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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo investigar, por meio dos conceitos de mimese e
Jjogo, o potencial emancipador da técnica, tal como antevisto por Walter Benjamin no
ensaio “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”. A construgao
desse percurso de leitura sera feita em dois momentos. No primeiro deles, pretendo
examinar a aparicdo do conceito de mimese nos textos “A doutrina das
semelhancas”, “Sobre a faculdade mimética”, “Infancia em Berlim por volta de 1900”
e “Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e a educacao”. Tentarei mostrar como a
mimese e as formas de percepcdo humana podem ser pensadas como meio de
expressao e recepgao corporais a partir do conceito de vivéncia de choque. No
segundo momento, procuro mostrar como o cinema se transforma na versdao mais
atualizada de uma mimese antropoldgica, contextualizando o conceito de jogo na
histéria da arte, seja do ponto de vista de seus primérdios, no chamado “tempo
primevo”, ou das praticas vanguardistas contemporaneas a invengdo do cinema,
como no teatro épico de Brecht. Todo esforgo consiste em vincular a discussao
sobre o jogo, a mimese e o cinema, desenvolvida no ensaio “A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica”, ao debate sobre a fungao emancipatéria da

técnica e sua utilidade como instrumento de aprendizagem.

Palavras-chave: mimese, primeira técnica, segunda técnica, jogo, reprodutibilidade

técnica.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate, throughout the concepts of mimesis and play,
the emancipatory potential of art as envisioned by Walter Benjamin in the essay “The
Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility”. The construction of this
path of reading must be achieved in two stages. In the first one, | intend to examine
the appearance of the concept of mimesis in the texts "The doctrine of similarities",
"On the mimetic faculty", "Berlin childhood around 1900" and "Reflections on the
child, toy and education". | try to show how mimesis and the forms of human
perception could be thought of as a medium of bodily expression and reception by
means of the concept of shock experience. In the second stage, | intend to show how
cinema becomes the most updated version of an anthropological mimesis,
contextualizing the concept of play in art history, either from the point of view of its
beginnings, the so-called "primeval time," or from the avant-garde practices
contemporary to the invention of cinema, as in Brecht's epic theater. Every effort is to
link the discussion about the concepts of play, mimesis and cinema, developed in the
essay “The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility”, to the debate
about the emancipatory function of technique and its usefulness as a learning tool.

Keywords: mimesis, first technique, second technique, play, technological

reproducibility.



Hamlet conversava com a névoa
€ a névoa o respondia.
Nem sempre a névoa é fria.

Paulo Nunes.

Temam menos a morte e mais a vida insuficiente.
Brecht.
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INTRODUGAO:

Esta dissertagdo propde o seguinte exercicio de leitura: investigar, a partir da
invencédo do cinema e por meio das nogbes de mimese e jogo, o potencial
emancipador da técnica, uma possibilidade esbogada por Walter Benjamin na
segunda versdo do ensaio “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica".

A opcgéao pelo conceito de mimese como perspectiva norteadora justifica-se
pela hipotese de que somente a partir da mimese, considerada por Benjamin
fenébmeno fundador de toda atividade artistica, teriamos os elementos necessarios
para compreender as possibilidades inauguradas pela invengdo do cinema, nao
apenas no campo da estética, mas também no debate politico.

E com esse objetivo que o primeiro capitulo procura esclarecer os
desdobramentos histéricos do conceito de mimese, uma tarefa que se mostrou em
certos momentos insuficiente. Se em um primeiro momento minha investigagao
sobre a perspectiva benjaminiana apontava os cultos dionisiacos como marco inicial
do conceito, em um segundo momento a questao sobre a origem da mimese parecia
deslocar-me da perspectiva inicial para as primeiras manifestacdes artisticas que a
humanidade conseguiu catalogar. No entanto, o que a principio poderia parecer uma
disparidade no percurso investigativo, mostrou-se parte de uma constelagdo que
procura estudar a mimese a partir de uma perspectiva critica aos elementos
representativos e ilusionistas predominantes em diferentes interpretacbes do
conceito ao longo da histéria da arte. Um diagndstico examinado por Luciano Gatti
que, em Constelagbes. Critica e verdade em Benjamin e Adorno (2009), defende a
tese de que a critica aos elementos representativos do conceito de mimese tem por
finalidade recuperar “elementos antropoldgicos do conceito, associados ao corpo
humano como 6érgéo de percepgao e expressao” [GATTI, 2009, p.277].

Ainda nos rastros das consideragdes de Luciano Gatti, tanto as narrativas de
Kafka como o teatro épico de Brecht seriam exemplos de procedimentos artisticos
nos quais o corpo humano ¢é inserido em um conjunto de experimentagdes de tal
ordem que a realidade nao poderia ser entendida, sob seus efeitos, sendo como um
processo histérico modificavel. Nessas sucessivas ordenacdes experimentais, o

corpo se transforma, ao mesmo tempo, em veiculo de exposicdo da realidade e de



transformagdo das situagdes narradas. Dando prosseguimento a essa tematica,
pode-se considerar esse conjunto de experimentagdes nas quais 0 corpo se insere,
como formas de expressao do conceito de jogo (Spiel) que Benjamin se apropria
para esclarecer a tarefa histérica do cinema: construir o espaco de uma técnica
emancipada. O conceito de jogo1 € apresentado, em um primeiro momento do
ensaio sobre a “Obra de Arte”, como uma das polaridades da mimese, a outra seria
a aparéncia. Desse modo, muito mais do que um elemento estético valorizado pelas
praticas vanguardistas, o jogo, de certo modo, sempre esteve presente nas
manifestacdes artisticas ao longo da histéria ocidental. O recuo do jogo e a
expansao da aparéncia, como demonstra Bruno Tackels em L’ oeuvre d’ art a I’
époque de Walter Benjamin. Historie de I’ Aura [A obra de arte na época de Walter
Benjamin. Histéria da Aura, 1999] é um processo muito mais politico que estético. A
invencdo do cinema representaria uma possibilidade concreta de reversao do
processo histérico de recuo do jogo, como prova de um possivel encontro com as
geracdes passadas.

E importante notar que o cinema é inventado em um periodo histérico de
efervescéncia cultural, no qual emergiam movimentos artisticos de contestagdo aos
modos tradicionais de producdao e recepcao de obras de arte. Essas praticas
artisticas ndo se reduziam a categorias de estilo, mas reflexionavam, no ambito da
estética, fenbmenos socioculturais recentes como a produgdo € o0 consumo em
massa, a expansao desenfreada das metrépoles ou a de captura de imagens pelo

aparelho fotografico. Em um importante ensaio sobre as praticas artisticas

'Miriam Hansen em “Room-For-Play: Benjamins’s Gamble with Cinema” [Espago de jogo. As apostas
de Benjamin sobre o cinema, 2004], ensaio a qual as consideragdes tedricas desta dissertagao sobre
0 jogo devem bastante, segue os vestigios do conceito na obra de Benjamin, identificando trés
momentos significativos. Em alguns ensaios de “Rua de M&o Unica” e em “Infancia em Berlim por
volta de 1900”, o conceito de jogo reporta ao sentido de brincadeira (Kinderspiel), aproximando-o da
experiéncia cognitiva infantil, fundamentada em uma relagdo mais experimental com os elementos do
real. Em “Programa de um teatro infantil proletario”, o conceito de jogo é revestido de um segundo
sentido, mais proximo a proposta do ensaio sobre a “Obra de Arte” e desta dissertagdo- a nogéo de
jogo como uma “mimese criativa”, ou como uma “ordenagéo experimental”, que pode ser extraida do
desdobramento de Spiel como Schauspielen, ou seja, como representagao, ou desempenho para um
grupo de especialistas, tendo no gesto o meio de expresséo artistico mais adequado. Em “Sobre
alguns temas em Baudelaire”, segundo Miriam Hansen, Benjamin desdobra um terceiro sentido para
o termo Spiel, o de aposta em um jogo de azar. As nuances da reflexdo de Benjamin sobre o sentido
de jogo como aposta esta, na interpretacao de Miriam Hansen, em vislumbrar na figura do jogador, ou
apostador, um modelo dos efeitos da vivéncia de choque no homem moderno. Nesse sentido, a
percepc¢ao do apostador debrugado sob a mesa de aposta, dispersa, reativa e constantemente atenta
para aparar choques, seria analoga a do trabalhador defronte a esteira rolante da fabrica.
HANSEN, Miriam. Room-For-Play: Benjamin’s Gamble with cinema. Canadian Journal of Film
Studies, vol.13, n°1, 2004, pp. 2-27.
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modernistas, “‘EUA, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema e a

modernidade” (2010), Miriam Hansen? observa que:

Um elemento crucial a esta modernidade teria sido a capacidade de o
cinema e a cultura de massa funcionarem como um horizonte intersubjetivo
em que uma ampla variedade de grupos - um publico de massa
heterogéneo- pudesse negociar e refletir sobre as contradi¢cdes vivenciadas,
bem como encarar de frente a violéncia da diferengca e da mortalidade, em
vez de reprimi-la ou estetiza-la [HANSEN, 2010, p.437].

Nos primérdios da invengdo do cinema, havia um questionamento corrente
acerca das possibilidades artisticas do novo instrumento. Conta-se que o proprio
Lumiére® havia dito que o cinematdgrafo seria uma invengdo sem futuro, cuja
apropriacdo comercial limitava-se a seu carater novidadeiro. No entanto, no mesmo

periodo, nas principais metropoles europeias, a classe trabalhadora conquistava o

“Miriam Hansen ja havia introduzido o debate sobre o cinema e a modernidade em “The Mass
Production of the Sense: Classical Cinema as Vernacular Modernism” [A produgdo em massa do
sentido: Cinema Classico como um Modernismo Vernacular, 2004], ensaio no qual ela observa que,
ao mesmo tempo em que praticas artisticas modernistas reflexionavam esteticamente as
transformag¢des na organizagdo do espago urbano em diferentes partes do mundo- seja Berlim,
Chicago, Moscou, Sao Paulo ou Xangai- essas mesmas praticas culturais reanimam a “cantiga de
ninar” do século XIX- o mito de que o progresso tecnolégico se transformaria em progresso nas
condigbes de vida. Outro importante fenébmeno observado por Miriam Hansen esta na difusdo da
cultura estadunidense como pratica cultural dominante no ocidente, chegando as vezes a se
confundir, no imaginario ocidental, americanismo como sinénimo de modernidade. Segundo a
perspectiva de Miriam Hansen, o século XX pode ser entendido como um momento histérico de
hegemonizacao no ocidente das praticas econémicas, sociais e ideoldgicas da cultura estadunidense.
A invengao do cinema é contemporanea desse processo historico, nao causando estranheza que o
cinema produzido nos EUA seja elevado a pratica cultural dominante no trato com o novo aparato. E
como é de praxe, a ascensdo dos EUA a um novo patamar na ordem politica mundial vincula-se o
desejo em afirmar suas praticas culturais como dominante. O que nao significa, porém, uma
transformacéo radical ou uma refuncionalizagdo do aparelho artistico- como se procura fazer na
URSS- mas a assimilagédo dos principais elementos da cultura europeia, até entdo preponderantes no
ambito da cultura. Um procedimento que em determinado momento se assemelha a um grande
pastiche, como observa Adorno apos assistir a adaptagédo cinematografica de “Sonhos de uma noite
de verao” por Reinhardt: “a ambig&o do filme de chegar ao auratico leva inevitavelmente a destruigéo
da propria aura”. *Adorno, Correspondéncia. 1928-1940. Adorno e Benjamin. UNESP: Sao Paulo,
2012, p.219. Um desses pastiches consistiria em nomear por “Cinema Classico de Hollywood” o
cinema produzido no comego dos grandes estudios. Mas, ndo seria o cinema uma pratica artistica
inventada na passagem entre o século XIX e o século XX? Ou seja, integrada a cultura moderna?
HANSEN, Miriam. The Mass Production of the Sense: Classical Cinema as Vernacular Modernism. In.
Critical Inquiry, n°30. Chicago: The University of Chicago, 2004, p.1-29.
3George Méliés, um artista circense que ficaria famoso com cineasta, impressionado com a primeira
exibicao publica do cinematografo pelos irmaos Lumiére, tenta comprar a invengdo, mas ouve a
famosa frase: “Agradegca-me rapaz. Esta invengdo ndo esta a venda; para vocé, seria a ruina. Ela
pode ser explorada durante certo tempo, como curiosidade cientifica; fora disso, ela ndo tem nenhum
futuro comercial”. Recorro nesta dissertagdo a citacdo de Anatol Rosenfeld em Cinema: arte e
industria. Perspectiva: Sdo Paulo, 2009, p. 64.
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direito a limitacdo de sua jornada de trabalho, usufruindo agora de uma pequena
parcela de tempo livre para distragéo.
A relagdo desse fendbmeno e a invengcao do cinema sdo analisadas por

