atuais da Teoria Critica. Ao examinar a condigao feminina na sociedade capitalista,
por exemplo, as contribuigdes criticas pretendem compreender essa condigdo de
uma perspectiva muito mais ampla do que a de especialistas em questoes de género.
Ao propor, a cada vez, novas categorias explicativas para os fenomenos de
desintegragdo social e de alienagdo, as contribuigdes criticas tém em conta as
mudangas na economia e no direito, na sociedade e na politica. Ao tentar pensar a

_ psicanalise como um elemento de decisiva importancia para a compreensao das
patologias, a Teoria Critica ird pensar o viés psicanalitico sempre ¢ a0 mesmo tempo
como teoria social, de tal modo que os elementos psiquicos nao sejam abstraidos de
sua insercao na sociedade, mas pensados segundo sua légica social prépria.

_Essas observagdes pretendem mostrar também que a idéia mesma de modelo
critico estd estreitamente ligada a arranjos disciplinares determinados. Podemos
compreender cada modelo critico ndo apenas em sua tentativa de produzir o
diagnéstico do tempo mais abrangente e preciso possivel, mas também na
constelacio disciplinar que pde em prética a cada vez. Se 0 modelo original de Marx
colocou a economia politica no centro desses arranjos disciplinares, o presente
livro mostra que essa ndo ¢ a inica constelagao possivel. Pelo contrério, pretendemos
mostrar aqui que a prética da interdisciplinaridade ¢ tao diversa quanto diversos sao
os diagnosticos do tempo e os modelos criticos. E mostra que, dentre 0s muitos
desafios para compreender 0 momento atual, o de encontrar novas relagoes
produtivas entre as diferentes disciplinas ¢é talvez o mais premente. Para isso,
investigar a riqueza do passado da Teoria Critica ¢ tdo importante quanto manter 0s
olhos abertos e atentos para as transformagdes do presente.
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WALTER BENJA
TEORIA DA ARTE E REPRODUTIBJILIII\)AAI[I)\]E 1

TECNICA

Taisa Palhares

Introdugédo

: A obra de arte sempre teve um papel central no pensamento do filésofo e
escritor alemao Walter Benjamin (1892-1940). Diferentes campos tedricos e praticos
com(.) a teoria da linguagem, a filosofia da histéria, a teoria do conhecimento e a;
golitlca, encontram-se reunidos em suas reflexdes sobre arte, notadamente a
literatura, nesse que parece ter sido o ponto de fuga de seu pensamento. Estudante
de f.ilosoﬁa, no momento de elaboragdo de sua tese de doutorado “O conceito de
critica de arte no romantismo alemio” (1919), Benjamin jd se voltava a estética
como “centro de gravidade” de seus interesses cientificos, o que o levou a afirmar,
em um de seus curriculos, elaborado ainda em meados dos anos 1920, que desde:
entdo “relagoes cada vez mais estreitas sio formadas entre meus trabalho; de histéri
de literatura e meus trabalhos filoséficos” (Benjamin 1990, p- 26). i

; Para cle, ocupar-se da estética significava, antes de tudo, compreender o

flfeor filoséfico da escritura litersria e das formas de arte” (ibid., p. 30), e isso
3 ) B 3 ) 3

an.queando um caminho em diregao a obra, no qual é arruinada a concepgao da
teoria da arte como um dominio especifico. Sua intengio programatica era

esctil-nlu_]arao processo de integracao da ciéncia, derrubando, cada vez mais,
aé zlsao rigx-da entre as disciplinas, caracterfstica do conceito de ciéncia do
seculo anterior, e isso gragas a uma andlise da obra de arte que reconhece

nelauma efxpressio completa das tendéncias religiosas, metafisicas, politicas
¢ econdmicas de uma época. (Ibid., p. 31)

‘ .Hé diferengas entre a abordagem benjaminiana do fendmeno artistico do
pn;nel'ro periodo de sua filosofia, cuja dominante é um esoterismo de fundamento
teolGgico, e a fase de seu pensamento dita materialista, que se inicia na segunda



metade da década de 1920 com a aproximagdo ao pensamento de Marx e ao
marxismo,' 2 pratica politica de esquerda e as experiéncias artisticas de vanguarda
na literatura, no teatro, no cinema e nas artes visuais. Naturalmente, ndo se trata de
opor dois periodos, mesmo porque, para muitos comentadores, é possivel apontar
elementos comuns entre eles e até uma vontade declarada do autor de unir o que
parece oposto, teologia e materialismo, em seus tltimos escritos (Rochlitz 2003).
Além disso, as obras de arte, a despeito das abordagens diversas das duas fases, em
ambas se configuram como o ponto de convergéncia de seu pensamento.

