raramente séo bons atores,
no sentido do teatro. Ao contrario, em sua maifoiam atores de segunda ou
terceira ordem, aos quais o cinema abriu uma greadeira. Do mesmo modo, 0s
atores de cinema que tentaram passar da tela gzak® ndo foram, em geral, os
melhores, e na maioria das vezes a tentativa nmld@ART 182).

Por todos os motivos mencionados, podemos compeeendfirmacéo benjaminiana
de que o desempenho do ator de cinema € mais comepdo de que o do ator de teatro.

Todavia, esta comparagdo se torna ligeiramentelgmdttica se considerarmos que nem
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mesmo a superioridade do ator de teatro pode d¢onfer aspecto auratico a peca. Nas
palavras de Rainer Rochlitz, o fato é que, “tardate@atro quanto no cinema, a aura nao é
constitutiva da arte”, ja que a magia da presem;atdr de teatro ndo €, de modo algum,
suficiente para restituir a qualidade auratica aojunto: pois, mesmo apto em se situar e
desempenhar uma boa atuacéo, “mal dirigido, numa wial escrita, o melhor ator perde a
sua aura®. Portanto, pelo simples fato de estar ausente aspectos da producdo
cinematografica, seria precipitado concluir queairb significa a restituicao da aura.

Contudo, a preocupacao de Benjamin continua sepolatar o triunfo do cinema e de
sua descricdo, em vista do teatro e da pinturau&iniq no palco do teatro preserva-se o
carater ilusorio da cena e ha o apercebimento piegentacdo da realidade, no estudio
cinematografico, a penetracdo da realidade pelcelyoaé realizada com tanta eficacia, que o
carater ilusorio de uma cena se torna um fatorrgioio: a realidade, penetrada e retratada
de maneira tdo profunda pelo aparelho, “apareceaealidade ‘pura’, sem o corpo estranho
da maquina” (OART 186). Este carater aproximatiedgpser mais bem ilustrado a partir da
distincdo entre a técnica do pintor e a do cinégjeaf

Benjamin descreve a acao do pintor como similag ard magico, ao qual se opbe a
figura do cirurgido, correspondente a forma degitoalo cinegrafista. A diferenca entre os
dois polos estd na maneira de lidar com a realidad®mm sua distancia. O magico “preserva
a distancia natural entre ele e o0 paciente”, a i@ pintor, que preserva a distancia
natural que se instala entre ele e a realidadeseréeretratada em sua totalidade, de maneira
unitaria. Do outro lado situa-se o cinegrafistae,quomo o cirurgido, realiza um encurtamento
desta mesma distancia. O cinegrafista penetra getvelho o amago da realidade, na
composicao de imagens a partir de fragmentos, camsana profundidade de um cirurgido

que “diminui muito sua distancia com relacado aagyde, ao penetrar em seu organismo”.

“CROCHLITZ, op. cit., p. 221.
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Assim, a descricdo cinematografica da realidadeatga pp homem moderno
infinitamente mais significativa que a pictéricargue ela lhe oferece o que temos
direito de exigir da arte: um aspecto da realidiade de qualquer manipulacédo
pelos aparelhos, precisamente gracas ao procedirderienetrar, com os aparelhos
no amago da realidade (OART 187).

Seguindo este raciocinio, a aproximacao da reaigatb aparato técnico e a precisao
da descricdo cinematogréfica correspondem a umfdrida emancipacédo diante do carater
ilusorio ainda pretendido pelo teatro e pela pmtysois € apresentado ao espectador o
desvelamento de imagens que ndo podem ser capdedasaneira consciente. Com a
fotografia, esta penetracdo possibilitou o acesstndividuo a estes elementos invisiveis a
olho nu, mas captados pelo aparelho fotograficon Gainema, devido ao aperfeicoamento e
a maior quantidade de recursos, esta aberturaigersm do inconsciente Optico acaba por
modificar de modo mais profundo a percepc¢ao doigaiblas massas. Para Benjamin, reside
ai um dos tracos revolucionarios do cinema: a aptiem apresentar pela técnica e com
eficiéncia uma segunda natureza, a capacidadersgrgetdo precisamente a realidade, que

resulta na revelacdo de aspectos ocultos destaaresiidade ao sujeito.

Através dos seus grandes planos, de sua énfase pobmenores ocultos dos
objetos que nos sao familiares, e de sua invesitigdos ambientes mais vulgares
sob a direcdo genial da objetiva, o cinema fazvislambrar, por um lado, os mil
condicionamentos que determinam nossa existéngi@y eutro assegura-nos um
grande e insuspeitado espaco de liberdade. Nosgés e nossas ruas, nossos
escritérios e nossos quartos alugados, nossashestacnossas fabricas pareciam
aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entao o cinema fez explodir esse universo
carcerario com a dinamite dos seus décimos de degparmitindo-nos empreender
viagens aventurosas entre as ruinas arremessddzaricia (OART 189).

A proximidade — tecnicamente manipulada pelo homerda realidade a percepgéo
sensivel nos revela novos aspectos, elementoses agfidianos, que, apesar de familiares,
nao poderiam ser devidamente observados e apresnda&hliza o registro de pormenores
que “situam-se em grande parte fora do espectiordepercepcao sensivel normal” (OART
189-190). No simples ato de pegar um determinagetabo cinema adentra 0 momento em
gue a mao ainda nao esta de posse do objeto, iov@rapo em que nds, como espectadores,

nao podemos reivindicar sendo através de recuosos a camera lenta.
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Ademais, Benjamin aponta que sé a tecnizacao padeinar ou anular os danos que
ela mesma provoca. Atuando em uma esfera fora aatidade perceptiva, a utilizacdo da
camera engendra transformacfes na percepcao eglptis seus procedimentos equivalem
as maneiras como “a percepcao coletiva do pubkcamsopria dos modos de percepcao
individual do psicético ou do sonhador” (OART 190%to significa que, como as
transformacdes da realidade retratada pela pelestéo associadas ao desencadeamento de
psicoses, sonhos ou alucinacbes na percepcao,psdpdaa tecnizacdo, responsavel pelas
tensdes das massas que podem assumir um caratéticpsi pode neutraliza-las. Esta
imunizacdo surte uma espécie de efeito terapéustbwe a propria percepcdo afetada, e
Benjamin vé, no riso coletivo dos espectadorestéeliao filme, o melhor exemplo desta
eclosdo da “psicose de massa’.

Benjamin relaciona a funcdo social do cinema aocsgater aproximativo, pois o
equilibrio entre o homem e o aparelho esta no npedto qual o aparelho atua commedium
para melhor representar a realidade. E por outto, la modo de representacéo do real esta
intimamente associado ao modo de sua recepcao,pqde ser caracterizada como
progressista ou retrégrada.

Na secédo intitulada “Recepcéo dos Quadros”, o augda especificamente desta
diferenciacdo. A questado que se coloca é sobrempadamento supostamente progressista
do publico na experiéncia com o cinema, caractéoizer uma fruicdo coletiva distraida, e o
seu oposto, 0 comportamento retrogrado que estmonpdblico pode assumir na fruicdo da
pintura, que n&o possui um apelo coletivo. Panatarao problema do modo de apreciacdo de
uma tela é a distancia que nela se instala erftrteécdio e a critica, e o fato de que a pintura,
por ser uma “modalidade exemplar da aparicdo aafatndo é propicia a uma recepgao

coletiva, e sim & recepcdo “auratica-contemplafivaZ que configura uma reinvocacéo do

“I PALHARES, op. cit., p. 66.
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carater ritualistico das obras de arte. Assim, mpmtamento retrogrado corresponde ao
comportamento do especialista, que acaba por validdistancia que separa a critica da
fruicdo: “desfruta-se o que é convencional, serticérlo; critica-se 0 que € novo, sem

desfruta-lo” (OART 188).