Anatol Rosenfeld em Cinema arte e industria (2009), da seguinte maneira:

O cinema, por sua vez, nao teria eventualmente ultrapassado o estagio de
mera curiosidade e de instrumento cientifico para reproduzir o movimento
se a sua invencao nao tivesse coincidido com o desenvolvimento de um
grande proletariado demasiadamente pobre para frequentar o teatro e os
espetaculos ndo mecanizados [ROSENFELD, 2009, p.63].

O cinema vai se firmando como uma pratica artistica destinada a uma classe
trabalhadora ansiosa por divertimento em seus momentos de lazer, alinhando-se a
praticas culturais democratizadas, por meio da qual a massa tem um prazer legitimo
em entrar em contato com experimentacdes corporais que “desafiam as leis fisicas
da gravidade”, os limites da complei¢cao natural, que jogam com a fragmentacgao e a
dissolugcdo do corpo humano. Pode-se dizer que o cinema € irmdo das praticas
circenses ambulantes, dos teatros de revista, da dama sem ventre, da mulher
barbada, de circos de cavalinhos, enfim, dos espetaculos que compunham o “salao
das novidades”. Benjamin, por sua vez, pensa o cinema como um modo privilegiado
de producao artistica que restitui a esfera publica o prazer de vivenciar uma
“‘experiéncia artistica”. Ao assumir como parte fundamental de sua estrutura uma
forma de ordenar a realidade que representa a “experiéncia preciosa e essencial ao
homem do seu desajustamento em relagdo ao mundo”, o cinema devolve a
coletividade modelos atualizados de aprendizagem e de apreensdo de sentido,
podendo apresentar ao publico frequentador das salas de cinema, todas as
contradigdes que a realidade porta em si. E nessa estrutura que reside a fungdo
social do cinema e sua relagado com a praxis.

Além do mais, 0 momento histérico da invencdo do cinema é também de
ascensao e consolidacao do fascismo que, em um movimento denominado por
Benjamin de “estetizagao da politica”, ardilosamente aparelhava novas midias, como

o radio e o cinema, com contetdo publicitario. O trabalho de Leni Riefenstahl* seria

* Leni Riefenstahl, atriz, cineasta, documentarista e fotégrafa alema, nascida Helene Bertha Amalie
Riefenstahl, em Berlim, 1902. Com seus enquadramentos precisos na captura do corpo humano, o
trabalho de Leni Riefenstahl é ainda referéncia para filmagem de grandes eventos esportivos- seu

11



o melhor exemplo dessa proeza fascista. A pedra de toque da artimanha fascista
consiste em trabalhar a técnica cinematografica pelo viés de uma representagao
ilusionista, reavivando aspectos do culto auratico no cinema. E interessante notar
que em “Pequena Histéria da fotografia” (2008), Walter Benjamin observa uma
mobilizagcdo analoga ao reavivamento da aura no cinema durante o processo de
transformacgao técnica da fotografia. Explica-se: nas primeiras fotografias, o estagio
de desenvolvimento técnico do aparato condicionava a aparicdo de um circulo de
vapor circunscrevendo toda extensao oval da fotografia. Logo se associou o circulo
de vapor das primeiras fotografias ao circulo dourado sobre as cabegas de anjos e
santos, uma das imagens mais populares da ideia de aura. Modificagbes técnicas no
aparato fotografico acabaram por eliminar inteiramente o circulo oval. Pouco depois,
no entanto, os fotografos se concentraram na tarefa de reproduzir artificialmente
uma ilusdo do aspecto aurdtico das primeiras fotografias. O que nos primérdios da
fotografia representava um estagio no desenvolvimento da técnica fotografica, em
um segundo momento, torna-se um arranjo artificial que procura reavivar um
fenbmeno ja sem sentido no estagio “atual” da técnica. Ha, no entanto, um
fenbmeno politico subjacente ao reavivamento da aura nas fotografias, ja que o
momento histérico corresponde a invasdao dos estudios fotograficos pela classe
burguesa menos abastada. Ndo causa surpresa o desejo dessa pequena e média
burguesia ser “retratada” segundo os aspectos, considerados por ela, imponentes e
sofisticados das classes mais abastadas. O circulo oval que circunscrevia as
primeiras fotografias torna-se, entao, um objeto transferencial desse desejo.

O reavivamento de aspectos ilusionistas no cinema, também traz em si uma
nuance politica, ja que deslocar aspectos de jogo como a ordenagao experimental
da realidade significa, também, apagar os rastros de trabalho humano de sua
estrutura. Ou, em um sentido mais amplo, a relagao de toda obra de arte com a
divisdo social do trabalho. Esse aspecto sera analisado no segundo capitulo desta

dissertacdo. Para tanto, pode-se dizer que Benjamin se inspira em organiza¢des do

documentario “Olympia” (Olympia) € um registro documental dos Jogos Olimpicos de 1936 em
Berlim- ou para editoriais de moda. Ja o documentario “O Triunfo da Vontade”(Triump des Willens) de
1934, retratou de forma experimental o Congresso do Partido Nazista de Nuremberg de 1934. Com o
fim do lll Reich, Leni Riefenstahl foi banida da Industria cinematografica, dedicando-se, entéo, a
fotografia e filmagem submarina- o documentario “Impressionen unter Wasser” de 2002 ¢ o trabalho
mais significativo dessa época- e, ainda, a fotografar as tribos de Nuba e Kau na Africa. Dessas
fotografias resultaram dois livros: “The Last of the Nuba”. Harper, Nova lorque, 1974; e “The People
of Kau”. Harper, Nova lorque, 1976.

12



comunismo primitivo que, segundo a recordacdo de Michel Léwy, em “Walter
Benjamin: aviso de incéndio” (2010), “implicavam uma verdadeira transformagéo do
conceito de autoridade”, abolindo antigas formas de exploragdo do trabalho humano
e da natureza e, também, nas organizagdes de teatro infantil como um exemplo de
organizacao do trabalho ndo enraizado na exploragdo do homem pelo homem, mas
na interacdo com seu meio. Em funcdo dessas questbes, pretendo relacionar, no
segundo capitulo, o espaco de jogo inaugurado com a invengao do cinema, as
transformagdes na percepcao estimuladas pela vivéncia nas grandes metrépoles.
Uma abordagem que tera como objetivo principal evidenciar como o cinema,
enquanto forma atualizada de uma mimese antropolégica pode apontar para uma
configuracdo de seu espago de jogo em um instrumento pedagdgico para a
reaprendizagem humana frente as novas exigéncias da técnica e da vivéncia

fragmentada nas primeiras metropoles.

13



1 DO CONCEITO DE MIMESE

A tempo aprendi a me mascarar nas
palavras, que, de fato, eram nuvens.

Walter Benjamin.

1.1CONSIDERACOES HISTORICAS SOBRE O CONCEITO DE MIMESE

A relevancia da mimese para a reflexdo estética benjaminiana provém de
escavacgdes histéricas que sugerem, nas palavras de Miriam Hansen em “Benjamin,
cinema e experiéncia: A flor azul na terra da tecnologia”, (2012), uma perspectiva
“histérico-antropoldgica” do  conceito. Essa “recuperagdo de elementos
antropolégicos, associados ao corpo humano como 6rgédo de percepgdo e
expressao” encontra sua génese na critica aos substratos representativos, ou seja,
puramente imitativos do conceito. Para tanto, é importante destacar que esse carater
“historico-antropoldgico” do conceito de mimese, vinculado ao corpo como
instrumento de exposicido estética, pode ser observado desde as obscuras raizes
etimolégicas do mesmo. Walter Benjamin se refere a génese “historico-
antropolégico” da mimese, na segunda versao de “A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica”: “E até mesmo o imitar mais antigo conhece somente uma
matéria na qual forma: trata-se do corpo daquele mesmo que imita. Danca e
linguagem, gestos do corpo e dos labios sdo as mais antigas manifestagdes da
mimese” [BENJAMIN, 2012, p.74].

Em Historia de seis ideas [Histéria das seis ideias, 1992], Tatarkiewicz
aponta como origem mais provavel da mimese os rituais de culto a Dionisio,
“representando os atos de culto que um sacerdote realizava na danca, na musica ou
no canto” [TATARKIEWICZ, 1992, p. 301, tradugédo nossa]. Seguindo os passos de
H. Koller, Leonardo Castriota em, “Analogia e semelhanga. A mimesis do outro em
Walter Benjamin” (2001) sugere que o termo mimese aparece pela primeira vez no
Hino de Delos e em alguns fragmentos de Pindaro e Esquilo, “nos quais se
relacionam sempre a danga e a arte do ator” [CASTRIOTA, 2001, p.389]. A génese
do conceito parece aproxima-lo mais da expressao que a representacio, por possuir

14



elementos ritualisticos muito mais ligados “a maneira de expressar uma realidade
interior que a reproducao de uma realidade exterior” [CASTRIOTA, 2001, p.389].

No entanto, essa origem etimolégica do conceito, ou seja, sua relagdo com
os rituais de canto a Dionisio foi eclipsada ao longo da histéria por formulagdes
diversas, especialmente leituras equivocadas das doutrinas aristotélicas e
platbnicas, herdeiras da teoria da imitagao socratica, segundo a qual a mimese seria
o ato de “copiar a aparéncia das coisas que observamos no mundo sensivel’.
Sécrates teria sido o primeiro a designar o termo imitagdo com o sentido de copia da
aparicdo sensivel das coisas, sendo seu pioneirismo creditado a estudos sobre a
pintura e a escultura. Tartakiewicz (1992) sugere que as reflexdes socraticas foram
aquietadas pela seguinte questdo: o que diferenciava a pintura e a escultura das
demais artes? Sdocrates nao hesitaria em afirmar que, na pintura e na escultura, o
artista “imita o que vemos”, dedicando-se “a construir uma aparéncia das coisas”.
Muito mais que um novo conceito, Socrates langava a base especulativa de uma
teoria da imitagao, cujo fundamento € justamente a ideia de que imitar a realidade
empirica “é a funcao basica de artes como a pintura e a escultura”.