Este texto busca apresentar as principais questoes da teoria da arte materialista
de Walter Benjamin, tal como ¢é elaborada em um de seus principais ensaios do
perfodo materialista: “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1935/
1936).2 Nele, expoe pela primeira vez de forma sistemdtica suas idéias sobre o
destino da obra de arte na modernidade. De uma perspectiva materialista, analisa o
ocaso de uma concepgio idealista de arte como decorrente dos desenvolvimentos
materiais da criacdo artistica desde meados do século XIX, buscando apontar como
as mudangas nas condigdes técnicas de produgao da obra acarretam necessariamente
uma nova abordagem da esfera artistica, de seus critérios de julgamento ao
redimensionamento do papel da arte na sociedade. Trata-se de pensar como as
novas técnicas mecanicas de reprodugao da obra de arte, que ampliam a um patamar
nunca antes alcancado o acesso aos bens culturais, modificam a prépria relagao
que o espectador, agora a massa coletiva e nao mais o burgués solitdrio, terd com as
obras. Benjamin pensa esse novo momento da historia da estética como pés-aurtico.

1. Dois fatos sio freqiientemente citados como determinantes para a guinada de Benjamin em
direcao ao materialismo: em primeiro lugar, seu encontro com a diretora de teatro da Letonia
e militante comunista Asja Lacis no verdo de 1924 em Capri (quando ainda escrevia seu
trabalho de habilitagdo A origem do drama barroco alemao), com quem teve uma “apreensao
intensa da atualidade de um comunismo radical”; e a leitura, no mesmo periodo, de Histdria
¢ consciéncia de classe de Georg Lukdcs. Naturalmente, seu encontro com Bertolt Brecht em
1929, por intermédio de Asja, ndo tem menos importancia.
2, Iremos nos reportar aqui a primeira versio do texto, traduzida e publicada em portugués em
Benjamin (1994a). Contudo, é preciso notar que o ensaio teve quatro verses: a primeira, de
1935, traduzida no volume; a segunda, em alemdo, realizada entre 1935 ¢ 1936, sem tradugdo
para o portugués (Benjamin 1996, vol. VII-1, pp. 709-739); a terceira, conhecida como versao
francesa, data de 1936 e foi publicada na Zeitschrift fiir Sozialforschung no mesmo ano (sem
tradugho para o portugués; cf. Benjamin 1996, vol. I-2, pp. 709-739) e a (iltima, ou terceira
verallo em alemio, escrita entre 1936 ¢ 1939, traduzida para o portugués por J.L. Griinnewald
o publicada na colegio Os Pensadores da Abril Cultural.

Antes de seguirmos, vale lembrar que a abrangéncia de temas encontrados
em Walter Benjamin revela-se como um desafio a todo pesquisador que se propoe
a estudar seu pensamento. Como se sabe, ainda hoje, o conjunto de sua produgio
intelectual dificilmente se encaixa na divisao tradicional das disciplinas académicas
no ambito das Ciéncias Humanas, constituindo-se como objeto para diferentes
campos de estudo. Além disso, seu modelo de ensaio critico como forma de reflexiio
previne-se contra qualquer leitura de cunho dogmitico, que tente encontrar em
seus textos uma férmula abstrata para compreensio de um problema formulado.
Em geral, se comparados entre si, eles apresentam uma série de ambigiidades e
aporias dificeis de serem apaziguadas, decorrentes muitas vezes do préprio objeto
em foco. Contudo, isso nao quer dizer que nessa obra repleta de tensdes nao se
possa vislumbrar uma certa unidade constelacional, na qual alguns elementos
brilham com mais intensidade e por mais tempo.

Paris, c. 1935

Em 1935, Benjamin, alemao de origem judia, encontrava-se exilado na
F'ranga por causa da ascensao do nazismo na Alemanha, apos ter alcangado uma
situacdo de relativo reconhecimento como um dos principais criticos literarios no
periodo da Reptiblica de Weimar (1919-1933). Desde 1933, via-se isolado, lutando
por sua sobrevivéncia material e intelectual e contra as adversidades que se
colocavam fortemente diante de sua vontade de conquistar um espago publico para
0 exercicio da critica na Franga. Nesse momento, pode-se dizer que, diante da
ameaca real de que sua atividade como intelectual engajado tenha malogrado, vé-se
impelido a fundamentar de modo explicito a compreensdo de sua atividade critica
€omo préxis politica. De certa forma, alguns ensaios redigidos na década de 1930
entre eles “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, condensam z;
experiéncia de Benjamin como critico e resenhista da imprensa cotidiana, além de
sua breve, mas importante, experiéncia de trabalho no ridio.’