A arte classica, voltada para a contemplacéo iddali era necessariamente elitista.
A nova arte pode ser recebida coletivamente. Essapcdo coletiva muda
gualitativamente a relacao entre a obra e seuquibdlicapaz de julgar um quadro
ou um poema de vanguarda, 0 homem-massa é capalgalea qualidade de um
filme. Reacionario em seu julgamento sobre Picagsgyrogressista em seu

julgamento sobre Chapﬁ%

Benjamin nos lembra que esta feicdo “privada” ddaupa, ou sua incompatibilidade
com a recepcdo coletiva, foi a propria respons@edd inicio de sua crise, reforcada
posteriormente com a fotografia (cf. OART 188). éantrario do cinema, na pintura, 0s
préprios pintores preferiam que seus quadros fossemssiveis a poucas pessoas,
reivindicando assim o modo de recepcéo do espsteial o recolhimento. O comportamento
do especialista (ou conhecedor) traduz-se comadatitde recolhimento diante da tela,
interpretando-a como objeto de devocgéo, e a pimagaer este recolhimento para ser melhor
compreendida. A esta forma de “recepc¢éo Otica” eggde “recepcdao tétil”, como recepcédo da

obra em estagio de distracdo, conforme veremomemea.

A distracdo e o recolhimento representam um cdetrgsle pode ser assim
formulado: quem se recolhe diante de uma obratéenzgrgulha dentro dela e nela
se dissolve, como ocorreu com um pintor chinésrsdg a lenda, ao terminar seu
quadro. A massa distraida, pelo contrario, faz e ale arte mergulhar em si,
envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-aarfiutxo (OART 193).

Considerando este novo contexto em que parte dufisgglo da arte esta em seu
apelo coletivo e se inserem espectadores que teadema reacdo oposta ao estado de
recolhimento diante de uma obra tradicional, o rmeteemplifica o poder de alcance do
cinema em comparagdo com a pintura baseando-sengeito de distracdo e na arquitetura.

Na arquitetura, temos um exemplo de recepcao caletravés da distracdo. Nela podemos

“2 ROUANET, Sérgio Paulddipo e o anjo:itinerarios freudianos em Walter Benjamin. RioJadeeiro: Tempo
Brasileiro, 2008, p. 56.
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ver que a forma de recepcao tatil coexiste contegpiEEio Otica, considerando que os edificios
tanto servem para o uso (tatil), como para a cqoliegéio (6tico). Embora exista esta dupla
forma de recepcéo, a perenidade que caracterizpiedura € indissociavel de sua tatilidade,
pois 0 homem sempre terd a necessidade permarenterdr: “os edificios acompanham a
humanidade desde sua pré-histéria. (...) a nee@@silumana de morar € permanente”
(OART 193).

O uso da moradia pelo homem néo requer uma atdtedeoncentracdo ou atencéo
como a forma de recepcao Otica, e sim, fundamentasshabito: o morar € habitual. Para
Benjamin, a propria recepc¢ao 6tica, no caso daitetqra, € baseada na dispersdo, e mesmo
que a contemplacdo de monumentos arquitetdnicas lsafeada na concentracdo, a
contemplacdo de uma moradia é menos caracterizadanma concentracdo tipica da atitude
de recolhimento que pela distracdo semelhante aesiwsctadores na fruicdo de um filme.
Logo, na arquitetura os modos de recepcao saamatatos pelo habito, e através dele, pela
habitualidade da distragcdo, Benjamin enxerga ailpbdade de execucdo de “tarefas
impostas ao aparelho perceptivo do homem” (OART),1§3e ndo se poderia atingir pela
contemplagéo.

Estas tarefas remetem a reconciliacdo com uma daguetureza, representada pelo
homem, e este pode habituar-se a executa-las tacdo. Trata-se de uma espécie de
capacitacao para a tarefa mediante a distracasivebs partir de transformacdes no ambito
da percepc¢ao humana:

A recepcao através da distracdo, que se obsernszeotemente em todos os
dominios da arte e constitui 0 sintoma de transdgdas profundas nas estruturas
perceptivas, tem no cinema o seu cenario privitkgi& aqui, onde a coletividade
procura a distracdo, ndo falta de modo algum a memté tatil, que rege a
reestruturacéo do sistema perceptivo. E na arquitefue ela estd em seu elemento,
de forma mais originaria. Mas nada revela maisaoi@nte as violentas tensfes de
nosso tempo que o fato de que essa dominantergtilece no préprio universo da
dtica. E justamente o que acontece no cinema,éstrde efeito de choque de suas
sequéncias de imagens (OART 194).
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Neste ponto, chegamos a tese benjaminiana de queema, por ser um cenario
privilegiado de recepcdo através da distracdo e€amo, de verificacdo das mudancas
ocorridas na estrutura perceptiva dos individusiria apto a se transformar em instrumento
para a realizacdo de certas funcbes sociais. Araede, a experiéncia dos choques é
refletida, pois o exercicio desta recepcao tatihaobre a relacdo entre o espectador e os
choques que surgem nas sequéncias de imagensmay @il melhor, entre uma imagem e
outra. Para melhor compreendermos como a expeatiélod choques se relaciona com este
aprendizado, devemos primeiramente ressaltar qoemallacdo do conceito de choque foi
desenvolvida a partir de certos aspectos que saritizados ensobre alguns temas em
Baudelaire

Benjamin se baseia na teoria freudiana do chocuemtitico para desenvolvé-la
posteriormente no dominio da arte pés-auraticaui@kgele, na teoria freudiana a percepcao
se relaciona com a consciéncia em um sistema duoeneuno amortecimento dos choques.
Isto €, a consciéncia apara as excita¢cdes provesido mundo exterior que incidem sobre a
estrutura perceptiva dos individuos, de tal mode géo as incorpora a memoria. Estes
estimulos constituem o choque, e quanto mais sawtecidos pela consciéncia, menos
acarretam um efeito traumatico no sistema psiquidtmvés deste mecanismo de defesa

contra os estimulos, o choque se torna menos ttaama

segundo Freud, o consciente como tal ndo registedosolutamente nenhum traco
mnemonico. Teria, isto sim, outra funcdo importaatde agir como protecéo contra
estimulos. (...) A ameaca destas energias se faz através de choques. Quanto
mais corrente se tornar o registro desses choquesmsciente, tanto menos se
devera esperar deles um efeito traumatico (SATBIES.

Na transposicéo deste processo para o ambito sBelgjlamin sustenta que “o0 mundo
moderno se caracteriza pela intensificacdo, leaadaaroxismo, das situacdes de choque, em
todos os dominio&®. Estes dominios abrangem desde o plano econdmizogual o

trabalhador esta exposto a experiéncia dos chogudgamica do trabalho e na relacdo com

“*ROUANET, op. cit., p. 45.
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0 maquinario, até a esfera cotidiana, em que g&eldos individuos com o mundo que 0s
circunda (principalmente no dinamismo dos movimerda multiddo) € também marcada
pela frequéncia da experiéncia com os choques.pakes que compdem a vivéncia do
homem moderno na cotidianidade s&o, de um modd, geasiées em que os individuos,
relacionando-se com o trafego ou nas colisfes teaisticas da multiddo, sofrem com a
experiéncia do choque fisico, resultando na tram&fgdo de uma percepcdo que, ao se
proteger de excitacdes e colisdes, ndo invocagrgge podem ser agregados a memoria (cf.
SATB 124-125). Portanto, € neste sentido que Benjaponta o cinema como agente que
viabilizaria a percepcéo de se habituar, em umc&ierpratico e distraido, com a intensidade

da dindmica da cotidianidade a qual € submetida:

O cinema é a forma de arte correspondente aosopegixjstenciais mais intensos
com o0s quais se confronta o homem contemporanee. dékresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, casiogque experimenta o
passante, numa escala individual, quando enfretri&ioco, e como as experimenta,
numa escala histérica, todo aquele que combatéesmpsocial vigente (OART 192).

Antes de compreendermos como este exercicio sewi#ge a partir da experiéncia
do choque nas imagens do filme, faz-se relevardsaltar que o amadurecimento desta
proposta benjaminiana deve-se as influéncias dgfrteié Kracauer e do teatro épico de
Bertolt Brecht.