Devendo sua expressividade em grande parte a recepcgdo aristotélica e
platbnica, a teoria da imitagdo socratica sera, sem duvida, um marco divisor na
histéria da arte. Deve-se ressaltar, contudo, que Aristételes e Platdo, embora
tenham partido de uma mesma base tedrica, se empenharam em construir
diferentes sentidos para o conceito de mimese. Na variante platénica, a correlagao
entre mimese e realidade empirica €, as vezes, deslocada em direcdo ao sentido
antropolégico do conceito®. Em um primeiro momento, o conceito de mimese sera
ampliado, passando a compreender as mais variadas formas de arte. Além da
pintura e da escultura, Platédo teria atribuido também a poesia o carater de imitacao,
embora “apenas as poesias que, tal como na tragédia, os herdis falam por eles
mesmos (nesse sentido, a poesia épica seria descritiva e nao imitativa)”
[TARTAKIEWICZ, 1992, p.302, tradugcdo nossa] Além disso, Platdao também

empregava o termo mimese, ou mimethai, @ musica e a dang¢a, ampliando ainda

® Pode-se notar nos primeiros momentos das reflexdes platonicas sobre o conceito de mimese, ou
mimethai, certos vestigios das antigas praticas demoniacas da danca. As restricbes ao conceito de
mimese vao emergir ao longo do desenvolvimento da filosofia platbnica, estando elas mais alinhadas
a producgao filoséfica que a analise artistica. Essa constatagcdo vai ao encontro da afirmagao
benjaminiana de que, nas obras de arte, o0 jogo sempre esteve presente como uma das polaridades
da mimese.
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mais sua aplicabilidade. Desde entdo, como observa Jeanne Marie Gagnebin em,
‘Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e Benjamin” (2005), traduzir
mimethai por imitagdo parece empobrecer muito o sentido do termo: “Os gregos
classicos pensam sempre a arte como uma figuragao enraizada na mimesis, na
representacao, ou melhor, na apresentacéo da beleza do mundo (mais Darstellung
que Vorstellung)” [GAGNEBIN, 2005, p.80].

O mais substancial nas diferentes conotacbes que a mimese assume na
estética platdnica parece ser a ideia da primazia do objeto frente a imagem
mimetizada, uma vez que, nas palavras de Jeanne Marie Gagnebin: “o objeto
desencadeia, por sua beleza, o impulso mimético” [GAGNEBIN, 2005, p.80/81]. Ou
seja, os sinais de beleza emitidos pelo objeto desencadeiam um impulso direcionado
a expressa-lo ou representa-lo em uma forma estética. Por outro lado, a partir do
livro X de A Republica, o termo mimese passa a ter uma conotagdo bem menos
positiva na filosofia platénica. A mimese assume, a partir dai, uma caracterizacéo de
copia passiva e fidedigna do mundo empirico, desempenhando como tal um
perigoso desvio no reto caminho em diregcdo a verdade. Todavia, como salienta
Jeanne Marie Gagnebin(2005), essa critica platbnica da mimese remete a uma
problematica muito mais politica que estética®.

Como bom discipulo filosofico, em Poética (2005) Aristoteles formulou
algumas objegdes a critica da mimese de seu mestre Platdo. Por ndo se ater a
questdes que chamariamos ideoldgicas, ou seja, acerca de conteudos e formas
pedagogicamente apropriados a juventude, Aristoteles restituira a positividade do

conceito de mimese enquanto forma de aprendizagem. Assim, ao se questionar

A principal intengdo da problematica platénica em torno da mimese consiste em refletir as melhores
e mais acertadas diretrizes do sistema educacional dos jovens atenienses. Platdo considera que os
habitos debilitados e inadequados do comportamento humano se originavam na infancia. Nesse
sentido, faz-se necessario desenvolver conteudos pedagodgicos que estimulem o desenvolvimento
intelectual das criangas, libertando-as assim de influéncias depreciativas. Caberia o ao legislador
estabelecer o conteudo e as formas de todo conhecimento a ser transmitido as geracdes futuras.
*Nas palavras de Jeanne Marie Gagnebin (2005): “Essa exigéncia coloca a questdo essencial do
modelo a ser seguido e da imitagdo ou representagdo (mimesis) desse modelo”. Assim: “Trata-se de
um problema ideoldgico de primeira importancia, a saber, da educacgéo apropriada das futuras elites,
como a chamariamos hoje” [GAGNEBIN, 2005, p.80].
*Esta nota acompanha a problematizagado de Jeanne Marie Gagnebin em “Do conceito de mimesis no
pensamento de Adorno e Benjamin”. Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e Benjamin
In: Sete aulas sobre linguagem, memoria e histéria. Rio de Janeiro: Imago, 2005, p. 80.
*A despeito desta nota, devo destacar que ndo considero pertinente ao desenvolvimento desta
dissertacdo adentrar em questbes politicas, ou seja, relativas a formas mais convenientes de
governabilidade, que possam permear a devolugéo histérica do conceito de mimese. A discusséo
seguira em frente circunscrevendo a tematizagao artistica do conceito.
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sobre a natureza da producdo artistica, o filésofo reconhecera na habilidade
mimética dos poetas o uso coordenado dos elementos que compdem as obras.
Segundo as observagbes de Gagnebin (2005): “A poética de Aristdteles também
sera normativa, como todas as estéticas classicas, mas as suas normas advém do
emprego apropriado das palavras, dos ritmos, da trama a finalidade de beleza da
obra, ndo em vista da sua fidelidade a um modelo exterior” [GAGNEBIN, 2005, p.82].

Pode-se dizer que a inquietagao de Aristoteles (2005) esta muito mais ligada
a capacidade de criagao artistica, ou seja, a capacidade mimética humana, do que
as correspondéncias harménicas entre o objeto e sua expressividade artistica. E o
que evidencia este trecho de Historia de seis ideas [Histéria das seis ideias, 1992],
de Tatarkiewicz: “Aristoteles conservou a tese de que a arte imita a realidade, mas
imitacdo nao deve significar, segundo ele, uma copia fidedigna, mas um enfoque
livre da realidade; o artista deve apresentar a realidade segundo sua prépria
compreensao dela” [TATARKIEWICZ, 1992, p.303, traducao nossa]. Em Aristételes
(2005), o ganho cognitivo da expressdo artistica, ou da mimese, nao esta
acomodado no “objeto reproduzido”, mas “na relagéo entre a imagem e o objeto”. Na
recordacao de Jeanne Marie Gagnebin (2005): “O momento especifico e prazeroso
do aprendizado por meio do mimeisthai estd na producdo dessa relagcao”
[GAGNEBIN, 2005, p.83]. Através do vinculo entre capacidade mimética
(mimeisthai) e aprendizado (manthanein), como salienta Jeanne Marie Gagnebin, o
conceito de mimese conquista um papel muito mais ativo, poderiamos dizer uma
funcao criadora que “a inscreve na atividade humana por exceléncia, no conhecer”
[GAGNEBIN, 2005, p.83].

O processo humano de conhecimento via aprendizagem mimética contém
um alto grau de reconhecimento. Segundo Gagnebin (2005): “Os homens olham
para as imagens e reconhecem nelas uma representacédo da realidade; dizem: esse
é tal” [GAGNEBIN, 2005, p.84]. Esse proceder mimético é parte constitutiva do ser
humano e, para Aristételes (2005), tem sua base em um processo de
‘reconhecimento de semelhancas”, mais estreitamente ligado a atividade metaférica
que de uma relagdo entre causa e efeito. Jeanne Marie Gagnebin (2005) expde de
forma breve o nucleo dessa correspondéncia entre reconhecimento de semelhangas
e atividade metaférica, por sinal, um importante ponto de convergéncia entre as

reflexdes aristotélicas e benjaminianas do conceito de mimese:
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A relacao metafdrica é, portanto, primeiro uma relagéo entre dois elementos
da linguagem, do logos. Ela ndo se enraiza, em ultima instancia, numa
semelhanga objetiva e concreta, numa semelhanga dita real, mas muito
mais no movimento da linguagem que descobre e inventa semelhancas
insuspeitas, efémeras e duradoras [GAGNEBIN, 2005, p.84].

Nesse sentido, € importante entender até que ponto os fundamentos do
conceito benjaminiano de mimese encontrar-se-iam correlacionadas as formulagées
aristotélicas. De fato, Benjamin, assim como Aristoteles (2005), diferencia dois
momentos especificos da atividade mimética: o reconhecimento de semelhancgas no
mundo sensivel e a producido de semelhancgas a partir de um olhar lancado a esfera
sensivel. Nas palavras de Gagnebin (2005): ‘0 homem é capaz de produzir
semelhangas porque reage, segundo Benjamin, as semelhangas ja existentes no
mundo” [GAGNEBIN, 2005, p.97]. Esse enlace entre percepcdo e producao de
semelhanca é tecido no interior da “faculdade mimética”, ou seja, pela capacidade
humana de expressar percepg¢ao sensivel em mimese.

Nesse caso, o projeto benjaminiano de resgatar a génese historico-
antropolégica do conceito de mimese, tem como uma de suas principais intencoes,
deslocar possiveis vestigios figurativos ou puramente imitativos do nucleo conceitual
da mimese, encontrando na ideia de semelhanca seu parametro essencial. Essa
apreensdo mimética mais afastada de aspectos imitativos, que tem na danga e na
musica os exemplos mais remotos, é motivada por uma aproximagado mais
independente e criativa com a realidade empirica. Ao coligir a mimese da ideia de
semelhanca, Benjamin da forma a um meio relacional entre a realidade empirica e a
expressao de sua imagem capaz de contrapor-se a uma légica da identidade entre o
objeto e sua expressao estética.

Esse encontro entre mimese e semelhanga se desenvolve, segundo o
argumento de Gagnebin (2005) em “uma loégica ndo da identidade, mas da
semelhancga, portanto uma concepc¢ido do pensamento nunca identitaria do sujeito e
da consciéncia” [GAGNEBIN, 2005, p.101], € uma dimensdao ao mesmo tempo
criativa e potencializadora, que emerge do ludico e da arte: “O movimento do
pensamento ndo remete aqui a contradicbes sucessivas hum processo progressivo,
mas muito mais a um fazer e desfazer ludico e figurativo, ao movimento da metafora”
[GAGNEBIN, 2005, p.101].
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Em todo caso, é nessa relativa independéncia do mundo empirico, que o
procedimento mimético promove a subsisténcia de semelhangas. O vigo, a energia
criadora e criativa da estética reside nesse aspecto de nao fidedignidade a realidade
empirica. Benjamin procura extrair da propriedade estética de simile, um modelo de
nao subsuncao das forgas criativas a uma légica universalizante que esvaece, ou no
minimo, debilita o surgimento de novas modalidades de pertencimento ao mundo.
Desse modo, a relacdo tecida por Benjamin entre mimese e semelhanga, em
detrimento de uma construgao identitaria, comumente centrada na imbricagédo entre
mimese e imitacdo, enaltece o sentido ludico e inventivo no campo da arte. Assim,
potencialidades criativas hdo somente no ambito da estética, mas também do plano
do conhecimento podem salvaguardar-se. Ao mesmo tempo, a passivel apropriagao
desse sentido ludico e nao violento pelo movimento do pensar em dire¢cdo ao
conhecimento, tem a possivel faculdade de transfigurar os modos de aprendizagem
em geral em um acontecimento prazeroso.