3. Apés o fracasso de uma carreira universitdria, com a recusa por parte da Universidade de
Frankfurt de seu trabalho de habilitagio em 1925, Benjamin se volta definitivamente 2
construgdo de sua carreira como critico liter4rio e de arte na grande imprensa, vislumbrando
ai uma possibilidade efetiva de participacao na luta revoluciondria, Também seus trabalhos
no ridio, que na época representava o mais novo meio de comunicagio de massa (de 1929



Por outro lado, o ensaio sobre a reprodutibilidade técnica estd estreitamente
ligado com aquele que seria o seu mais prezado projeto, o trabalho das Passagens,
retomado no exilio em 1934. Esse projeto inacabado, com o qual se ocupou durante
13 anos com interrupgdes,® constitufa uma tentativa de escrever “uma filosofia
material da histéria do século XIX” (Benjamin 2006, p. 13) e chegou até nés na
forma de colegdo de citagdes e breves anotagdes organizadas em arquivos temdticos.
Grosso modo, seu procedimento era o de tentar compreender uma época baseado na
colegio e montagem de testemunhos materiais de sua formagdo social e cultural.
Ou seja, construir sua imagem com base naquilo que é descartado como
insignificante pela historiografia tradicional, que leva em consideragdo em suas
interpretacdes apenas os “grandes acontecimentos” ou os eventos de larga escala.

Por que o século XIX? Por que as passagens? Nessas construgoes arqui-
teténicas, simbolo da modernidade da cidade de Paris, Benjamin encontraya a mais
completa expressdo da burguesia capitalista: o mundo transformado em templo da
mercadoria — “a passagem ¢ como uma cidade, um mundo em miniatura, onde o
comprador encontrard tudo que precisar” (ibid., p. 78).° Mas essas construgdes e
tudo o que nelas habita e acontece nao sao somente imagens de um sonho bom:
nesses interiores, também se encontram os indicios da auto-ilusao da sociedade
que os criou, os elementos necessdrios para o seu despertar. Fixar com a mesma
forga, colocar lado a lado esses dois momentos era o que Benjamin buscava em seu
projeto inacabado.

Essa volta as configuragdes da modernidade no século XIX s6 podia ter sentido
na medida em que 0 momento do despertar desse sonho torna-se urgente, social e
politicamente, para Benjamin e seus contemporaneos. E aqui voltamos ao texto
sobre a obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Apesar de nao ter sido
concluida, a obra das Passagens ¢ o pano de fundo de quase todos os ensaios
importantes escritos por Benjamin desde o final dos anos 1920. Por outro lado,
como observou R. Tiedemann, o conjunto de notas e citagdes que chegaram a nés
como o material da obra inacabada raramente vao além do ponto de vista tedrico,

a 1933, Benjamin produz 85 emissdes, entre pecas radiofonicas, uma série sobre Berlim
destinada as criangas, andlises das obras de Brecht e Kafka, entre outras), foram determinantes
para sua formulagao de uma teoria da obra de arte nao-auritica quando no exilio. Cf. Witte
1988, p. 145.

4. O projeto ocupou Benjamin de 1927 até sua morte, Conferir a introdugao de Rolf Tiedemann
A edigiio alemad de 1982, traduzida para o portugués em Benjamin (2006).

5. Cf. o arquivo temdtico A “Passagens, magasins de nouveauté, calicots”.

do que se encontra formulado de maneira mais pertinente no conjunto de estudos
sobre Baudelaire, no texto sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte e nas
teses sobre o conceito de histéria.é Por isso, “um estudo das Passagens teria entio que
levar em consideragdo o ensaio sobre a obra de arte, s textos dedicados a Baudelaire
e as teses ‘Sobre o conceito de histéria) té-los sempre em mente, mesmo que estes
sejam perfeitamente independentes, representando meramente escritos que
antecipam a obra ou que dela se originam” (Benjamin 2006, p. 14).