Em um texto de 1926, intituladGult of distraction: on Berlin’s Picture palaces
Kracauer tece uma critica sobrernevie theatergle Berlim, casas de espetaculos populares
na época, que funcionavam também como cinemas,sggendo as proprias palavras do
autor, mais pareciam “palacios da distracdo”. Kuiacautiliza este termo para designar a
atmosfera do tipo de entretenimento préprio destesmis, que se pretendia como
manifestagdo cultural em uma idealizagdo sem fuedton de valores culturais ja
inexistentes. O equivoco desta pretensdo esta Indzegdo de uma determinada cultura
como tentativa de restabelecimento de uma unidadexjinta, uma vez que a propria

distracédo ja& contribui para a ilegitimidade dedtalizacdo, no sufocamento de seu oposto — a
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contemplacédo. Nosiovie theaters“os estimulos dos sentidos se sucedem um aposr@ o
com tanta rapidez que ndo ha lugar entre eles @amais fraca contemplacdd” Assim,

Kracauer aponta para o carater reacionario destigneia:

As leis e as formas da cultura idealista que haje assombra como um mero
fantasma podem ter perdido sua legitimidade comiversto do cinema; no entanto,
a partir dos préprios elementos da exterioridadeeentinham avancado, eles estédo

tentando criar uma nova cultura idealista. Distbag& que s6 faz sentido como
improvisacdo, como um reflexo da anarquia desclaateode nosso munde— é
decorada com cortinas e forcada a voltar para una@ade que ndo mais existe

A partir do predominio da distragdo sobre a contegdp nos espetaculos dosvie
theaters Kracauer defende a desintegracdo da “falsa meigitide” de elementos
ultrapassados pela distrag&o. A critica sobre pstésulos de uma maneira geral seguir-se-a a
defesa da distracdo — no filme — como forma de dssaramento da cultura idealizada.
Logo, Benjamin toma a constatacdo de querfowie theaterestdo diante de tarefas mais
urgentes do que o refinamento da arte apli¢da@amo valida também para o cinema.

A relevancia da distracdo na recepcao do espeatadieatro épico de Bertolt Brecht
surge como outra influéncia na elaboracdo da tdmgigaminiana. Neste, o teatro como
instrumento pedagogico das massas e a estrutygacdaque induz a experiéncia do choque
servem como bases sobre as quais se fundamentarfungdes inerentes a arte
cinematografica. A relevancia do teatro épico pateoria dos choques esta no efeito que
ocorre a partir da interrupcdo das agbes desemlad peca: através de variados recursos
cénicos (titulos, cartazes, musicas e até mesmecpes de textos) que “ndo pertencem
diretamente & acéo, que se distanciam dela e antami®’, o desenvolvimento da cena é

interrompido e ocorre uma sensacao de estranharpenfoarte do espectador. A ruptura da

cena pode dar-se até mesmo em forma de um “conwedtégido ao publico e do epilogo

“ KRACAUER, SiegfriedCult of distraction: on Berlin’s picture palaces. In: The mass ornam@ambridge:
Harvard University Press, 1988, p. 94.

> |bidem, p. 95.

“% |bidem, p. 196.

*"ROSENFELD, AnatolO teatro épica S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1985, p. 158.
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apenas pelo fato de figurar no meio da peca eramigrer a acad® e este tipo de interrupcéo
tem o objetivo de suprimir a sensacéo de familaleddas situacdes, sempre vivenciadas por
nos de maneira corriqueira e que nos aparecem o@iteraveis, imutaveis.

Em oposicdo a atividade teatral convencional, airdeépico, ao se utilizar da
interrupcao, ndo se propde a tipica interpretagaealidade, e sim, a descoberta de aspectos
desta realidade com o artificio da ruptura. Comteriupcéo, ocorre a experiéncia do choque,
que leva o publico a despertar de sua ilusédo (ol@sentacdo) e, consequentemente, a uma
atividade reflexiva. Com o estranhamento suscigaelo choque, ocorre o distanciamento
critico:

O tornar estranho, o anular a familiaridade daasiisacéo habitual, a ponto de ela
ficar estranha a nés mesmos, torna 0 nivel maismédte esta nossa situacdo mais
conhecida e familiar. O distanciamento passa emt& a negacédo da negacéo; leva
através do choque do ndo-conhecer ao choque deaamfrata-se de um acumulo
de incompreensibilidade até que surja a compreefigiaar estranho é, portanto,

ao mesmo tempo tornar conhec4|%o

Reside ai o fim didatico do teatro épico que $ecarporado por Benjamin, pois se
agui “o palco ndo se apresenta sob a forma dedfilgue significam o mundo’ (ou seja,
COmo um espaco magico), e sim como uma sala desie@d®, é unicamente com a
finalidade de aniquilar a sensacéo de ilusdo iner@mepresentacive, a partir desta ciséo,
provocar no publico uma acdo reflexiva, na quah tque se posicionar defronte ao
desmascaramento.

Todavia, a0 mesmo tempo em que este novo tip@depcao resultara do choque no
teatro épico e no cinema, Benjamin néo ir4 consenaexperiéncia com o filme, este fim
reflexivo proposto por Brecht. Como ja mencionameteriormente, o choque proveniente da

interrupcdo das imagens nao pode ser diretamenteiado a uma atividade inteiramente

“8 |bidem, p. 146-147.

9 |bidem, p. 152.

% BENJAMIN, Walter. O que é o teatro épico?n: Magia e técnica, arte e politica. 7. Ed. Sawl®
Brasiliense, 1994, p. 79.

*1 Trata-se do reconhecimento do papel fundament8reeht na “eliminacéo dos vestigios da origem aaayr
do teatro” por Benjamin, no ensdibque € o teatro épico®’ANGELO, Martha.Arte, politica e educacéo em
Walter Benjamin. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 2006, p. 104.
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reflexiva, pois, para distrair-se e habituar-setraidamente ao exercicio de uma nova
percepcao, tal atividade deve necessariamenteegstastagio de suspensao.

Deste modo, o efeito do choque do cinema diminyassibilidades de associacdes
mais reflexivas e introspectivas por parte do dsgec. Ao contrario da pintura, em que o
estatismo da imagem induz o observador a contedmlag associacdo de ideias em
recolhimento, para Benjamin, € a falta de fixidag anagens do filme que produz o efeito do
choque e a restricdo destas associacées maisivafiegkom a mudanca da imagem limita-se
a possibilidade de tais associacfes, e “nisso seisba efeito de choque provocado pelo
cinema, que, como qualquer outro choque, precisat&ceptado por uma atencdo aguda”
(OART 192). O espectador, ao ser bombardeado em psueepcdo com as bruscas
interrupcdes e sequéncias de imagens, tem suadiberde associacdo de ideias bastante
restringida; a percepcdo se torna essencialmenssivpa e a atividade reflexiva,
substancialmente suspensa durante a sucesséao gensn® aprendizado pelo filme ocorre
com a habituacdo da percepcao a intensidade ¢aadfalcontinuidade das sequéncias — o
que corresponde a dindmica das grandes cidadesxsicdo dos choques do cinema, a
reeducacéo da percepcao significa uma nova “adaptaps choques da vivéncia cotidiana,
aos estimulos fisicos sofridos pelo passante modeancidade, onde a consciéncia néo
poderia mais amortecé-los tal como o fazia em épagteriores a cultura das metropoles.

A intermiténcia dos choques no cinema equivaleiatesvalos que caracterizam seu
processo de produgdo na montagem e até a atuacdatéiprete, como também as
interrupcdes que dificultam a percepc¢do incorpdetos a memdéria. Trata-se portanto, de
um efeito que requer um exercicio perceptivo qum, tese, ndo admite a atitude
contemplativa e favorece o estado de dispersadraidie, o espectador pode habituar-se aos

bombardeios entre as imagens.
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Segundo Benjamin, “o dadaismo tentou produzir ésala pintura (ou da literatura)
os efeitos que o publico procura hoje no cinemaR® 191). Isto quer dizer que em suas
obras de arte os dadaistas ndo pretendiam a recepgé&mplativa por parte do espectador.
Na contram&o da arte pictorica tradicional, os tdds se opunham a valorizacdo da
caracteristica auratica da obra de arte, realizamto aniquilamento intencional desta
propriedade e da atividade de recolhimento, fawmag assim a distracdo. Nesse sentido, o
dadaismo favoreceu o cinema, mas para Benjamifegeni¢a entre os dois esta na intencéo
subjacente de toda a subverséao:

O comportamento social provocado pelo dadaismo &scandalo. Na realidade, as
manifestacdes dadaistas asseguravam uma distraefiga, transformando a obra
de arte no centro de um escandalo. Essa obra éetiaina que satisfazer uma
exigéncia basica: suscitar a indignacao publica.@.dadaismo ainda mantinha, por
assim dizer, o choque fisico embalado no choqualmercinema o libertou desse
invllucro (OART 191-192).