Nesse sentido, ao redor da critica a substratos meramente imitativos da
mimese, gravita o desejo de Benjamin “redimir uma modalidade aurdtica de
experiéncia para uma pratica histérica e materialista” [HANSEN, 2012, p.212]’. E
nesse contexto que a valorizagdo do sentido antropolégico da mimese, pode ser
pensado como uma critica a ideia de mimese como copia fidedigna da realidade.
Com o retorno as referéncias “historico-antropolégicas” do conceito de mimese,
Benjamin pretende realizar a defesa de parametros estéticos mais proximos de um
carater experimental, representados pela ideia de jogo, vinculado ao corpo como
meio de exposigao artistica. Segundo as indicagbes de Luciano Gatti (2009), desde
os escritos da segunda metade da década de 1920, o jogo € analisado por Benjamin
como uma forma antropoldgica da mimese capaz de reconduzir o corpo como meio
de exposicao artistica. O esbogo desse “materialismo antropolégico”, que foi alvo de

criticas de Adorno®, pode ser extraido de uma das multiplas significacbes possiveis

Na sequéncia: “S&o relevantes nesse aspecto, acima de tudo, seus ensaios sobre o surrealismo, a
fotografia e a ‘capacidade mimética’; seu trabalho sobre Proust, Kafka, Leskov e Baudelaire; seus
comentarios epistemologicos sobre a ‘imagem dialética’ nas Passagens; e, por fim, seu relato em
primeira méo dos efeitos do haxixe”. HANSEN, Miriam. Benjamin, cinema e experiéncia: A flor azul na
terra da tecnologia. Trad. Vera Ribeiro. In: Benjamin e a obra de arte. Rio de Janeiro: Contracampo,
2012, p.212.
8 Sequéncia da carta de 6 de setembro de 1936, de Theodor Adorno para Walter Benjamin: “Todos os
pontos nos quais, apesar da nossa mais fundamental e concreta concordancia em outros assuntos,
difiro de vocé podem ser resumidos e caracterizados sob a rubrica materialismo antropoldgico, de
que ndo sou um dos sequazes. E como se para vocé o corpo humano representasse a medida de
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do termo Spiel, a brincadeira (Kinderspiel), forma infantil do jogo. Nesse encontro
com o universo do jogo infantil (Kinderspiel), a forma atualizada e antropoldgica da
mimese procura alcangar um sentido que escape a logica de identificagdo e empatia
entre 0 homem e 0 mundo que o circunda, sem que o sujeito se dissolva no objeto
que pretende imitar.

Em “Programa de um teatro infantil proletario” (2009), Benjamin desenvolve,
pelo desdobramento do termo alemao Spielen em Schauspielen, um sentido para o
conceito de jogo que Miriam Hansen em, “Room-for-play. Benjamin’s Gamble with
cinema” [Espaco de Jogo. As apostas de Benjamin sobre o cinema, 2005], define
por “mimese criativa”. O fio condutor das observagbes de Benjamin inscreve a
problematizacdo do gestual como aspecto central da experiéncia dos teatros infantis
proletarios. As encenacdes do teatro infantil proletario tém como base gestos que
nao se deixam orientar pela determinacdo prévia de um texto. Pelo contrario, os
gestos das insolentes criangas sdo conquistados na improvisagao e espontaneidade,
em um desempenho onde “a encenacdo se manifesta de maneira inesperada e
unica” [BENJAMIN, 2009, p.116]. Por isso, Benjamin (2009) afirma que nos teatros
infantis, “as encenagdes acontecem de passagem, por descuido, se poderia dizer,
quase como uma travessura das criangas, que interrompem dessa maneira o estudo
que, fundamentalmente, jamais é concluido” [BENJAMIN, 2009, p.114]. Um aspecto
que inscreve a experiéncia dos teatros infantis no centro do debate da estética
moderna sobre a possibilidade da representacdo. Essa afirmacao torna-se mais
sélida, se cotejada com as reflexdes de Jeanne-Marie Gagnebin no artigo, “Brecht e
Benjamin: peca de aprendizagem e ordenamento experimental” (2012): “Com muito
mais desenvoltura que os adultos, as criancas realizam no jogo teatral a
temporalidade da experimentacéo, porque nao intentam a fabricagdo de um produto
acabado, que possa ser vendido e consumido, mas a experimentacao ludica em sua
radicalidade” [GAGNEBIN, 2012, p.5].

concretude. Mas ele é uma ‘invariante’ do tipo que, a meu ver, distorce o decisivamente concreto( a
imagem dialética, precisamente, e ndo a arcaica). E por essa razdo que sempre me incomoda o uso
que vocé faz de palavras como ‘gesto’ e outras analogas (sem que eu queira evitar a palavra como
tal: tudo é questdo do acento que a constitui); e, se ndo me engano, certo exagero de dialética, no
sentido de uma aceitagdo pronta demais da reificagdo como um ‘teste’ behavorista para o corpo, é
somente a imagem invertida da ontologia nao dialética do corpo que emerge nesse trabalho(ou seja,
trata-se da mesma objecdo que fiz ao trabalho sobre a arte na era da reproducao técnica). ADORNO,
Theodor. Correspondéncia 1928-1940.Trad. José Marcos Mariani de Macedo. S&o Paulo: Unesp,
2012, p.231/232.
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Seguindo no argumento de Benjamin em “Teatro infantil proletario” (2009):
‘A encenagdo contrapde-se ao treinamento educativo como libertagdo radical do
jogo, num processo que o adulto pode tdo somente observar” [BENJAMIN, 2009,
p.117]. O exemplo da brincadeira (Kinderspiel) da ensejo a reflexdes sobre novos
modelos de aproximacido e pertencimento ao mundo, em um distanciamento do
homem da realidade a qual pretende se aproximar. Pode-se dizer que o universo
infantil permite pensar, como sera desenvolvido mais adiante nesta dissertagcao, em
meios de reordenar as novas formas da percepc¢do. O corpo torna-se, assim, veiculo
de exploracdo, e também de experimentacdo de uma realidade que se apresenta ao
homem moderno sob os signos hostis da fragmentariedade e desorientagao.

Segundo o argumento de Luciano Gatti, (2009):

O jogo &, nesse sentido, uma critica aos elementos representativos da
mimesis, fundada no diagnostico de sua redugdo a copia servil da
realidade. Subjacente a ele ndo estda a mera defesa da funcgéao
pedagogica da arte, mas a convicgao de que a arte soO realizara esta
funcdo social na medida em que exercer também as fungbes de
conhecimento e critica da realidade [GATTI, 2009, p.277].

Nesse entrecruzamento entre jogo e ludicidade, proprio a arte e processo de
aprendizagem, talvez seja possivel compreender um pouco melhor a nuance oculta
no conceito benjaminiano de mimese- seu o0 anseio por reavivar no homem moderno
o desejo pelo processo de conhecimento, ou ainda melhor, o prazer em aprender. E,
também, que reordenar a realidade aparentemente hostil que o circunscreve pode
ser, nao apenas possivel, como prazerosa.

Para tanto, ndo é a toa que outro ponto de convergéncia entre as definicbes
de mimese de Aristételes e Benjamin que chama atengdo, estaria na interagao
mimética entre aspectos ludicos da arte, ou mesmo ainda, dos jogos infantis, com

fundamentos metaféricos®. O vinculo entre mimese e semelhanca, portanto, na

° Leonardo B. Castriota chama atencdo ao fato de que o termo “metafora”, a despeito de sua
insuficiéncia objetiva, ainda assim seria apropriado para delinear o real anseio de Benjamin, nas
palavras de Castriota, em “valorizar a fungdo expressiva contra a énfase unilateral sobre a fungéo
representativa’ da mimese. E interessante notar que os comentarios de Castriota tém como
referencial a apropriagdo por Benjamin, em “Problemas da Sociologia da Linguagem”, da seguinte
citacdo de Mallarmé: “A dancarina ndo € uma mulher, mas uma metafora que expressa um aspecto
de formas elementares de nossa existéncia: uma espada, um vaso, uma flor e outras”. CASTRIOTA,
Leonardo. Analogia e Semelhanga. A mimesis do outro em Walter Benjamin. In: Mimesis e
Expresséo. Org. Rodrigo Duarte e Virginia Figueiredo. UFMG: Belo Horizonte, 2001, p.391.
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recusa em atrelar mimese a parametros de fidedignidade e subsungédo a légicas
totalizadoras, ndo € um conclame ao predominio do mistico no campo da mimese,
mas seu deslocamento para “uma dimensao essencial do pensar, esta dimensao de
aproximacao nao violenta, ludica, carinhosa, que o prazer suscitado pelas metaforas
nos devolve” [GAGNEBIN, 2005, p.101]. Pela relagdo metaférica pode-se
estabelecer uma aproximagao entre dois elementos dispersos e diversos, sem o
predominio de um sobre o outro. A aproximacado metaférica com o mundo empirico
se efetivaria num fazer criativo, ou ainda, na vivéncia de um mundo inventado: “Ela
nao se enraiza, em ultima instancia, numa semelhanca objetiva e concreta, numa
semelhanca dita real, mas muito mais no movimento da linguagem que descobre e
inventa semelhangas insuspeitas, efémeras ou duradouras” [GAGNEBIN, 2005,
p.84].

Talvez se pode de anteméo transpor linguagem por faculdade mimética,
supondo assim que, ao conjugar semelhanga e mimese numa relagdo metaférica,
Benjamin procura ressalvar o carater efémero e transitério da “percepcédo de
semelhanca”, que “perpassa veloz e, embora, talvez possa ser recuperada, nao
pode ser fixada, ao contrario de outras percepcdes” [BENJAMIN, 2008, p.110].
Haveria assim, uma dimensdo temporal presente nas relacdes de metafora e
semelhanga. Esse aspecto temporal ndo deve ser pensado em termos de
contiguidade ou linearidade, mas segundo regras atribuidas pelo processo individual
de reminiscéncia. Em contrapartida a mutabilidade temporal do “reconhecimento de
semelhancga”, a “memodria individual” pode engendrar a recuperagdo de pequenos
vestigios dessas semelhangas extraviadas em decorréncia da vicissitude do tempo.
Quando a “memédria individual” entra em conexao com a “faculdade mimética”, tragos
antigos e esquecidos de velhas semelhancas podem se transfigurar em signos
materiais, ou, em termos benjaminianos, em “semelhangas extrassensiveis” que
perpassam o tempo. Pode-se dizer que por meio da pratica mimética, o homem
tenciona resguardar do afluxo temporal alguns vestigios da percepcao fugaz de
semelhang:asm. E seguindo esse percurso que Benjamin procura situar a mimese

como expressao originaria de toda atividade artistica.