Mas, retornando ao contexto em que o artigo sobre a obra de arte foi elaborado,
0 préprio autor nao poderia ter sido mais explicito sobre suas intengoes, como
anuncia em carta a Max Horkheimer, de 16 de outubro de 1935/

Trata-se de identificar onde, no presente, situa-se o lugar exato ao qual \7
minha construgo histérica [o trabalho das Passagens| deveria se referir |
como a seu ponto de fuga. Se o assunto do livro ¢ o destino da arte no |
século XIX, esse destino s6 tem algo a nos dizer porque estd guardado no |
tiquetaque de um relégio cuja hora nio soou pela primeira vez seniio aos |
nossos ouvidos. Quero dizer com isso que foi para nos que soou a hora |
fatal da arte e eu fixei sua marca numa série de reflextes passageiras intitulada
“A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” Essas reflexoes
tentam dar uma forma verdadeiramente atual aos problemas da teoria
estética: e isso a partir do interior, evitando toda relagio nio mediada com |
a politica. Essas observagdes, que nio se referem quase em parte alguma a |
materiais histéricos, nao sio muito longas. Elas tém apenas um caréter de |
principio. (Benjamin 1979, p. 188) /

Primeiramente, o ensaio sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte
pretende esclarecer, com base na experiéncia do presente, as mudangas colocadas
em marcha num passado recente e que s6 se tornam totalmente reconheciveis ou
inteligiveis com o distanciamento temporal. Na primeira parte do ensaio (intitulada
“Introdugio” na primeira versio), Benjamin elabora tais pressupostos baseado nas

6. Em portugués, os textos sobre Baudelaire encontram-se no volume Obras escolhidas — I11.
Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo (Sao Paulo: Brasiliense, 1994b). “Sobre
0 conceito de histéria” encontra-se no volume Obras escolhidas — I (1994a), Além desse
conjunto, poderiamos ainda citar, em relagio as Passagens, os ensaios “O surrealismo. O
dltimo instantineo da inteligéncia européia” ou “Pequena histéria da fotografia” (ambos em
Obras escolhidas - I).

7. Benjamin torna-se bolsista do Instituto de Pesquisa Social, dirigido por Horkheimer, em 1934,



reflexdes de Marx sobre a relagdo entre superestrutura e estrutura econ.érn'lca,
afirmando que “as mudangas ocorridas nas condigoes de produgdo p'\reasanam
mais de meio século para refletir-se em todos os setores da cultura. S6 hoje podemos
indicar de que forma isso se deu. Tais indicagoes dever.n por sua' vez comportar
alguns prognésticos” e esses dizem respeito “as tendéncias evolutivas da arte, nas
atuais condi¢des produtivas” (Benjamin 1994a, pp. 165-166).

Para o autor, o cardter politico ou “combativo” de tais progndsticos n:‘a.o é
menos importante e ndo deve ser subestimado, pois, a0 colocal: em. xeque Cf)nceltos
da estética tradicional, sua andlise pretende apontar novos crlténos‘?rtisnf:(-)s que
dificilmente poderiam ser “apropriéveis pelo fascismo” e que pod'err:’ i utilizados
_para a formulagdo de exigéncias revoluciondrias na poliﬁca'artistxca (ibid., p. 166).
Dessa forma, anuncia-se o campo de forgas no qual o ensaio atua, o ponto de fuga
da teoria estética materialista de Walter Benjamin.

Obra de arte tradicional e reprodutibilidade técnica

O mote principal do texto sobre a reprodutibilidade técnica c": expor como~o
desenvolvimento técnico sob o capitalismo implica mudangas nos nieiog de pro.du;ao
da obra de arte que, por sua vez, levam a uma reelaboragao em serftldo progressista da
prépria fungdo social da arte na sociedade, ocasior'xando, simultaneamente, a
modificagao dos meios de produgao capitalista. Ou seja, trata-se df: pensar como a
técnica moderna na verdade apresenta uma oportunidade c¥e modificar o aparelho
produtivo capitalista e de nao perpetud-lo. Por isso, a tef)rxa c‘la obra de arte pés-
aurdtica é a0 mesmo tempo uma teoria da fungao revoluciondria da arte.

Mas como isso se daria? Para Benjamin, na esfera da estética tradicional
burguesa e idealista, o produtor ¢ o génio que cria ob)e:t(.)s de \.ra'lo.r transcen:elntc
para a fruigao desinteressada do espectador, no caso, o sujeito solitdrio que estabelece
com a obra de arte uma relagao de contemplagdo passiva. Ele nota que, mesmo em
uma sociedade secularizada, nao deixa de ser atribuida a arte um \talor de cu?to qge
responde, em Gltima instincia, a uma prética.rftual oS0l c‘la soc1e<§a. e
politicamente emancipada de qualquer poder religioso. Na histéria c.la es.t tica
ocidental, ela assume, por exemplo, a imagem de culto ao belo ou:lo génio crlad”or.
Particularmente no século XIX, surge como o culto laicizado da “arte pela arte™