A diferenca entre o choque dadaista e o choqueindona esta na “supressao” da
iconoclastia intrinseca ao primeiro movimento nguselo agente. Rochlitz nos lembra de
uma ligeira confusao nesta diferenciacdo. De aaxdo, Benjamin teria se equivocado ao
tecer a analogia entre a dessacralizacdo da amteopida pelos dadaistas e o choque
cinematogréafico, pois sdo de ordens fundamentabmeliferentes: “trata-se, ainda, de
confundir meio e mensagem, chogue mecanico e ctexjgtco”, e por isso, 0 autor ird mais
tarde associar “a sucessdo de imagens cinematmgaiio movimento mecanico de uma
correria de fabric&”. A parte as criticas, o tema levantado continmase dessacralizacdo
da arte e o desaparecimento da aura, que desembacaaiorizacdo de novos componentes.
Neste sentido, o questionamento da tradicdo eteach® continuam sendo elementos que
aproximavam o cinema e o movimento Dada.

Vale ressaltar que os dois polos se encontram, ent@modos distintos, associados

a necessidade de posicionamento critico em comstentarcados pelos perigos e pela

®2ROCHLITZ, op. cit., p. 221.
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degenerescéncia percebida no, e causada pelo, sreirbélico. Do mesmo modo que o
dadaismo, como critica social em reacdo a catasti@fPrimeira Guerra Mundial, a analise
do cinema em Benjamin n&do pode ser desvinculadpelogos imanentes da guerra. Por este
motivo, ele propde uma nova concepcao politica paage como resposta a “estetizacéo da
guerra”, cuja eficacia de sua elaboracéo e promtag@onos filmes de Leni Riefenstahl um
bom exemplo. As novas utilizacbes da técnica aplastapor Benjamin remetem a
possibilidade de refletir e denunciar a apropriag@i¢écnica pelo fascismo, a servi¢o do ideal
de dominacédo da natureza.

Logo, no pensamento benjaminiano vemos a impodadas funcbes da arte pos-
aurdtica para a reeducacao pretendida. Mas, ag@sareréncia desta proposta, veremos que
inlmeros questionamentos serdo levantados ao speitte A arte pos-auratica no
cumprimento de novas funcdes, a “negligéncia” enacé® a arte autbnoma, a
democratizacdo da fruicdo estética, o potenciateg@lucacdo das massas em estagio de
distracdo e bombardeadas pelos choques séo alglasgwemissas que nos permitem um
sério julgamento quanto a validade de algumaseatatas benjaminianas apresentadasfem
obra de arte Portanto, tdo logo explicada esta etapa de gamsia arte, do periodo de
desaparecimento da aura para 0 uso progressistacdaa, devemos agora analisar as

supostas fragilidades que envolvem tal propostzana final deste capitulo.
2.3 Benjamin: Superestimacao da Cultura de Massa?

Na terceira e Ultima parte deste segundo capipaldiremos da suposta fragilidade —
apontada, sobretudo, por Adorno — do exame de WRéajamin sobre a possibilidade de
um uso progressista da técnica cinematograficaudsto a ser levantada sobre o vinculo
entre técnica e progresso refere-se mais espeunditi® aos problemas relacionados a ideia
de uma “politizacédo da arte” que encontra no cinesfrabolo maior da arte pos-auratica, o

meio para sua execucdo. Poderiamos formular eststégu da seguinte maneira: a
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visualizacdo deste novo emprego da técnica cingréica, que consiste na reeducacao das
massas a partir da transformacéo da percepcaovectena restituicdo do senso de identidade
e coletividade aos individuos modernos, poderia sggsntada como uma equivocada
superestimacao da cultura de massa de Walter Berjam

Conforme veremos mais adiante, o problema detectadte posicionamento é a da
impossibilidade de aplicacdo da técnica a servicerdancipacdo, devido aos mecanismos da
industria cultural, principalmente, na suposi¢caogde o publico sobre o qual exerceria seu
potencial ja estaria condicionado a nao ter a ¢dpde reflexiva ideal para a absorcdo mais
aprofundada da experiéncia libertadora que poderieom o cinema. Sob este angulo pouco
favoravel, devemos admitir a coeréncia das criticéigilidade da proposta benjaminiana,
mas, por outro lado, ndo se pode desvincula-laedecentexto histérico. Nas palavras de

Bernd Witte:

Benjamin, no entanto, ndo era um mero sonhadotiqml{...) Sua énfase sobre a
“ruptura da aura” foi concebida para combater adpgdo fatal da aura para o
Fuhrer e as massas hipnotizadas por ele, instigeglagadio fascista e ainda mais
pelos filmes de noticias semanais e as obras deRiefenstahl. Sua insisténcia na
tendéncia politicamente progressista das técnitésgtieas mais avancadas foi para

evitar suas cooptacdes para uma “estética da Jueorao o futurismo defendia
Nas ultimas paginas d& obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanna
secdo intitulada “Estética da Guerra”, Benjamin dexms principios que norteiam uma
apropriacdo fascista da cultura e sua reagdo a estestimentos, uma concepc¢ao politica
para a arte. O fascismo mascarava sua apropri@sdavancos tecnoldgicos, sua apropriacao
da técnica como meio de dominacao indissocidvelidlentos valores “nacionalistas”, na
medida em que reforcava a ilusdo das civilizac@emassa. A fabricacdo desta ilusdo esta no
fato de que o fascismo ‘“retratava com fidedignidade massas e estrategicamente se

colocava como instrumento através do qual lhes gEimitido expressar-se, sem, contudo,

> WITTE, Bernd.Walter Benjamin: an intellectual biography. Detroit: Wayne Stateilérsity Press, 1991, p.
162.
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Ihes assegurar alguns de seus direitos mais legitfomo a mudanca das relacdes de
propriedade), conservando assim intactas as redagéeldgicas de poder (cf. OART 195).

Como nos lembra Alexandre Koyré, a eficacia dosnreg totalitarios reside na
inversdo dos conceitos, fundada no primado da dads, entre “verdade e mentira”,
“imaginério e real™. Esta inversdo é intensificada e corroborada eoma aproximacéo
persuasiva e sentimental das massas, ha exaltac@ion despirito coletivo e nacional. No
cinema, Benjamin constatou a eficacia propagacdistesta aproximacdo na equivaléncia
entre reproducdo em massa e reproducdo das massagyrandes desfiles, nos comicios
gigantescos, nos espetaculos esportivos e guesrdimdos captados pelos aparelhos de
filmagem e gravacéo, a massa vé 0 seu proprio’r@S&RT 194).

Considerando o amplo sentimento de frustracdo dm @bemao apdés a Primeira
Guerra, podemos entdo compreender o0 mecanismadex@elo fascinio da arte-propaganda
nazista. Nos filmes encomendados por Hitler a sitdeheni Riefenstahl, dentre os quais se
destaca driunfo da vontadele 1935, h& esta restituicdo programatica deidbetd, que ndo
altera as relagbes de producgao, culminando no gqu@iin chamou de “estetiza¢éo da vida
politica”. A guerra € o ponto para o qual convesge estetizacao.

Neste ponto, o afastamento de Benjamin dos criéfi@dicionais torna-se
compreensivel dentro de sua teoria. Nela, a eatdiivda guerra serve para justificar — pela
mentira — ostatus quagpretendido, mantendo intactas as relacdes deipdaple através do
floreio de se seus argumentos. Como exemplo, o ait® o Manifesto sobre a guerra
colonial da Etidpia escrito por Marinetti, que se fundamenta em umealpremissa a partir
da qual se sustenta a sucessao de argumentosastatte enfeitados: “a guerra é bela”

(OART 195). Deste modo, a critica aos conceitoglidcitanais se baseia também na

> KOYRE, AlexandreRéflexions sur le mensongeParis: Editions Allia, 1998, p. 16.
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possibilidade de suas apropriacdes pelo fascisnm,seu lado oposto corresponderia aos
novos caminhos da proposta benjaminiana, situades@em da tradicado.