'Talvez possamos auferir a partir dai que a imagem cinematografica € o mais proficuo reservatério
mimético de semelhangas na modernidade. E interessante ressaltar que a qualidade tatil e
fragmentada da imagem cinematografica estd em consonancia com os modos desbotados da
percepcao na modernidade. Um aspecto que pode alargar as potencialidades de interrelacdo do
cinema, ou ainda, da pratica artistica, com a realidade.
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A principio pode-se extrair que, o impulso mimético, ou seja, a capacidade
de recepcionar e produzir semelhangas flutua pelo campo expositivo da imagem. O
alce entalhado na caverna é um bom exemplo de trabalho humano que apreende a
natureza sensivel de um objeto, neste caso um animal, reproduzindo-o
posteriormente pelo desenho. A pratica artistica tem suas raizes na relagido entre a
imagem e o objeto representado por ela, sendo o mais substancial nesse encontro a
forma e as normas submetidas na tessitura da expressividade artistica. No caso
especifico do alce na caverna, cabe a técnica de entalhe e desenho a tarefa de dar
forma a modalidade mimética projetada, ou seja, a mimese enquanto apreensao de
semelhanga encontra na técnica de entalhe o lugar fecundo de sua expressividade.
Nao obstante, desde os tempos mais remotos que a capacidade humana de produzir
semelhancas esta vinculada a técnicas exclusivas de desenvolvimento do material
estético. Em contrapartida, Walter Benjamin afirma que ao longo de sua histéria, a
arte tem se desenvolvido obturando os rastros de suas técnicas de producdo. Desse
modo, todo trabalho técnico deslocado para dar forma ao objeto artistico € dissolvido
em prol da emergéncia de um sentido ilusionista.

Desse ponto de vista, a mimese benjaminiana vai se construindo numa
intricada relagéo entre parametros técnicos e artisticos, uma correspondéncia que se
torna mais complexa frente as novas exigéncias suscitadas pela invengdo das
modernas técnicas de reprodugado, sobretudo, perante as demandas surgidas a
partir da invengéo do cinema. Assim, se por um lado Benjamin situa a mimese como
origem de toda producao artistica, por outro lado, ele promove uma escavacao as
raizes historico-antropoldgicas do conceito, indo ao encontro de suas premissas
ritualisticas. Um retorno importante, tendo em vista que o cinema é a primeira forma
de producédo artistica fundada exclusivamente a partir das técnicas de reproducgao.
Portanto, a discussdo sobre mimese no cinema deve ser pautada prioritariamente,
quando n&o exclusivamente, por questdes relacionadas a técnica. Desse modo, no
cinema, o carater imitativo deve recuar em favor do aspecto experimental do jogo.

E nesse novo campo de atuacdo estética que a mimese benjaminiana vai
aflorar, notadamente na capacidade humana de reconhecer e produzir semelhancas,
mais especificamente o desdobramento dessa polaridade no campo da estética. O

mundo guarda inumeraveis correspondéncias naturais e semelhangas, mas, nas
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palavras de Benjamin em, “A doutrina das semelhangas”: “essas correspondéncias
naturais somente assumem sua significagdo decisiva quando levamos em conta que
fundamentalmente todas elas estimulam e despertam a faculdade mimética que lhes
corresponde no homem” [BENJAMIN, 2008, p.109].

Em resumo, pode-se dizer nesse primeiro momento, que o0 conceito de
mimese trabalhado por Benjamin produz um entrelagamento entre alguns caracteres
da raiz dionisiaca e a ideia de semelhanca resguardada da definigdo conceitual
aristotélica. Esse enlace impetrado por Benjamin vai ao encontro da arquiteténica de
seu projeto estético, e como ele muito bem nos lembra, a mimese esta na natureza
de toda obra de arte. Na construcgao filoséfica benjaminiana, o conceito de mimese
apresenta dois momentos importantes: a percepcéo e a producdo de semelhancgas.
Dois processos diferentes, mas correspondentes, do qual se pode extrair essa via de

mao dupla da teoria mimética de Benjamin.
1.2 DA FACULDADE MIMETICA DE PERCEBER E PRODUZIR SEMELHANCAS

Pode-se verificar o entrelacamento entre os mecanismos discursivos do
conceito de mimese e os modos de percepcao e produgdao de semelhangas na

seguinte passagem de “A doutrina das semelhangas” (2008):

A natureza engendra semelhangas [erzeugt Ahnlichkeiten]: basta pensar na
mimica. Mas € o homem que tem a capacidade suprema [allerhéchste
Féhigkeif] de produzir semelhancgas [Produzieren Von Ahnlichkeiten]. Na
verdade, talvez nao haja nenhuma de suas fung¢des superiores que nao seja
decididamente co-determinada pela faculdade mimética [BENJAMIN, 2008,
p.108, grifo nosso].

Quando Benjamin utiliza-se da expresséo erzeugt Ahnlichkeiten, traduzido
por Sérgio Paulo Rouanet'! como “engendrar semelhancas”, seu desejo é captar a
relacdo intrinseca entre a ideia de semelhanca e os modos primarios da natureza
que, por sua vez, podem procriar ou gerar, mas nao podem produzir modos de

similitude. Pode-se auferir que para Benjamin, € por meio da “faculdade mimética”,

11Traduc;éw de “A doutrina das semelhancas” por Sérgio Paulo Rouanet. Obras Escolhidas. Séao
Paulo: Brasiliense, 2008, p.108-113.
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que os seres humanos tém a possibilidade de descobrir sentidos insuspeitados,
podendo ainda articular “faculdade mimética” a parametros exigidos pelas diferentes
modalidades de técnica e, assim, experimentar, inventar ou reinventar
correspondéncias com a natureza, ou com 0 meio que o circunscreve. Seguindo as
observagcoes de Gebauer e Wulf, em “Nonsensuous Similarity” [Semelhancga
extrassensivel, 1995]: “é por meio da faculdade mimética, que o mundo objetivo
pode se metamorfosear em um Outro para o ser humano” [GERBAUER e
WULF,1995, p.273, traducao nossal.

Desse modo, as semelhancas geradas no seio da natureza primeva, ao qual
‘o homem teria acesso através da intuicdo direta”, constitui uma camada apenas
superficial, ou aparente, de diferentes desdobramentos correlacionados a “faculdade
mimética”’. Nesse sentido, a natureza seria um depodsito de semelhancas que,
conectadas a subjetividade, estimulam no sujeito a capacidade para perceber e
captar semelhancas sensiveis. Como recorda Benjamin (2008), essas
correspondéncias naturais sé conseguem revestir-se de propriedades de
significagdo quando interligadas a “faculdade mimética” correspondente no ser
humano. Ou seja, ha necessariamente uma mediagdo cognitiva entre a percepgao
humana dessas semelhangas, ou correspondéncias naturais, e os modos
significativos que posteriormente assumem. A “faculdade mimética” nada mais € do
que uma faculdade subjetiva, dotada da capacidade para perceber semelhangas na
natureza e que acionam no ser humano uma espécie de “mimese primaria”, ou,
como sugere Sérgio Rouanet (1990), um “dom mimético” que impulsiona seres
humanos a obedecer, em seus padrbes comportamentais, modelos observados na
natureza, ou seja, na realidade objetiva. Desse modo, a “faculdade mimética”, seria
responsavel por estabelecer parametros comparativos e relacionais entre seres
humanos, a natureza e as coisas.

E importante notar que, para Benjamin, a “faculdade mimética” no
permanece imutavel, mas se transforma ao longo da histéria, assim como se
transformam suas correspondentes semelhancas naturais. As transformacgdes
historicas pelas quais perpassa a “faculdade mimética” se estendem, por uma via
filogenética e por uma via ontogenética: “Essa faculdade tem uma histéria, tanto no
sentido filogenético como ontogenético” [BENJAMIN, 2008, p.108]. A capacidade

humana para captar semelhancas ou mimetizar a natureza passaria, portanto, por
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transformacgdes diversas que afetam o ser humano enquanto espécie e enquanto

individuo.

1.2.1 As transformacgdes no sentido filogenético da faculdade mimética

As transformagdes no sentido filogenético da “faculdade mimética”
abrangem um campo muito vasto, que ao longo do tempo se estende, se transforma
e se adapta as modificagdes no modo de existéncia da coletividade humana. As
alteragcbes da “faculdade mimética” estdo imbricadas com as formas da percepcgao.
Estas, por sua vez, também estariam condicionadas as vicissitudes do tempo. Em “A
obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” (2012), Benjamin recorda
acerca da subordinagdo da percepcdo humana as contingéncias histéricas: “No
interior de grandes periodos historicos, transforma-se com a totalidade do modo de
existéncia das coletividades humanas também o modo de sua percepgao”’
[BENJAMIN, 2012, p.25] Essas metamorfoses estariam intrinsecamente arroladas a
necessidade da percepcdo humana de adaptar- se aos modos de producio de bens
e de mercadorias da sociedade industrial e, sobretudo, de se adaptar as

2 associadas ao declinio dos

transformacdes nas relagdes espago- temporais '
valores da tradicao.

Por outro lado, os efeitos responsaveis por transformacdes na “faculdade
mimética” incidem ao mesmo tempo nos modos de existéncia que, por sua vez, se
deslocam para as formas de expressao estética. No seio das sociedades
tradicionais, o individuo era capaz de se perceber em comunhdo com sua
comunidade e com a totalidade da natureza, o que ampliava o campo de atuagcao
das leis de semelhancga: “era o dominio do micro e do macrocosmo”. Se as
modificagdes no sentido filogenético da “faculdade mimética” sdo uma conformacao
necessaria a forga superior da natureza, € previsivel que o declinio das formas

gregarias de organizacdo social abale toda uma gama de correspondéncias

"’Miriam Hansen ressalta que as transformagdes no espago urbano do século XX tém na fotografia e,
sobretudo no cinema, seu contraponto estético. “Com sua dialética de continuidade e
descontinuidade, com a rapida sucessao e o impulso tatil de seus sons e imagens, o cinema reproduz
no campo da recepg¢do aquilo que a esteira rolante impde aos seres humanos no campo da
producdo.” HANSEN, Miriam. Benjamin, Cinema, e Experiéncia. A flor azul na terra da tecnologia.
Trad. Vera Ribeiro. In: Benjamin e a obra de arte. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p.210.84.
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sensiveis, ou seja, naturais®. Ao mesmo tempo, o campo de correspondéncias
magicas, ou ainda, inconscientes”que desde o0s povos primevos atravessam a
humanidade, também sofrem um estremecimento, pois como reflete Benjamin: “o
universo do homem moderno parece conter aquelas correspondéncias magicas em
muito menor quantidade que o dos povos primevos” [BENJAMIN, 2005, p.109]. Tal

como a analise de Benjamin neste trecho de “A doutrina das semelhangas”:

Mesmo para os homens dos nossos dias pode-se afirmar que os episddios
cotidianos em que eles percebem conscientemente as semelhangas sao
apenas uma pequena fragdo dos inUmeros casos em que a semelhanga os
determina, sem que eles tenham disso consciéncia. As semelhancas
percebidas conscientemente- por exemplo, nos rostos- em comparagao com
as incontaveis semelhangas das quais ndo temos consciéncia, ou que nao
séo percebidas de todo, sdo como a pequena ponta do iceberg, visivel na
superficie do mar, em comparagdo com a poderosa massa submarina
[BENJAMIN, 2008, p.109].