Benjamin Janga mao do conceito de aura para sintetizar esse modo cultual
de existéncia da obra de arte: “Em suma, o que é a aura? Uma figura singular,

composta de elementos espaciais e temporais: a aparigdo tinica de uma colsa distante,
por mais préxima que ela esteja” (ibid., p. 170). Dizer que um objeto ¢ aurdtico ¢ o
mesmo que afirmar, em primeiro lugar, que ele ¢ um objeto tnico, tanto no sentido
quantitativo (unicidade) como no qualitativo (autenticidade). Unicidade ¢
autenticidade sao os valores sobre os quais a tradigao funda sua autoridade, Como
testemunho material de um acontecimento tinico, esse objeto parece participar de
um mundo transcendente, e nisso estd o seu valor de culto. O sujeito burguds se
relaciona com as pinturas da mesma forma que os sacerdotes com as imagens
divinas. Eles compartilham a mesma atitude de reveréncia contemplativa.

Com a invengdo da fotografia no século XIX, a relagao entre arte e técnica
entra numa nova fase, pois se até entao o processo de reprodugao da imagem se dava
por meios artesanais, com a fotografia, eles se tornam essencialmente mecanicos.
Isso muda radicalmente a experiéncia da arte dai em diante, Por um lado, a
reprodugao mecinica modifica completamente a nossa percep¢ao da arte tradicional
(no caso, a pintura e a escultura), questionando tanto os valores estéticos ligados a
ela quanto sua prépria instituicao. Ela abala um a um os pressupostos da autoridade
da tradigdo: no lugar da existéncia tinica do original, possibilita a reproducio serial
da imagem, substituindo a autenticidade pela repetibilidade da c6pia; o valor esotérico
e eterno de culto atribuido ao objeto é substituido pela transitoriedade e efemeridade
do valor de exposigio. Do ponto de vista do publico, a recepgao solitdria
contemplativa e passiva dd lugar a recep¢ao distrafda e coletiva em ampla escala.

Em segundo lugar, ao conquistar para si um lugar préprio entre os
procedimentos artisticos, com a fotografia e sobretudo com o cinema, a
reprodutibilidade técnica engendra um novo tipo de arte, muito mais compativel
com os desafios da sociedade contemporanea. Em ambos os casos, seja como
reproducao da obra de arte, seja como fundamento de uma nova arte, a técnica
assume um papel emancipatério. Por um lado, porque acelera o declinio da aura da
obra de arte, executando dessa forma uma verdadeira revolugao no 4mbito da tradicio.
Para Benjamin, o valor de todo o nosso patriménio cultural nio tem sentido se a
experiéncia ja nao o vincula a nés. Assim, ¢ possivel que a reprodugao técnica da
obra de arte venha a restabelecer esses lagos @ medida que destréi o valor esotérico
dos bens culturais. Ela permite, pela c6pia, que um niimero infinitamente maior
de pessoas tome contato com seus objetos. Por meio da reprodugio fotogrifica, a
obra de arte ¢ deslocada espacialmente de seu local original e integrada a novas
configuragoes, tornando-se mesmo objeto de uma recep¢ao em massa. Livres do
poder autoritdrio da interpretacio tradicional, as obras de arte podem responder a
novas fungoes, dentre as quais talvez a fungdo “artistica” se torne secunddria,



Contudo, ¢ no cinema que encontramos a possibilidade de realizagao mais
potente do que Benjamin sinalizou como uma nova fungio politica da arte, Coma
invengao do cinema, estamos diante de uma nova forma de arte, que rompe
definitivamente com o universo conceitual da estética tradicional, pois com ele é
abandonado o mundo do artesanato para entrar definitivamente na esfera da
produgao industrial. Como tal, o cinema ¢ uma forma de arte em que a ubiqiiidade,
a transitoriedade e a natureza fragmentaria sao tio préprias quanto a irrepetibilidade,
a durabilidade e a unidade da pintura. No caso da obra de arte tradicional, a
reprodutibilidade técnica é apenas condigdo externa para sua difusio maciga; no
filme, ela é o fundamento imediato de sua técnica de produgao.”