A proposta benjaminiana de uma concepc¢ao poliica @ arte surgiria como reacao a
esta “arte pela arte” corrompida, que permite a dnidade “viver sua propria destruicao
como um prazer estético de primeira ordem” (OAR®)1®ortanto, as teses contidas &m
obra de arte

pdem de lado os numerosos conceitos tradicioraisomo a criatividade e génio,

validade eterna e estilo, forma e conteide cuja aplicagdo incontrolada, e no
momento dificilmente controlavel, conduz a elabédmagos dados num sentido
fascista. Os conceitos (...) novos na teoria de, aistinguem-se dos outros pela
circunstancia de ndo serem de modo algum aprojsigeelo fascismo. Em
compensacédo, podem ser utilizados para a formuldedxigéncias revolucionarias
na politica artistica (OART 166).

Como podemos observar, trata-se de uma contraposigée o uso da técnica para
fins de dominacao e seu uso iluminista, que, d® ceodo, pode parecer utdpica. A0 mesmo
tempo em que critica a autonomia da arte (sobmadale arte pura e desvinculada de fungbes
sociais), Benjamin é acometido por certa desateag@hmances de falibilidade desta proposta
com base na contribuicdo do povo: a desatencaoocrtaga por Adorno — a grandiosidade
da tarefa destinada a um corpo exercitado pelasindicultural para uma certa inaptidao
critica®. Apesar de toda esta fragilidade, seu compromatimé com a anélise da cultura
como totalidade de fenbmenos integrados e comisealdcao pela barbarie, contexto diante
do qual, para ele, o intelectual deveria se engajar

Este carater combativo envolto as artes, em queab@lhador-autor € a contrapartida

militante ainda nao violenta da figura idealizada tdabalhador-soldado, retratado pela

%540 riso do espectador é (...) tudo, menos bom elueionério, ele é, ao contrario, cheio do piorisad
burgués; a ideia de uma competéncia de jovensgamtoees de jornais quando eles discutem sobretespore
parece muito duvidosa; e apesar da poderosa seduedxerce por seu carater de choque, a teodastlacio
n&o poderia me convencer totalmente”. ADORNO, ThedBur Walter Benjamin. Paris: Editions Gallimard,
2001, p. 171. “Ultrapassando de longe o teatroilda8es, o filme ndo deixa mais a fantasia e asgmento
dos espectadores nenhuma dimenséo na qual essasrpeem perder o fio, passear e divagar no quzdobra
filmica permanecendo, no entanto, livres do coetdd seus dados exatos, e é assim precisamentefijjme
adestra 0 espectador entregue a ele para se icEniihediatamente com a realidade”. |ddbialética do
esclarecimento Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, p. 104.
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literatura de propaganda e a arte do fascistné”incisivamente defendido eBhautor como
produtor, conferéncia realizada por Benjamin no INHAs(itut pour I'étude du fascisme
datada de 1934. A pergunta que dita o tom do teditoé sobre a situacdo da obra literaria
diante das relacfes de producdo da época, e smno, €la esta inserida dentro destas mesmas
relacbes. Uma vez que “a luta revolucionaria néivas@ entre o capitalismo e a inteligéncia,
mas entre o capitalismo e o proletaridtiano texto, a questdo da autonomia do autor éapost
em prova. E diferentemente do “escritor burguésie egscreve de acordo com certos
interesses de classe, 0 escritor progressistaesgapela luta de classes, perde sua autonomia
de escrever o que bem quer e, portanto, segue ovaaendéncia, a do engajamento.

Mais uma vez, rompendo com a atmosfera da quaictapente participa a arte
autbnoma, Benjamin coloca a obra em ligacdo comtéstbos sociais vivos”, e ndo como
objeto isolado. Brecht surge novamente como exemigsta postura revolucionaria, do lado
oposto da pretengatelligentsiade esquerda da época (a “Nova Objetividade”, ocugior
expoente foi Erich Kastner), que, longe de modifeaparelho produtivo, “transformou em
objeto de consumo a luta contra a mis&tiaO teatro épico surge como o modelo mais
acertado desta transformacao progressista dosnmstitos de producéo, pois impele o autor
como produtor a orientar-se pela tendéncia revohitia, ao |he oferecer um instrumento
para combater 0 aparelho que se associa mais r@be@nnento que ao produtor; neste caso,
o0 teatro convencional.

Como ja vimos, trata-se de aproximar mais a arterdaria vida, ao atribuir-lhe uma
funcéo pedagogica. Somada a influéncia do textKrdeauer, estes dois aspectos aparecem
como uma espécie de sustentacdo basilar para adasugplicacdes benjaminianas no ambito

cinematogréafico. Naturalmente, a aceitacdo destxepacdo de uma arte desprovida de aura

S WITTE, op. cit., p. 162.

>” BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: Magia e técnica, arte e politica. 7. Ed. $&wlo:
Brasiliense, 1994, p. 136.

%8 |bidem, p. 130.
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aos contextos sociais vivos e do proveito da didtraneste processo ndo poderia ser algo
unanime. Podemos ilustrar as criticas a estessideaitidos no ensaio sobre a obra de arte,

pelo relato de Scholem sobre seu encontro com Bémj@m fevereiro de 1938:

Analisei para ele o que entendi neste trabalhajeoaghei magnifico e também o
gue me pareceu altamente questionavel. Ataquai esprego do conceito de aura,
gue durante muitos anos ele usou num sentido tetaérdiferente e agora colocava
num contexto que se me afigurava pseudomarxistaua nova definicdo deste
fendmeno constituia, logicamente falando, uma sabgcdo que lhe permitiu
insinuar opinies metafisicas numa estrutura imapda a elas. No entanto,
critiquei sobretudo a segunda parte, cuja filoswfialmente forcada e inaceitavel do
flme como a forma de arte revolucionaria do pasiedo n&o tinha qualquer

ligacdo compreensivel com a primg?r.a

Com efeito, a famosa incompatibilidade dos amigessmroximos de Benjamin se
reflete em algumas destas critf%a$or detras da critica de Scholem ha uma descgafia
pessoal pela influéncia brechtiana, a saber, solpapel decisivo de Brecht e Asja Lascis
(“famiga” que exerceu sobre Benjamin um enorme fasaurante sua estadia em Moscou)
para o afastamento de Benjamin do judaismo, difindb sua migracdo para a Palestina
durante tempos marcados pela dificuldade de susss@hcia material. Do outro lado, vemos
em Brecht algumas criticas aos teoricos do Inetitle Pesquisa Social, mais precisamente
sobre o carater excessivamente passivo (ou inatiampolitico) dos frankfurtianos, cujo
engajamento intelectual ndo aliado a pratica p@eceiria para uma atuacao efetiva na luta
de classes. A luz de Umberto Eco, poderiamos djzeras criticas brechtianas atacavam o
carater supostamente aristocratico e distantegimslcriticos da cultura mais apocalipticos.
Ainda com reservas a Adorno e Horkheimer, o préibolem questionava as imposic¢oes e
o tratamento dispensados a Benjamin pelos memboodnstituto, do qual dependia

inteiramente para sua subsisténcia durante osdenesilio.