1.2.2 Da semelhanca extrassensivel

Escondidas em rituais, borras de café, visceras de animais ou, no exemplo
mais bem desenvolvido por Benjamin, nas constelacbes, essas correspondéncias
magicas que nos acompanham desde os povos primevos estdo vinculadas “a uma
dimensao temporal” que se desloca e se amolda as contingéncias historicas,
cabendo ao ser humano a leitura apropriada dessas correspondéncias para
desvendar-lhe sua verdadeira extensdo: “Investigando as antigas tradigdes,
podemos imaginar que certas configuragdes sensiveis tenham sido dotadas de
caracteristicas miméticas de que hoje ndo podemos suspeitar” [BENJAMIN, 2008,
p.109]. Conforme Benjamin, as constelagdes seriam a exemplificagdo mais proficua

dessa metamorfose na faculdade de apreensao mimética, reproduzindo uma

®Essas correspondéncias naturais sdo as mais 6bvias, sdo as que percebemos nos rostos, por
exemplo, ou como Benjamin define em “A doutrina das semelhangas”, “sdo como a pequena ponta do
iceberg, visivel na superficie do mar, em comparagcdo com a poderosa massa submarina”.
BENJAMIN, Walter. “A doutrina das semelhancas”. In: Obras escolhidas. Trad. Sérgio Paulo Rouanet.
Sao Paulo: Brasiliense, 2008, p.109.

“Essas semelhangas inconscientes, por outro lado, € que mais a frente veremos se tratar do conceito
de “semelhancga extrassensivel’, seria “a poderosa massa submarina” da “pequena ponta do iceberg,
visivel na superficie do mar”. BENJAMIN, Walter. “A doutrina das semelhangas”. In: Obras escolhidas.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p.109.
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conjugacgao entre o individuo e o cosmo. E o que avalia Miriam Hansen, na seguinte

passagem de “Benjamin, Cinema e Experiéncia”:

Num passado arcaico, insiste [Benjamin] havia uma correspondéncia
mimética entre o momento do nascimento de uma pessoa e a constelagao
dos astros; ainda mais importante, ela era percebida pelos antigos e
transmitida para o recém-nascido como o dom do conhecimento mimético
[HANSEN, 2012, p.220].

Segundo Benjamin, é primordial aceitar o principio de que os antigos
percebiam nas constelacbes semelhancas que consideravam interessante imitar'®.
Desse modo, o momento do nascimento teria uma correlagdo com a disposicao
espacial dos astros, ou seja, representaria uma correspondéncia magica entre um
individuo e o cosmos: “Se o génio mimético foi verdadeiramente uma forga
determinante na vida dos Antigos”, defende Benjamin, “eles ndo poderiam deixar de
atribuir ao recém-nascido a plenitude desse dom, concebido, sobretudo, como um
ajustamento perfeito a ordem cdésmica” [BENJAMIN, 2008, p.110]. A inata faculdade
mimética entra em atividade no recém-nascido, se estende pela vida adulta, e ao
mesmo tempo em que estabelece uma relagdo harménica entre o homem e a
totalidade césmica, estimula no individuo a capacidade para captar as semelhancas
que lhe sao ofertadas.

Mas como ja dito aqui, Benjamin (2008) assegura que essa percepgao €
veloz, “da-se num relampejar”, “num instante fugaz (0 momento do nascimento e a
particular disposicdo dos astros na constelagdo)”, sendo também necessaria a
interferéncia de outrem ou da prépria comunidade para captar essas semelhancgas,
ou melhor, para fazer a leitura das possiveis semelhancas entre o individuo e a
constelagdo: “A conjuncdo de dois astros que s6 pode ser vista hum momento
especifico & observada por um terceiro protagonista: o astrélogo” [BENJAMIN, 2008,
p.110]. Deve-se ressaltar que o astrélogo, a quem Benjamin atribui o dom para
leitura dessas correspondéncias magicas, € apenas um exemplo especifico e

contemporéaneo de ser humano habilitado a conjecturar acerca dessa, como

®Miriam Hansen chama atencdo ao fato de que: “A astrologia € meramente uma teoria atrasada, e
bastante ‘distorcida’, dessa pratica primitiva, reinterpretando- muitas vezes, interpretando mal- as
datas desta ultima, que agora perderam qualquer base sensivel e experiencial de semelhanga.”
HANSEN, Miriam. Benjamin, Cinema e Experiéncia. A flor azul na terra da tecnologia. Trad. Vera
Ribeiro. In: Benjamin e a obra de arte. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p.220.
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Benjamin a denomina em “A doutrina das semelhangas” (2008), “semelhanga
extrassensivel”. “A alusdo a astrologia poderia bastar para esclarecer o conceito de
uma semelhanga extrassensivel” [BENJAMIN, 2008, p.110].

O conceito de “semelhanga extrassensivel”, em Benjamin, denota uma forma
de o sujeito perceber a si mesmo e se relacionar com 0 mundo sob a acdo de uma
estrutura permeada de forgas impessoais, magicas e sobrenaturais. Essas forgas
impessoais atuam como mediadoras de um tipo de vivéncia que se poderia
denominar de “extrassensivel’. Sobre a “semelhanga extrassensivel”’, afirma
Gebauer e Wulf: “O termo [semelhanga extrassensivel] designa semelhangas que
nao sao legiveis imediatamente, mas, precisam ser decifradas, sugerindo que todo
cosmos € permeado por semelhancas que serdo reveladas apenas a mentes
suficientemente habilitadas a decodifica-las em um gesto de leitura” [GEBAUER,
WULF, 1995, p.270, traducao nossal.

Por outro lado, a sociedade industrial tem para Benjamin na
fragmentariedade uma de suas principais caracteristicas, o que rechaga possiveis
correlacbes entre o ser individual e sua coletividade, ou, entre o homem e uma
ordem cosmica. O saber que emana de praticas ritualisticas e adivinhatérias, como a
astrologia, € hoje taxado de magico. A sociedade moderna assume como paradigma
cognitivo o progresso cientifico que, por sua vez, esta erigido em bases de um saber
diametralmente oposto a essas antigas praticas, classificadas agora sob a alcunha
de magicas. Porém, Benjamin constréi suas reflexdes em uma direcéo diversa. Para
ele, “nossa percepcao nao mais dispée do que antes nos permitia falar de uma
semelhanca entre uma constelagao e um ser humano” [BENJAMIN, 2008, p.110],
uma constatacdo que leva o filésofo a pesquisar outros reservatérios de
“semelhancga extrassensivel’. E como assegura Jeanne Marie Gagnebin: “A sua tese
principal € que a capacidade mimética humana ndo desapareceu em proveito de
uma maneira de pensar abstrata e racional, mas se refugiou e se concentrou na
linguagem e na escrita” [GAGNEBIN, 2005, p.96].

1.2.3 Linguagem: um esconderijo desencantado para a semelhanca extrassensivel

Benjamin encontrara na linguagem “um cé&none que nos aproxima de uma

compreensao mais clara do conceito de “semelhanca extrassensivel’. Em seu ponto
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de vista, grande parte das relagdes miméticas decisivas para a formagéo dos povos
primevos foi sendo transferida, ou melhor, metamorfoseada em diferentes tipos de
linguagem. No empenho por intercalar as teorias da mimese e da linguagem,
constata-se que Benjamin, do mesmo modo que supde uma génese histérica da
capacidade mimética, constréi conjecturas histéricas sobre esse deslocamento da
“semelhanga extrassensivel” para a linguagem. Neste primeiro momento, em que
pego por empréstimo linguagem enquanto escrita, € importante considerar que a
hipétese mais plausivel e, por conseguinte, mais adequada a compor o canone da
mutua relacdo entre teoria da mimese e teoria materialista da linguagem em
Benjamin, fora extraida de seus estudos acerca da ciéncia da grafologia moderna®.

Aprofundando-se em estudos grafolégicos, Benjamin reconhece na escrita
um reservatério de imagens, um quebra-cabe¢ca que o inconsciente do escritor
simbolizou'’: “E de supor que a faculdade mimética, assim manifestada na atividade
de quem escreve, foi extremamente importante para o ato de escrever nos tempos
recuados em que a escrita se originou” [BENJAMIN, 2008, p.111]. Desse modo, na
concepcgao do filésofo, a atividade mimética enunciada pela escrita individual foi no
decorrer do tempo, progredindo de uma base originaria de antigas praticas
ritualisticas ou de clarividéncias: “a clarividéncia confiou a escrita e a linguagem as
suas antigas forgas, no correr da histéria”, reforca Benjamin [BENJAMIN, 2008,
p.112]. Por esse motivo, a linguagem é também mimese, ela ordena as “energias
miméticas” de sua estrutura, abrindo caminho ao processo civilizatério e, por
conseguinte, aos paradigmas da sociedade moderna.

Seguindo esse percurso, pode-se auferir que a ideia de semelhanga
extrassensivel tece “a ligagcdo ndo somente entre o falado e o intencionado, mas
também entre o escrito e o intencionado, e entre o falado e o escrito” [BENJAMIN,
2008, p.111]. Marcio Seligmann-Silva, em Ler o liviro do mundo (1999), chama

atencao para trés estagios da faculdade mimética expressadas na citagdo acima: em

'®Segundo Marcio Seligmann-Silva (1999), Benjamin teria escrito uma resenha para o livro de Anja e
Georg Mendelssohn, Der Mensch in der Handschriff, um importante estudo sobre grafologia. O jovem
Benjamin, certamente empolgado com o livro, decide ndo apenas escrever uma resenha, mas,
também, aprofundar-se em estudos de grafologia. SELIGMANN-SILVA, Marcio. Ler o livro do mundo.
Walter Benjamin: Romantismo e critica literaria. Sdo Paulo: lluminuras, 1999.
' Nesse sentido, ¢ interessante a apropriagao que Benjamin faz da escrita chinesa como modelo de
linguagem que incorpora mimeticamente o significado. Na escrita chinesa, na qual palavra falada,
escrita e a propria coisa se interrelacionam mimeticamente, segundo Benjamin, imagem e
pensamento encontrar-se-iam naturalmente imbricados.
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um primeiro nivel Benjamin observa uma relagdo mimética entre referente’® e
pessoa nomeadora, em um segundo momento a faculdade mimética pode ser
extraida do vinculo entre referente e coisa, e em um terceiro estagio a ligagao
mimética se desloca entre referente acustico e referente ou imagem escrita. Por
sinal, € nessa ultima, na interagcdo entre palavra escrita e palavra falada, que se
extrai a mais recente e bem acabada referéncia de “semelhancga extrassensivel”.
Benjamin defende que o aspecto ao qual descrevera, em seus primeiros
estudos sobre linguagem, por substrato magico da linguagem é inseparavel de uma
base objetiva, ou seja, a camada mimética da linguagem néo se encontra fora de
sua dimensao semantica. Sérgio Paulo Rouanet (1990) nota que “o aspecto

‘magico” da linguagem €é”, na concepcao de Benjamin, [...] “inseparavel de seus
aspectos semidticos e o significado de cada um se manifesta apenas através da
base material da outra” [ROUANET, 1990, p.116]. Nesse sentido, em sua dimensao
semidtica, além de assumir o papel de instrumento comunicativo, a linguagem
também torna possivel o desvelamento de sua dimensdo magica ou mimética. E por
meio dessa dimensao mimética que, no argumento de Rouanet (1990), “as palavras
estabelecem entre si e com o mundo uma rede de correspondéncias supra-
sensiveis” [ROUANET, 1990, p.116]. Portanto, € somente no plano mais objetivo
que “a linguagem enquanto mimesis torna-se visivel” [ROUANET, 1990, p.116]. Ou,

como assegura Benjamin em “A doutrina das semelhancgas”:

Essa dimensdo- magica, se se quiser- da linguagem e da escrita ndo se
desenvolve isoladamente da outra dimensdo, a semidtica. Todos os
elementos miméticos da linguagem constituem uma intengdo fundada, isto
€, eles so6 podem vir a luz sobre um fundamento que |lhes é estranho, e esse
fundamento ndo é outro que a dimensdo semidtica e comunicativa da
linguagem [BENJAMIN, 2008, p.112].