Mas hd outra diferenga essencial entre a imagem filmica e a imagem pictérica,
e que serd decisiva, na opiniao de Benjamin, para a operagiio de um novo olhar em
relagdo ao real e, conseqiientemente, para a compreensdo de uma fungao politica
para a obra de arte. Como ele afirma,

uma das fungoes sociais mais importantes do cinema ¢ criar um equilibrio
entre o homem e o aparelho. O cinema niio realiza essa tarefa apenas pelo
modo com que o homem se representa diante do aparelho, mas pelo
modo com que ele representa o mundo, gragas a esse aparelho. A ravés de
seus grandes planos, de sua énfase sobre pormenores ocultos dos objetos
que nos sao familiares, e de sua investigacdo dos ambientes mais vulgares
sob a dire¢do genial da objetiva, o cinema faz-nos vislumbrar, por um
lado, os mil condicionamentos que determinam nossa existéncia, e por
outro assegura-nos um grande e insuspeitado espago de liberdade. Nossos
cafés e nossas ruas, nossos escritérios e nossos quartos alugados, nossas
estagoes e nossas fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio
entdo o cinema, que fez explodir esse universo carcerdrio com a dinamite
dos seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender viagens
aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia (...). E evidente, pois,
que a natureza que se dirige a camera ndo ¢ a mesma que se dirige ao olhar

8. Benjamin afirma: “Esta [a reprodutibilidade técnica] ndo apenas permite, da forma mais
imediata, a difusdo em massa da obra cinematogrdfica, como a torna obrigatéria. A difusio
se torna obrigatéria porque a produgio de um filme é tio cara que um consumidor que poderia,
por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O filme é uma criagdo da
coletividade” (cf. Benjamin 1994a, p. 172). Mesmo que hoje essa afirmagio nao corresponda
exatamente a realidade do mercado de arte, pois nem todo consumidor pode pagar por um
quadro, ainda sim a produgio de um filme atinge cifras imbativeis em relagdo a qualquer
outraarte,

( ..:) Ela [a cimera] nos abre, pela primeira vez, a experiéncia do inconsclente
fﬁthO, do mesmo modo que a psicanélise nos abre a experiéncia do
inconsciente pulsional. (Benjamin 1994a, p. 189)

./'\ imagem captada pelo aparelho expande nosso espago de agio, amplia o
conhecimento visual da realidade, abripdo as portas para uma nova relagio,
desencantada e critica, com aquilo que no; circunda, e nisso reside sua funglo
politica. Ao comparar o pintor ao curandeiro e o cinegrafista ao cirurgiao,” Benjamin
reforca o fato de que na imagem pictérica é conservada “uma distincia natural”
entre o pintor ea realidade dada, a0 passo que “o cinegrafista penetra profundamente”
em seu tecido celular. A imagem do pintor é tota, a do cinegrafista é composta por
inimeros fragmentos, que se recompoem segundo novas leis. A representagio
cinematogrifica da realidade ¢ para 0 homem moderno mais significativa, pois
oferece, em suas palavras, “um aspecto da realidade livre de qualquer manipulagio
pelos aparelhos, precisamente gracas ao procedimento de penetrar, com os aparelhos,
no dmago da realidade” (ibid., p. 187).

O cinema introduz o espectador naquele jogo harmonioso entre 0 homem e
a natureza que seria, segundo Benjamin, a tarefa do que ele chamou de “segunda
técnica”: tnica possibilidade de se realizar na sociedade contemporédnea sua vocagio
emancipatéria. Apesar da diferenciagio entre uma primeira e uma segunda técnica
50 estar presente na versao francesa do ensaio, parece-me que ela ¢ fundamental
para a compreensao do valor politico que ele atribui a0 cinema. J4 em Rua de mao
tinica, no ensaio intitulado “A caminho do planetdrio’, Benjamin afirma que a
dominagao da relagao entre a natureza e a humanidade dé sentido a técnica e nio a
dominagio da natureza, como ensinam os imperialistas (Benjamin 1997, p. 69).
Essa relagao encontra-se ainda no seu comego. A dominagdo das forcas naturais
pertence  linguagem da primeira técnica. Por isso, “a fungdo decisiva da arte atual
consiste na iniciacdo da humanidade neste jogo harmonioso, que é a verdadeira
tendér)!cia da segunda técnica. E isto vale sobretudo para o filme” (Benjamin 1991,
p. 149).