9 SCHOLEM, op. cit., p. 205-206.

80 “Reunir para um tranqtiilo debate, digamos, Schpkdorno e Brecht a uma mesa-redonda, sob a gt es
agachados Breton e Aragon, enquanto Wyneken smdetéoleira da porta — eis uma idéia que somente u
cena surrealista poderia conceber” HABERMAS apudsBl&BIN, Jeanne MaridValter Benjamin: os cacos
da histéria. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993, p. 22.
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Da parte de Adorno, criticado por sua sofisticagina das criticas se da contra o
chamadmlumpes Denke(i'‘pensar pesado” ou “pensar grosso”) absorvidoBmramin no
método brechtiano, que consiste no vinculo diretdedria a praxis, com a “a simplificacéo
de determinadas andlises para uma insercéo e uemaeincdo direta na luta de clades
Este “pensar pesado”, considerado um uso simg@igtauficientemente dialético, representa
a fragilidade de alguns pontos da teoria benjaménda aura, que serdo refutados por Adorno
em seus argumentos sobre as contradi¢cdes da Eealsiadno ensaio sobre a obra de arte.
ApoOs a leitura deste ensaio, Adorno manifesta adgude suas criticas em uma carta
enderecada a Benjamin, escrita em 18 de marco 8@ P& primeiras refutacbes as teses
benjaminianas enfatizam a associacdo errbnea dmitorde aura a arte autbnoma e a sua
colocacao ao lado de uma “funcao contrarrevoluciahdcomo também a falta de dialética
na oposicao simples e bruta entre a arte sem aararee das massas. Para Adorno, a arte
autbnoma so6 poderia ser pensada a partir da del€tindo em uma contraposicao simples e
pesada entre os extremos. A falta de dialéticasqréeapontada pelo préprio Adorno também
na primeira versao do texto de Benjamin sobre €sd8hudelaire, conduziu Benjamin a um
equivoco: a atribuicdo de um carater positivo ®li@ionério a arte sem aura, simplesmente
em funcéo da degradacdo da arte auratica. O “pgnsss0” brechtiano aparece ao fundo na
superestimacao da arte ndo autbnoma e, naturalment®ubestimacédo de seu oposto. Nas

palavras de Adorno sobre o equivoco de Benjamin:

Vocé subestima a tecnicidade da arte autbnomaeresipna a da arte que néo o é;
a grosso modo, esta seria talvez a minha prin@pgcdo. Mas ndo pode ser
possivel compreender a arte autbnoma sendo como digl&tica entre esses

extremos que vocé afasta um do outro. Isto sigmific na minha opinido, nada mais
gue a liquidacdo completa dos temas brechtianovagé faz submeter aqui a uma
transformacédo profunda; uma primeira liquidacdoajmdos ao imediatismo de uma
l6gica sempre igual a si mesma e também uma liqéalaa consciéncia real dos

proletarios, que nao possui hada de maisnas, realmente, nada de rRais

®1 D’ANGELO, op. cit., p. 109.
%2 ADORNO, 2001, p. 173.
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E necessario observar que Adorno néo discorda sipdeecimento da aura na época
da obra de arte afetada pela reprodutibilidadedacmas a autonomia da obra é constituida
por sua forma e ndo pelo seu vinculo com a rfiagharelevancia da mediacdo entre os
extremos, mais especificamente na consideracaondautro tipo de arte nesta problematica,
levaria a discussdo a uma outra dimensao. A pdigso, Adorno faz a diferenciacdo entre
“arte com aura, arte sem aura e arte reproduzdxdriacmnent%"”.

A arte autbnoma, na qual para Adorno se destacausita séria” de Schonberg, é
uma arte sem aura, e ndo poderia ser confundidaacarte auratica e nem com a arte das
massas, uma vez que a musica de Schénberg, poplexardo é auratica e nem pode ser
desfrutada como tal e como a “musica ligeira” dadias. Ao contrario, um dos maiores
méritos da arte autbnoma € seu distanciamento rdibacdo da vida, da propria realidade
concreta. Mas, soma-se a este distanciamento ddarexierno a heteronimia, como reflexo
deste mundo externo na prépria obra. Neste seesipecifico, podemos compreender por que
a musica de Schoénberg ocupa um lugar privilegiadat@orias adornianas: em sua forma, ndo
admite a banalizacdo, € autbnoma e néo finge “ha@eeomelodia num mundo com pouco de
melodioso e harménic8”

Com isso, vemos o sentido da critica de Adornossa@acdo de Benjamin da arte
autdbnoma ao lado contrarrevolucionario, na condenda arte autbnoma sobre o estigma da
“arte pela arte”. A arte autbnoma ndo poderia se@ar a vida e a praxis politica de uma
maneira direta, uma vez que isso seria uma esgéaregacao de sua propria constituicdo e
autonomia. Mas, por outro lado, dentro da obraadtstda cotidianidade e seus conceitos, 0

seu “teor de verdade” lhe permite se conectar —daarmsaneira — ao contexto social: “o

83 “Eu n&o desejo reforcar a autonomia da obra @e entconcordo com vocé que o auratico na obratdesta
em vias de desaparecimento”. Ibidem, p. 170. )

4 KOTHE, Flavio RenéBenjamin e Adorno: confrontos. Sdo Paulo: Editora Atica, 1978, p. 47

% Ibidem, p. 48.
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contexto social sedimenta-se na forma da obratede (@ar) A arte, deste modo, afasta-se da
sociedade para dela falar de modo mais criticois veadadeir®™.

Portanto, de acordo com estas criticas, o queufalés colocacdes de Benjamin foi
identificar na arte autbnoma esta dimensao posiivdesliga-la da aura, que resultaria
também em sua desvinculacdo imediata do conseisadpda doutrina da arte pela éfte
Porém, as criticas de Adorno néo se restringemestealeitura. Orientado por sua tafefie
afasta-lo da sombra de Brecht, coloca em questienoma propria superestimacdo da
experiéncia supostamente inovadora do cinema paicem massa. Para ele, a énfase na
experiéncia libertadora do proletariado sob forreadstracdo diante de um filme significa
negar as proprias possibilidades de reificacaoédrdo cinema. Ao ndo se aprofundar nas
consideracfes dos mecanismos alienantes da irad@situral, toda a irracionalidade deste
processo € escamoteada e ha uma identificacdocademgénua com o agente “agressor”.

Enquanto Benjamin vé no estado de distracdo um pei® a conversdo, Adorno vé
neste estagio distraido um meio do qual a industitaral se apropria para a estandardizagéo
dos individuos e do padrdo de gosto. Para elecriact a servigco da irracionalidade se
converte em instrumento de dominacdo social, e rér p#isso, ha uma regressdo dos
individuos que se instala e se perpetua pelo uSoex da tecnologia. E@ Fetichismo da
musica e regressdo da audig@dorno analisa a decadéncia de gosto do ouvimemo
(em estado de distracdo), que corresponde a réagrésgenacdo) que o homem massa como
espectador experimenta com o0 cineri®sa regressdo da audicdo € acompanhada do
“fetichismo” que se instala no reconhecimento daioa&ipopular, que transforma o valor da

musica no fato de ser reconhecida e reconhecivetqoms, a maneira dos hits da radio

® FREITAS, VerlaineAdorno & a arte contemporanea Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003, p. &5-2
®7 “Paradoxalmente, Adorno recusa a ideia da arta petk, dizendo que ela esteriliza o potenciaicorida
arte”. lbidem, p. 25.

% Na parte final da mesma carta de 1936, Adorno fiestai de modo ainda mais explicito suas resernastgé
influéncia brechtiana em Benjamin; “eu sinto quamai tarefa consiste em apoiar 0 seu braco até gokde
Brecht tenha mais uma vez afundado em mares maticex’. ADORNO, 2001, p. 175.
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popular. Trata-se de um reflexo do embrutecimeotod® pelo homem moderno, em que ele
nao poderia usufruir da técnica para sua proprianeipacdo por se encontrar jA em um
estado avancado de alienacdo e reificacdo, condiio pela propria classe dominante
(grupos de poder econdémico por tras da industiiarel) através da cultura industrializada.
Neste ponto, o ouvinte contemporaneo das musichsmdiilas pelas radios € tanto
caracterizado por sua decadéncia de gosto, quantsup falta de autonomia para escolher
aquilo que consonfé e sua desconcentracdo caracteristica contribaiipgossibilita-lo de

julgar e reconhecer o embuste dos mecanismoséggtias da inddstria cultural.

O modo de comportamento perceptivo, através do spigirepara para esquecer o
rapido recordar da musica de massas, € a descoag@nt Se os produtos
normalizados e irremediavelmente semelhantes eex@gto certas particularidades
surpreendentes, ndo permitem uma audicdo concentsmin se tornarem
insuportaveis para os ouvintes, estes por sug&eBo sao absolutamente capazes
de uma audicdo concentrada. Nado conseguem matges@o de uma concentracdo
atenta, e por isso se entregam resignadament® agglacontece e flui acima deles,
e com o qual fazem amizade somente porque ja cnoseen atencdo excessiva. A
observacdo de Walter Benjamin sobre a percepcaanudilme em estado de

distracdo também vale para a muasica ligeira
Ainda segundo as criticas adornianas, o outro graqgdivoco de Benjamin foi aliar,
de certo modo, um carater desnecessario da reftekéma a arte, servindo-se da propria arte
que serve a distracdo para esta analise, sem,doonton carater de denuncia deste processo.
Deste modo, para Adorno, ao se ocupar da teorsaidaemA obra de artefundamentando-
se em uma simples “bipolaridade”, Benjamin esteasaténto a dindmica da inddstria cultural

e & sua administracéo das maSsas

%9 Em Minima moralig Adorno trata da relacéo entre a industria culteras consumidores de seus produtos,
que se da sob a forma de um “atendimento ao cliese que os individuos sdo convencidos que consome
aquilo que desejam e escolheram de maneira autoriooma falsa ungéo a inddstria cultural proclamiemtar-

se pelos consumidores e lhes oferecer aquilo gesjata para si”. IdenMinima moralia : reflexdes a partir da
vida lesada. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 200896.