Para tanto, a linguagem aparece como um “veiculo de leitura” por meio do
qual a camada semidtica, que tem a funcdo de comunicar e nomear, desvela a

camada mimética estabelecendo, assim, as respectivas correspondéncias. A

'® Nesta passagem, optei em utilizar o termo referente em detrimento ao conceito significante, tal
como aparece no texto de Seligmann. Uma escolha justificavel, ja que, como mesmo atesta
Seligmann-Silva, o termo referente seria mais adequado a terminologia de Benjamin, um critico
notavel da teoria da linguagem de Ferdinand de Saussure.
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dimens&o mimética surge, entdo, do semidtico “como uma imagem fugaz e variavel

e desaparece no primeiro plano de um cenario” [BENJAMIN, 2008, p.99].

1.2.4 Ler o que nunca foi escrito

Acompanhando com atengdo os passos teoéricos de Benjamin, deduz-se
que, como ele mesmo defende em “Uber das mimetische Vermogen” [Sobre a
faculdade mimética, 1991] “a fusdo do semidtico e do mimético na esfera da
linguagem” [BENJAMIN, 1991, p.213, traducao nossa] foi sendo erigida de forma
gradual. Como ja dito anteriormente nesta dissertagdo, Benjamin sugere que as
energias miméticas mais antigas residiam na danga e nas constelagdes, sendo
posteriormente desviadas para praticas ocultas, tais como as runas e hieréglifos.
Além disso, a escrita teria evoluido progressivamente das runas, hierdglifos e de
outros modos de leitura e inscrigdo mimética em figuragcbes materiais. O dom
mimético alojado na linguagem e na escrita seria um desvio a origem no saber
oculto, liquidando, assim, seus ultimos vestigios de magia e, também, construindo
na escrita um alicerce de producao de semelhanga. Tem-se, entdo, um vinculo de
producdo mimética que irrompe impetuosamente nao por imitacdo, mas por um
assemelhar-se, por meio da velha “compulséo (...) de tornar-se semelhante e de agir
segundo a lei de semelhanga”, afirma Benjamin em “A doutrina das semelhangas”
[BENJAMIN, 2008, p.113]. Uma necessidade dos seres humanos que, desde os
tempos primevos, deseja se vincular a0 meio e aos demais membros da
comunidade.

Essa migracao da faculdade mimética dos saberes ocultos para a escrita,
também evoca um deslocamento no sentido de leitura. Se os antigos captavam
semelhancas e correspondéncias a partir das constelagcdes e, posteriormente, em
borras de café, visceras de animais, o homem histérico vai “ler o que nunca foi
escrito” [BENJAMIN, 1991, p. 213, tradugédo nossa] nao no livro do mundo, mas em
uma leitura profana. No contexto dessa visdo de mundo, a faculdade mimética sera
acionada como um meio de reconhecimento e relacionamento das coisas, ndo mais
de forma direta, penetrando no amago e no espirito do individuo, mas por devires

sensoriais, perceptivos, delicados, tais como os aromas proustianos.
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No entanto, é preciso entender que ha dois sentidos para essa ideia de
leitura, sendo que essa dupla acepc¢ao corresponde a seu desdobramento semidtico
e magico ou, em outras palavras, sua significagcdo profana e sua significacao
magica. Ao passo que s6 um modo de leitura, que considera a palavra “leitura”
nessa via de mao dupla, que ndo exclua a camada magica contida em cada palavra
a se desbravar, podera extrair da escrita seu arsenal de “semelhancas
extrassensiveis”, podera desvelar seu sentido magico. Como ja dito, a camada
mimética da escrita é inseparavel de sua camada semidtica, porque é somente
nesse contexto que a “semelhanga extrassensivel” podera emergir a superficie do
texto, para o desvelamento de seus mistérios pela leitura: “Leitura € muito mais do
que a assimilagao de informagdes; ela inclui a tarefa de decodificar a aparéncia das
correspondéncias extrassensiveis e a descoberta de como elas sdo expressas nha
escrita” [GERBAUER, WULF, 1995, p.271, tradugéo nossalj.

Em uma analise atenta da “fusdo do semiético e do mimético na esfera da
linguagem”, pode-se inferir de que o modo operacionalizador do ato de ler a
“semelhanca extrassensivel” na escrita assemelha-se muito mais ao enveredar-se
por camadas obscuras, labirinticas, como os antigos o faziam na danga, nas estrelas
e em seguida nas runas, do que a um estudante que apreende o abecedario em sua
cartilha. Nesse sentido: “Saber ler o futuro nas estranhas do animal sacrificado ou
saber ler uma historia nos caracteres escritos sobre uma pdagina significa reconhecer
nao uma relagcdo de causa e efeito entre a coisa e as palavras ou as visceras, mas
uma relagao comum de configuragao” [GAGNEBIN, 2005, p.97]. Seguindo a mesma
direcdo, Gebauer e Wulf (1995) justificam que Benjamin percebe na escrita certo
mecanismo transferencial de processos inconscientes do escritor, uma leitura
aprofundada deve decifrar esses caminhos labirinticos projetados na disposi¢cao
material do alfabeto.

Pode-se extrair das configuragcbes até aqui apresentadas o seguinte
diagnéstico histérico sobre a mimese: mesmo ao insistir em formas de sociabilidade
destituidas de qualquer relagdo direta com o mito, a modernidade parece resguardar
nas variagdes linguageiras um modelo de reconhecimento mimético que atualiza
algumas das caracteristicas mais substanciais das sociedades tradicionais. A
capacidade mimética humana nao foi suprimida em beneficio de um modelo Iégico-

racional de reflexdo, mas encontrou na linguagem e na escrita um refugio criativo. O
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argumento torna-se mais solido se cotejado com as reflexdées de Gagnebin (2005):
“‘Segundo Benjamin, uma fonte comum une a leitura das constelagbes e dos
planetas feita pelo astrologo, a leitura do adivinho das entranhas de um animal e a
leitura de um texto: da mesma maneira, o gesto mimético da danga aparenta-se ao
da pintura e da escrita” [GAGNEBIN, 2005, p.98].

Nesse sentido, a intencdo principal de Benjamin é defender o uso
diversificado da linguagem, “um uso capaz de mobilizar o poder mimético
historicamente concentrado nela” [HANSEN, 2012, p.222], e conceber uma forma de
relagdo com a percepgdo que tenha a habilidade de desfazer o embotamento
suscitado “pelos efeitos da producdo universal de mercadorias e de uma
padronizagao concomitante da identidade social e da subjetividade” [HANSEN, 202,
p.223]. Para tanto, segundo Benjamin, a linguagem assume um papel importante na
constituicdo de um saber acerca de novas formas de pertencimento ao mundo: “Em
Benjamin, linguagem e experiéncia sdo”, defende Miriam Hansen (2012), “termos
intimamente interligados, mas nenhum dos dois pode ser identificado com o outro

nem hierarquicamente subsumido nele” [HANSEN, 2012, p.222].

1.2.5 Da semelhanca sensivel

Vale ressaltar que, para Benjamin, pouco importa se mediada por
semelhanga sensivel ou extrassensivel, a “atividade mimética” estd sempre inserida
no campo da expressdo, a pratica mimética “nunca se reduz a uma imitagao”,
[GAGNEBIN, 2005, p.97] mas num langar-se como mediadora entre sujeito e
mundo. Destarte podemos inferir que o conceito de mimese assume um papel
importante para repensar a relagcédo entre o individuo e 0 mundo que o circunscreve
e, também, entre 0 homem e seu semelhante. A habilidade para captar e produzir
semelhancas estimula nossos sentidos a descobrir, experimentar, ou mesmo
inventar e produzir correspondéncias com a natureza e com outros de nossa
espécie, ela € uma das mais antigas capacidades humanas e estaria correlacionada
a necessidade humana de conhecer e interpretar o mundo: “Conhecer significa
reconhecer signos naturais de semelhanca, descobrir a unidade do mundo, e ler as
correspondéncias” [GAGNEBIN, 2005, p. 97].
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Para Benjamin, uma das formas mais primarias de procedimento mimético é
o reconhecimento de semelhangas em rostos e olhares de outrem a quem se olha,
ou na simpldria agao de imitarmos o gestual de nossos semelhantes. Por sinal, essa
atividade de reconhecer, “produzir e expressar semelhancas” através do corpo
humano vai ao encontro da arquitetura do projeto estético benjaminiano, que resgata
as diretrizes originais do conceito de mimese. Retorno aqui ao exemplo da dancga,
uma das mais antigas praticas humanas de producéo e expressao de semelhanca. A
danga expressa com 0s movimentos corporais a energia e o poder das praticas
remotas de “semelhanca extrassensivel’, assim como o fazem as constelagdes, as
runas, os hieroglifos. Como nos recorda Benjamin em “Uber das mimetische
Vermogen” [Sobre a faculdade mimética, 1991]: “Nos devemos presumir que em um
passado remoto os procedimentos considerados imitaveis incluiam as constelagdes.
Na dancga, em outras ocasides de culto, tal imitacdo poderia ser produzida, esse tipo
de semelhanca também produzia algo” [BENJAMIN, 1991 p. 721, tradugao nossal.

E interessante retornar aqui a ideia de “semelhanca sensivel” por meio de
sua manifestagdo na danga, uma vez que ela resguarda a forga extratemporal do
sentido de mimese mais préximo a sua génese conceitual, ou seja, aos elementos
dionisiacos de sua perspectiva historico-antropolégica. Na danga, essa espécie de
exposicdo mimética a qual se pode denominar primeva, transpde para a
materialidade do corpo as energias de similitude de outras correspondéncias
magicas. Se o homem dos tempos primevos atribuia as constelagbes um perfeito
ajustamento entre o individuo e a ordem cdésmica, na danga essa vinculagédo entre
individuo e cosmo é tecida nos nervos do corpo humano. Pelo proceder mimético na
danca o corpo igualmente percebe e produz “semelhanga sensivel’ direcionada a
descoberta do mundo.

Pode-se conceber a danga como uma espécie de leitura do livro do mundo
expressa pela superficie nevralgica do corpo, ou como um processo somatico de
continuidade mimética entre individuo e totalidade. Se em um passado remoto a
humanidade percebia em uma constelacdo um vasto arsenal de semelhang¢a no qual
era possivel ler o destino do individuo, esse mesmo procedimento de “percepcgao e
producao de semelhanca” sempre foi possivel de ser erigido pela danca. Desse
modo, se no relacionamento de um individuo com uma constelacdo a “faculdade

mimética” age de maneira a captar e produzir “semelhangas extrassensiveis”, a
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danga € um dos mais recorrentes exemplos benjaminianos de deslocamento de
‘semelhancga extrassensivel” em “semelhanca sensivel”.