Em resumo, hé aspectos ou angulos do real e dos objetos que nos circundam
(ue somente a objetiva, com seus cortes e recursos técnicos (ampliagdo, redugio,
aceleragdo, cimera lenta etc.) ¢ capaz de produzir. Nesse sentido, ela proporciona
ma nova fisionomia do objeto, detonando uma série de novos significados. Para

9. CE"Pintor e cinegrafista” em Benjamin 1994a, p. 186.



Benjamin, sdo esses aspectos técnicos que permitem que “um olhar histérico” seja
“um olhar politico”. A chave para a compreensio desse novo olhar pode ser
encontrada na férmula da “iluminagéo profana” tal como Benjamin a descobre nos
poetas surrealistas. Para ele, os escritores surrealistas foram os atores de uma grande
descoberta: eles perceberam as energias revoluciondrias que transparecem em tudo
que ¢ considerado “antiquado”'® Como videntes e intérpretes de sinais, eles fizeram
explodir as poderosas “forgas atmosféricas” ocultas no mundo das coisas.

Contudo, nio se trata aqui de uma defesa da reprodutibilidade técnica como
progressista em si. Em uma importante conferéncia realizada no Instituto para o
Estudo do Fascismo, em 1934, intitulada “O autor como produtor”, Benjamin buscou
esclarecer como se davam as relagdes entre técnica e politica no contexto da literatura.
Ele acreditava que ndo se tratava mais de perguntar como se vincula uma obra com
as relagoes de produgao de uma época, e sim como ela se situa dentro dessas relagoes,
dentro das técnicas, no caso, literdrias (Benjamin 1994a, p. 122). Para ele, a “técnica
literdria progressista” estd em interdependéncia funcional com a tendéncia politica
correta. E ser progressista, em termos de técnica literdria, significa basicamente
interferir nos modos do “aparelho produtivo”, que no caso da literatura € a criagao
de novas técnicas literdrias que sejam adequadas “as energias literdrias do nosso
tempo”.'' Nesse sentido, a exigéncia fundamental a ser feita ao escritor € que reflita
sobre sua posi¢do no processo produtivo, ou seja, como produtor. Se ndo tiver essa
clareza e nao souber, por meio de sua técnica literdria, agir dentro desse processo,a
tendéncia politica de sua obra nao servird para nada.

Da mesma forma, é preciso que, com a cimera, o artista também esteja
interessado em “desmascarar a realidade”, como foi o caso do fotégrafo francés E.
Atget, que em suas fotos de Paris passou ao largo “das grandes vistas e dos lugares

caracteristicos, mas nao negligenciou uma grande fila de formas de sapateiro™"

10.  Segundo Benjamin: “Ele [Breton] foi o primeiro a ter pressentido as energias revoluciondrias
que transparecem no ‘antiquado), nas primeiras construgdoes de ferro, nas primeiras fébricas,
nas primeiras fotografias, nos objetos que comegam a extinguir-se, nos pianos de cauda, nas
roupas de mais de cinco anos, nos locais mundanos, quando a moda comega a abandond-los.
Lisses autores compreenderam melhor que ninguém a relagio entre esses objetos e a revolugao”
(O surrealismo: O Gltimo instantineo da inteligéncia européia”, Benjamin 1994a, p. 25).

11, Benjamin afirma: “E vasto o horizonte a partir do qual temos de repensar a idéia de formas
ou géneros literdrios em fungao dos fatos técnicos de nossa situagao atual, se quisermos alcangar
an formas de expressao adequadas as energias literdrias do nosso tempo™ (1994a, p. 123).

12, "Pequena historia da fotografia” (ibid., p. 102).

Para isso, talvez sejam necessdrias novas formas de produgdo da imagem tecni-
camente reprodutivel, em que a simples reprodugio da realidade dé lugar a sua
construgao;" construgdo que, em si, é fruto deliberado do olhar politico.

A teoria no espelho da histdria

E verdade que, a0 decretar a obsolescéncia da arte tradicional e defender a
primazia da pritica politica como a fungao da produgao artistica na modernidade,
Walter Benjamin foi bastante radical. Adorno foi o primeiro a criticar a falta de
dialética de seu diagnéstico, afinal, as produgdes cinematograficas do perfodo
correspondiam muito pouco a visdo apresentada por Benjamin no ensaio sobre a
reprodutibilidade técnica. Mas ele sabia disso. Nio é A toa que, na ultima versao do
ensaio, aponta para a discrepancia entre o cinema tal como ele é conduzido pela
inddstria capitalista na Europa Ocidental e o cinema como critica revoluciondria
das relagdes sociais e de propriedade. Além disso, a industria cinematografica
rapidamente se apropriou dos elementos cultuais da “Grande Arte” para alimentar
Seu star-system.