0 |dem. O fetichismo da musica e a regressdo da audicaim: Textos escolhidos. S&do Paulo: Editora Nova
Cultural, 2000, p. 92-93.

™ Algumas criticas sobre o proveito da irracionalielalefendido por Benjamin e sobre a bipolaridadeude
categorias podem ser encontradasTeraria estética“Sao duas coisas diferentes: manifestar gracageao
irracional — a irracionalidade da ordem e da psigtiea partir dele formar e, em certo sentido, fadgo de
racional, ou pregar a irracionalidade, como costamantecer quase sempre com o racionalismo dossmeio
estéticos, em relacdes superficiais grosseirantmtensuraveis. A teoria de Benjamin sobre a obrartdena
época de sua reprodutibilidade técnica ndo atesdécientemente a tal distincdo”. Ideffeoria estética
Lisboa: Edi¢des 70, 2006, p. 71.
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Podemos observar também que, no caso da dispeliada ao aprendizado, por
exemplo, talvez tenha faltado a Benjamin uma amalizis aprofundada do proprio
divertimento como elemento ligado a distracéo, s tese, a industria cultural € sendo uma
somatoria de meios de comunicagcdo de massa, umiadengue, através do cinema, da radio,
das revistas, visa a uma uniformizacédo do gostseds consumidores e, portanto, contribui
para o disciplinamento coletivo. Teoricamente, eseiplinamento é eficaz na medida em
que inibe a autonomia de associacfes daquele gsafui e induz a uma padronizacao do
gosto popular (a procura pelo sempre “idéntico”miando) e a diversdo como forma de
disciplina — partes de uma mesma dinamica que meregma investigacdo mais minuciosa.
Neste sentido, também a experiéncia progressista 08 choques cinematograficos
fundamentada na distracdo soa pouco convincengit@o deDialética do esclarecimento
pois o proprio processo contribui para este dis@phento, na medida em que restringe “a
atividade intelectual do espectador, se ele n&seqpierder os fatos que desfilam velozmente
diante de seus olhG3,

Como complemento a disciplina promovida pela caltadministrada, a diversao,
embora nao tenha sido problematizada por Benjamiaua negatividade, aparece como fator
primordial. Se para a massa distraida a obra desarapresenta muitas vezes como objeto de
diversdo, obviamente coube a Adorno a andlise alteufa Benjamin neste ponto, sobre as
consequéncias negativas desta recep¢do. Em Adwiindha nada de revolucionario no riso
coletivo como reacdo a pelicula e na forma catarjoe a diversdo assume para o
proletariado, pois se a industria cultural prodadacvez mais mercadorias para a diverséo, é
porgue através da diversao ha também a restitdigdorcas para a dindmica do trabalho: “a
diversédo € o prolongamento do trabalho sob o degpita tardio. Ela é procurada por quem

quer escapar ao processo de trabalho mecanizado,spapor de novo em condi¢coes de

2 ADORNO, 2006, p. 104-105.
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enfrenta-Id*. Isto é, para Adorno diversao serve para qualmethador esgotado recupere as
suas energias para gasta-las novamente no pratessdalho.

A partir destas questbes brevemente levantadagnpmxicompreender as criticas de

Adorno sobre as concepcgdes “romanticas” de Benjamin

que o espectador reacionario se torne um espectatmyuardista pela mera
competéncia que ele adquire vendo um filme de @haglmbém me parece um
romantismo completo pois eu ndo posso contar coqueridinho de Kracauer

mesmo agora, depois dempos Moderngsias fileiras da vanguarda. (...) Eu nédo
acredito que ele [0 espectador] perceba todosemsegitos racionais que contém o

filme”*

Com efeito, se aceitarmos estas criticas e chegaanoonclusdo de que o salto
qualitativo da apreciacao cultural das massasiévievpor conta de suas proprias limitacdes,
devemos responder a pergunta titulo desta sec@@deira afirmativa. Logo, se assinalarmos
que a teoria benjaminiana da aura culminou menoposaibilidade real de conversdo do
espectador, que em uma superestimacdo da culturanaksa, foi, sobretudo, por
desconsiderar aspectos extremamente importantesdsg entre a dessacralizagcdo da arte
auratica e a suposicao do uso progressista da#dcaiarte pos-auratica.

Entretanto, considerando o papel decisivo que degtm da época teve para a
formulagdo deA obra de artendo podemos anular o valor de suas intencdesoAwario,
como nos lembra Flavio Kothe e@onfrontos se ha algo que permite a aproximacdo de
Benjamin e os tedricos de Frankfurt € a busca —aaath a seu modo — por algo
diferenciado e na contramdo do embrutecimento disiduos. Nem mesmo as diferentes
conclusdes sao suficientes para apontar a maioaci#i de um ou outro lado, pois se
Benjamin esteve mesmo acometido de certa ingenelieiadalgumas de suas concepcoes, ele
ao menos tentou buscar — como Brecht — maneirasivas e diretas de alteragdo das
circunstancias, partindo do cerne do proprio problepara transforma-lo. Se o seu

prognéstico ndo é altamente sustentavel e seu me&lad“bipolaridade de categorias”,

3 Ibidem, p. 113.
4 ADORNO, 2001, p. 172.
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considerado um pouco rudimentar, por outro ladmjdein, enquanto intelectual engajado,
parecia se recusar a adotar a postura distanteaksas.

Novamente, a luz de Umberto Eco, podemos dizersques criticos “integrados” a
cultura de massa pecam na desconsideracdo dagdeaierente aos meios que procuram
modificar, os criticos “apocalipticos” ndo cumpremm papel efetivo na transformacéo da
degradacéo, por estarem “confinados” na criticacékn de Adorno, alguns criticos chegam
a detectar este confinamento: de acordo com algantasas, 0 seu julgamento sobre a falta
de dialética por parte de Benjamin serviria tamipéna o seu préprio programa, uma vez que
“em vez de dialetizar o superior e o inferior, come@omenda a Benjamin, limita-se a
dialetizar o superior, preocupando-se muito maisrepedir a de-sublimacao da alta cultura
que em encontrar na cultura de massas instrumetgosmancipacad. Com isso, se
aceitarmos a validade e o sentido de todas as@efiesobre o tema, vemos que tanto o
“embrutecimento” quanto a “sofisticacdo” da analisderentes aos dois polos, sofrem de
uma ligeira limitagdo na manutencdo status quo Da parte de Benjamin, pelos motivos
citados; no caso de Adorno, por resultar em umapiatradical, mas vazia e in6cua, e em
uma préxis artistica sem qualquer mediacdo cordaspreal®.

Por fim, em vista de seus criticos, poderiamos rsgpe 0 mérito de Benjamin esta
mais em suas intencdes de refletir sobre a artseanperiodo de crise e penséa-la a partir
disso, que na consisténcia das solu¢cdes apontdidsralmente, ao tentar responder a
pergunta “que posicionamento a arte pos-auraticeeride assumir na era de sua
reprodutibilidade técnica?”, faltou-lhe uma cer@eza até mesmo em algumas formulacdes
dos problemas. Eridipo e o anjo: itinerarios freudianos em Waltemanin Sérgio Paulo

Rouanet aponta ainda dois supostos equivocos darBienna analise sobre o cinema.