Como apontou Miriam Hansen em seu artigo “Benjamin, cinema and
experience’, a visao de Benjamin sobre a fotografia e o cinema participa da perspectiva
ﬂl vanguarda dos anos 1910 e 1920, marcada pelo entusiasmo, pelas possibilidades
des novos meios técnicos e, simultaneamente, pela critica a seu estado atual de
desenvolvimento. Dez anos depois, momento em que o texto ¢ escrito, a situagao
:.w‘,ltural ¢ radicalmente diferente daquela em que o autor parece ter se inspirado. S6
. para lembrarmos de alguns fatos, sabe-se que, desde meados dos anos 1920, a histéria
i arte vivenciou uma fase de “retorno a ordem” ou de uma estética antimodernista
f‘_por exemplo, a volta a pintura realista tanto em correntes politicas de esquerda
uanto de direita). Em Moscou, em 1934, no Congresso dos Escritores Soviéticos,
tealismo socialista foi declarado como o tinico estilo a ser oficialmente adotado
Unido Soviética. Era o fim da arte de vanguarda, a partir de entdo duramente

Benjamin cita Brecht no final de seu texto sobre a fotografia: “A situagdo se complica pelo
fato de que menos do que nunca a simples reproducio da realidade consegue dizer algo sobre
urealidade, A verdadeira realidade transformou-se na realidade funcional. As relagdes humanas,
relficadas, nio mais se manifestam. £ preciso, pois, construir alguma coisa, algo de artificial”

(ibid,, p. 106).



perseguida. Na Alemanha, desde 1933, inicia-se uma campanha piblica de difamagao
da arte moderna que atinge seu ponto culminante na exposigio “Arte Degenerada”
aberta em Munique em 1937. A mostra, organizada pelo Partido Nacional Socialista,
tinha a inten¢do de condenar publicamente a arte moderna sem distingdo de raga
ou religido. Nela, encontravam-se tanto quadros de Matisse e Picasso, como de
antigos opositores do regime, como Otto Dix ¢ George Grosz, passando pelas
correntes abstratas em nomes como El Lissitzky ¢ Mondrian.

Entao, como entender, nesse momento, as teses radicais de Benjamin em
relagdo ao fim da arte auratica e ao poder revoluciondrio da arte sem aura? Ocorre
que o fascismo passa a se apropriar dos meios técnicos de reprodugdo, naturalmente
em um sentido totalmente oposto aquele vislumbrado por Benjamin. Por isso, o
momento “tardio” do ensaio sobre a obra de arte acentua “a modalidade ut6pica de
suas afirmacdes, deslocando a énfase da definigdo do que o filme ¢ para suas
oportunidades malogradas e promessas ndo realizadas” (Hansen 1987, p. 182). Por
outro lado, revela também a forga do inimigo contra o qual estava explicitamente
lutando: as forgas destrutivas da estética da guerra fascista, que mobiliza em sua
totalidade os meios técnicos do presente, preservando as atuais relagdes de produgao.
Ou seja, a estetizagdo da politica realizada pelo fascismo institufa a guerra como o
grande objetivo dos movimentos de massa, sem com isso transformar as relagdes de
produgdo existentes, mas propagando uma experiéncia cultual da destruigdo. A ela,
seria preciso entdo que “o comunismo” respondesse com a “politizagao da arte”
(Benjamin 1994a, pp. 194-196).

Como vimos, naturalmente, falar em politizagdo da arte nao significa defender
a existéncia de uma arte de propaganda politica. Entre o realismo socialista e a arte
de massa fascista, Walter Benjamin prefere preservar o caminho trilhado pelas
vanguardas artisticas (como fica claro pela escolha dos artistas citados ao longo do
texto como exemplares dessa arte politica).

Por outro lado, ndo se pode resumir esse texto a uma simples histéria da
estética ou das relagdes entre arte e técnica. Benjamin estd escrevendo com base em
suas experiéncias de um passado recente, cujo legado ji se vé ameagado pelo curso
da histéria. Nesse sentido, nossa hipétese é que ja estd em jogo o olhar do critico
como historiador materialista, tal como formulado em seu tltimo escrito conhecido,
as teses “Sobre o conceito de histéria”. Segundo as teses, articular o passado niao
significava restitui-lo como ele de fato foi, mas antes “fixar uma imagem do passado
como ela se apresenta no momento do perigo”, despertando nele “as centelhas da
esperanga”. Ao contrério do historicismo, que apresenta uma imagem eterna do
passado, fechada no “era uma vez”, o historiador materialista faz dele “uma

experiéncia tinica”, experimentando-o como um tempo aberto, a ser interrogado.
Em sua prética, guia-se pela certeza “de que também os mortos nio estardo em

seguranga se o inimigo vencer. E esse inimigo nao tem cessado de vencer” (Benjamin
1994a, p. 224).
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