> ROUANET, op. cit., p. 60.
" KOTHE, op. cit., p. 52.
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Segundo Rouanet, em primeiro lugar, Benjamin emxergvalor politico do cinema
no lugar errado, “no condicionamento de espectaddistraidos”; sendo que, ao contrario do
cinema popular, o grande cinema tem o seu valdtiggpha possibilidade de “descondicionar
espectadores manipulados”, pressupondo a capaddaakesociacoes autbnomas por parte do
espectador, e “longe de excluir a liberdade asteajeo grande cinema a pressuffieEm
segundo lugar, o cinema nao nutre em sua estratgegacteristica mais elementar da arte
poOs-auratica, pois, ao contrario do que pensav@gaBem no cinema a reprodutibilidade nao
significa o desaparecimento da aura, uma vez qaly @ aura existir, a obra deve ser
auténtica. No cinema, cada copia pode ser considexaténtica — ao contrario da pintura,
em que ha a nitida distincdo entre a peca origghas reproducbes —, e nele podem ser
encontradas as caracteristicas de distancia e demiddém de requerer o mergulho do
espectador no filme.

A respeito desta ultima critica, poderiamos saliegue sua coeréncia talvez seja
parcial, pois, considerando o recolhimento do dsgec e a autenticidade de cada obra, néo
podemos nos esquecer de que sdo estes valoregjasoaws valores atribuidos a obra pela
tradicdo e o carater ritualistico, que caracterizararte auratica como um todo. A aura
pressupfe algo de muito inacessivel na obra, endedBenjamin, quando a técnica se baseia
na exponibilidade e na reprodutibilidade intensaudea obra — como faz o cinema na
qualidade de fenbmeno coletivo —, mais esta digaimtransponivel € aniquilada, ou se
torna transponivel. Ademais, como vimos nestetaiapipara Benjamin a autenticidade de
uma obra ndo pode ser dissociada de sua propt@idisomo peca Unica e original, desde a
sua confeccdo e da “presenca”’ de seu “aqui agbmjo, poderia se tornar problematico
equalizar a autenticidade do cinema com o condeitautenticidade desenvolvido pelo autor,

que repousa sobre obras contextualizadas anteavéogos das técnicas de reproducéo e

""ROUANET, op. cit., p. 62.
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menos acessiveis as camadas populares. Tambémodémgs afirmar que os modos de
recepcdo dos espectadores no grande cinema, megen@nyolvam intencdes criticas,
correspondem a atitude de um especialista confezdda antes da ascensao das civilizacdes
de massa e da demanda por uma cultura em grangecpfrada no imediatismo. Benjamin
esta falando deste especialista que assume um damento contemplativo diante de uma
obra, e, considerando os dias atuais, tornar-senida mais dificil associar a atitude do
espectador do grande cinema (que, como o cinemarci@t) conta com a falta de fixidez das
imagen$®) ao estado de recolhimento, sem fundamentar mafis@amente tal analogia.

De todo modo, apesar de um certo “otimismo” benjgeno na segunda parte da
discusséo sobre o tema da aura e de seus pongessfrao terceiro e ultimo momento da
discusséo que ira se seguir vemos um Benjamin memsiasta com 0 cinema e com a
cultura de massa, cuja analise se dara a partimdenfoque mais antropolégico. No ultimo
capitulo deste trabalho, veremos que o conceitaula tera um novo sentido, desta vez,
relacionado aos conceitos de “experiéncia”’ e “viv&hdo individuo moderno, inseparavel
de um declinio perceptivo que o caracteriza. O teohae a aura adquire uma nova tonalidade
e ao discurso benjaminiano seguem-se constatag¢@esenm nada lembram o “romantismo”
das conclusfes anteriores: o conceito de aura, doaigie nunca, aparecera em face de seu

préprio declinio.

8 Lembramos que Benjamin associa a desconcentracéspgctador no cinema a falta de fixidez das image
projetadas. Do mesmo modo, a atitude de contempldgam especialista diante da obra deve-se aefixild

sua imagem. “Compare-se a tela em que se projdtaeocom a tela em que se encontra o quadro. heepa,

a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta comwdpectador a contemplacéo; diante dela, ele pode
abandonar-se as suas associacdes. Diante doiboeao é mais possivel” (OART 192).
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Capitulo 3— O Desaparecimento da Aura: Declinio da Percepcao

Conforme haviamos dito ao término do capitulo ramteno terceiro capitulo deste
trabalho a aura aparecera, mais do que nunca, @avd&seu proprio declinio, e Benjamin
interpretara o seu desaparecimento como resuladwona crise na percepcao dos individuos
modernos. Nesta Ultima etapa de nossa discussde sokema, podemos detectar uma
significativa alteracdo do discurso benjaminianm, deslocamento da reflexdo sobre alguns
dos aspectos presentes Ambra de artge tratados no capitulo anterior) em direcdo a siova
constatacOes, diferentes das impressodes “positdagiestruicdo da aura como aniquilamento
da autoridade de determinados elementos que compurls obras de arte tradicionais.
Tomando o text&obre alguns temas em Baudelaimmo fonte principal, vemos que entre o
ensaio sobre a obra de arte escrito em 1935, eredtgido em 1939 apds novas criticas de
Adorno sobre sua primeira versa® Paris do segundo império em Baudel&yealgumas
interpretacdes benjaminianas do declinio da adrar§o alteracdes.

No texto sobre Baudelaire, a aura e sua crise dadeada pela evolucdo e o
aprimoramento das técnicas de reproducdo passaner ainterpretadas segundo as
transformacdes da experiéncia e da percepcdo humearseus desdobramentos na
modernidade. Segundo esta concepcao, os individoasam por perder a aptiddo para
intercambiar experiéncias, para a experiéncia deatrde olhares com outros citadinos
(observada, sobretudo, no contato da multiddo)re @aememoracao de tracos do passado
coletivo e individual, por conta do estado de iswato que vivenciam dentro de suas
existéncias particulares e do dinamismo acelerao gftandes cidades, que requer uma

percepcdo que se adapte ao seu ritmo, e por @eoutse inadequada para tais experiéncias

" Em uma carta escrita em 10 de novembro de 1938nadecusa a publicacdo do ensaiParis do segundo
império em Baudelairealegando que nele Benjamin ndo apresenta e rtemlamls suas concepcdes de modo
objetivo, e sim, procura explicitd-las por meioat@logias. ADORNO, 2001, p.180-19%.Paris do segundo
império em Baudelaireontava inicialmente com trés capituldsboémia O flaneure A modernidadeAo ser
notificado sobre a necessidade de uma nova ves@nghio, Benjamin retoma algumas concepc¢des pessen
no segundo capitul@(flaneu) para desenvolver o tex8obre alguns temas em Baudelaire
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significativas (cf. SATB 114-115). Deste modo, n&lse destas novas circunstancias, a
investigacdo sobre “a oposicdo entre aura, enqualniieto original Unico e auténtico, e
reproducdo, enquanto o essencialmente multiplé,®ocada em segundo plaffo”

Neste ponto, o desaparecimento da aura ndo deexased o resultado da
reprodutibilidade técnica, mas o que Benjamin iefectar € justamente uma crise maior e
anterior ao avanco das técnicas de reproducao, anisa da percepcao que culmina no
aniquilamento da aura na experiéncia entre os ihgds, e que, consequentemente,
desencadeia a crise da aura nos dominios da arteA€B 139). No que concerne a ideia
benjaminiana de uma concepcéo politica da arteta ga desaparicdo da aura, da liquidacéo
da tradicdo e do questionamento da arte autbn@n®ém a “arte massificada ndo esta a
altura de compens&r esta proposta. Em sua nova anélise, Benjamin r#® se empenha
em defender a arte inauratica como instrumento @aeeducacdo das coletividades, pois o
proprio cinema, interpretado e obra de artecomo expoente maximo desta atuacéo
“revolucionaria”, tornou-se “impotente” frente ateitzacdo da guerra promovida pelo
fascismo. Logo, podemos observar que se trata de wisivel reducdo do “romantismo”
(apontado por Adorno nas criticas de 1935) nasatedrenjaminianas de 1939, muito em
vista de um enfraquecimento do espirito combatvare massificada, que antes Ihe parecia

suficiente:

Naquele ensaio de 1935, a perda da experiénciéitaal parecia poder ser
compensada por uma nova experiéncia coletiva, diraloa pelo cinema. No que
deveria ser o