O dancarino imprime e expressa em seu corpo uma variada gama de
fenbmenos elementares. Na singularidade da evolugdo corporal, “formas
elementares de nossa existéncia” como uma flor, uma onda, um tigre ou uma garga,
toma para si uma representatividade. Em seus movimentos corporais, o dangarino
capta e produz, representa e expressa um arsenal de “semelhangas sensiveis”.
Dado seu principio dionisiaco, que lhe rogou seu grau de sedugdo demoniaca,’ a
danca perpassou as variagdes temporais como sendo a mais proficua forma de uma
mimese imediata, sensorial e expressiva. O que me permite auferir que, por meio da
danga, a expressividade humana tenciona coincidir-se com a representacdo da
natureza.

E importante entender que esse protétipo de uma “mimese primeva’ que
Benjamin teria percebido na danca, depende de uma configuragao de forgas na qual
a percepcao individual possa captar “um acordo nao interrompido entre 0 homem e a
natureza”. Essa espécie de “mimese primeva”, expressa pela danga, resgata na
construgcdo do pensamento estético de Benjamin, alguns elementos conceituais de
seu projeto epistemolégico de juventude. Assim, em sua defesa de um processo de
conhecimento em que sujeito e objeto ndo sejam diametralmente opostos, Benjamin
tenciona restabelecer um modelo de “producdo mimética” na qual expressao e
representacdo estejam numa mesma configuragdo de forgas, ou seja, sem
inventariar expressdo no campo do sujeito e representagdo como polo do objeto,
mas que o langar-se a conhecer seja um processo de encontro. Nada mais proximo
a sua anadlise filoséfica de uma proposta que aponte novas modalidades de

vinculacdo do homem a natureza.
1.2.6 Uma rede de correspondéncias expressadas pelo corpo

Na danca, expressdo e representacdo conseguem reunir-se nhuma

manifestagao unitaria, em um proceder mimético onde movimentos passivos e ativos

¥ eonardo Castriota em, “Analogia e Semelhanga: A mimesis do outro em Walter Benjamin”, apud
Winfried Menninghaus, Walter Benjamin Theorie der Sprachmagie, ressalta que o conceito de
mimese na filosofia de Benjamin teria uma estrita ligagdo com a teoria demoniaca da danca.
CASTRIOTA, Leonardo. “Analogia e Semelhanca: A mimesis do outro em Walter Benjamin”. In:
Mimesis e Expresséo. Org. Rodrigo Duarte e Virginia Figueiredo. Belo Horizonte: UFMG, 2001.
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nao sao subsumidos, mas colaboram a sua maneira para construgdo harménica dos
movimentos corporais responsaveis pela orquestracdao do todo performatico.
Apropriando-se livremente de uma citagdo de Rainer Rochliz em O
desencantamento da arte (2003), diremos que a proposta benjaminiana de
apresentagdo estética como producdo de “semelhanga sensivel”’, tal como no
exemplo da danga, ndo é nada mais do que “um outro nome da linguagem das
coisas naturais”. A danca operacionaliza um tipo de mimese na qual o sujeito
mimetiza o objeto. Por meio da danca “imitar-se-iam coisas, animais, ritmos e
movimentos naturais, num processo em que aquele que imita se transforma no que
€ imitado”, recorda Leonardo Castriota [CASTRIOTA, 2001, p.391]. Benjamin reflete
sobre esse proceder mimético com mais expressividade neste trecho de “A

Mummerehlen”, singelo ensaio de “Infancia em Berlim por volta de 1900

A histéria provém da China e fala de um pintor idoso que permitiu aos
amigos admirarem sua tela mais recente. Nela estava representado um
parque, um caminho estreito que seguia ao longo da agua e através de
umas folhagens e que terminava em frente de uma pequena porta que, no
fundo, dava acesso a uma casinha. Eis que quando os amigos procuraram
o pintor, este ja se fora, tendo penetrado no préprio quadro. Ali percorreu o
caminho estreito até a porta, deteve-se calmamente diante dela, virou-se,
sorriu e desapareceu pela fresta. Assim eu também, com minhas tigelas e
meus pincéis, subitamente desfigurado na imagem. Assemelhava-me a
porcelana na qual fazia minha entrada com uma nuvem de cores
[BENJAMIN, 2012, OEIl, p.101/102]%.

Nesse pequeno excerto de “Infancia em Berlim por volta de 1990” (O.E.II,
2012) Benjamin concebe uma forma de operacionalizagao da “faculdade mimética”
que aproxima o espacgo estético da pintura e o espaco da realidade do pintor. Nessa
metafora da deslocagcdo do pintor para a interioridade de sua obra, pode-se

especular que Benjamin tenciona exemplificar uma possibilidade de funcionalizagao

No ensaio sobre a “Obra de Arte”, Benjamin se refere a esse mesmo conto chinés. Neste caso, a
intencdo de Benjamin €& fornecer uma imagem de recepgdo estética por contemplagdo ou
recolhimento. O conto chinés seria um exemplo de recepgéo recolhida ou contemplativa. Ao se
posicionar diante do quadro e se tornar espectador de sua obra, muito mais do que se perder em
devaneios, o pintor logo submerge no quadro. O espectador recolhido, assim como no exemplo do
conto chinés, também, de certa maneira, se deixa imergir na obra. O espectador de cinema, ou a
massa distraida, por outro lado, “submerge em si a obra” sem reflexiona-la.
Ver: BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Francisco De
Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p.111.

37



do aparato mimético capaz de “interpenetrar espago real e espago imaginario” como
sendo um unico espacgo, ou seja, sem ser possivel identificar real e imaginario. Alias,
talvez seja possivel reconhecer nessa histéria contada por Benjamin, que ao se
transportar para a realidade figurativa de seu quadro, o pintor ndo apenas se
reencontra com seu inconsciente materializado numa forma estética, mas projeta
para 0s amigos que observam o quadro uma imagem alegdrica da sua propria
concepcdo de experiéncia estética, como reconhecimento de correspondéncias e
semelhancas pelo corpo.

Nesse sentido, a arte € mimese ndo enquanto representacdo de uma
realidade empirica observada, mas na tessitura de uma rede de correspondéncias
captadas do mundo sensivel pelo olhar do artista, e pela obra ele revela ao mundo
sua peculiar percepcgao dessas correspondéncias, sua singular leitura do que “nunca
foi escrito”. No caso do trecho da pequena histéria citada, a paisagem expressa no
quadro seria muito mais do que uma cépia da realidade empirica observada pelo
artista, ela emerge da confluéncia de diferentes correspondéncias que sdo captadas
no espago € no tempo pelo pintor. Em seu processo de criacao artistica, o pintor nao
apenas percebe e recapitula essas correspondéncias, mas também as incorpora, ele
as deixa fluir na superficie dos nervos, ele as mimetiza. Assim, a criagao estética em
geral e ndo apenas a danga, realizar-se-ia em uma assimilagdo mimética do objeto
pelo artista, que primeiro deve incorporar as semelhangas para depois transfigura-
las no quadro. Por meio de seu corpo, o artista estabelece uma identidade com a
obra, com a sua expressdo do mundo?’.

Seguindo esse percurso, conclui-se que pela experiéncia estética se pode
resguardar alguns vestigios de certa pratica primitiva, na qual o homem captava as
correspondéncias naturais para em seguida imita-las em seu corpo, em um
“proceder mimético” que assegurava sua sobrevivéncia frente as destemperancas
da natureza. Por meio desse proceder mimético, o homem se percebe no mundo
metamorfoseando-se naquilo que pretende desvendar. Nao estabelecendo uma

separacao entre o sujeito e o objeto, mas uma tentativa de se assemelhar ao outro

ZIAs reflexdes de Charles Baudelaire sobre a produgao artistica na modernidade, em “Escritos sobre
arte” (1998), parecem corroborar com esta afirmacéo: “O que é a arte pura segundo a concepgao
moderna? E criar uma magia sugestiva contendo ao mesmo tempo o objeto e o sujeito, o0 mundo
exterior ao artista e o proprio artista”. BAUDELAIRE, Charles. “Escritos sobre arte”. Trad. Plinio
Augusto Coelho. Sdo Paulo: Imaginario, 1998, p.45.
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em uma identificagcdo quase compulsiva, indiferenciada. Tal como Benjamin expde

neste fragmento de “Cagando Borboletas™:

Com a rede levantada, esperava tdo s6 que o encanto, que parecia se
operar da flor para aquele par de asas cumprisse sua tarefa; entdo aquele
corpo fragil escapava para o lado com suaves impulsos para imediatamente
sombrear, imével, outra flor e, quase no mesmo instante abandona-la sem
té-la tocado. Se uma vanessa ou esfinge, que comodamente poderia ter
alcangado, zombasse de mim com vacilagdes, oscilagbes e flutuagdes,
entao teria querido dissolver-me em luz e em ar a fim de me aproximar da
presa sem ser notado e poder domina-la. E esse desejo se fazia tao real,
que lufavam sobre mim, que me irrigavam, cada agitar e cada oscilar de
asas, pelos quais me apaixonava. Entre nés comecgava a se impor o antigo
estatuto da caga; quanto mais assumia intimamente a esséncia da
borboleta, tanto mais ela adotava em toda agcao o matiz da decisdo humana,
e, por fim, era como se sua captura fosse o Unico prego pelo qual minha
condicdo de ser humano pudesse ser reavida [BENJAMIN, 2012, OElI,
p.81].

O cagador sente a borboleta, ao passo que ela Ihe captura a impetuosidade,
ela se apropria das diretrizes da acdo humana calcadas na possibilidade de escolha
e escapa as garras do cacador. A estratégia de caca requer do sujeito a
momentanea perda de sua subijetividade. Por outro lado, a futura presa se apropria
dessa pretensa autonomia que se esvai e, assim, lhe pode escapar, pode voar. E
como se ao se alojar no estbmago do cagador, a borboleta ndo apenas aderira ao
corpo de seu receptor, mas, também, |he subtraira a mais peculiar de sua
caracteristica, a forca que emana da pretensa liberdade de cacador. A borboleta nao
se deixa aprisionar sem antes impor uma derrota ao cacador: ela lhe questiona sua
pretensa condigdo de sujeito. A destemperanga da borboleta € uma interrogagéo
acerca da suposta primazia do individuo frente a natureza, e, também, frente a
coisa, frente ao seu objeto de conhecimento e de caga. A ousadia da borboleta em
furtar-se a condicao de presa e tomar para si o matiz da decisdo humana, ou seja, a
pretensa capacidade de escolha racional e reflexiva provoca a furia do cagador em

defender essa qualidade ou elemento que o distingue da natureza.
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1.2.7 Uma mimese primeva subjaz ao sentido ontogenético da faculdade mimética

Esse assemelhar-se do outro pelo corpo que pode ser denominado de
“‘mimese primeva” vai ao encontro do que Benjamin nomeou de sentido ontogenético
da evolugcdo histérica da “faculdade mimética”. No ensaio “A doutrina das
semelhancas” (2008), Benjamin defende que é “o homem que tem a capacidade
suprema de produzir semelhancas”, sendo que sua insercdo no mundo, a
funcionalidade de suas capacidades intelectuais é em grande parte coodeterminada
por essa “faculdade mimética”. Benjamin observa nas brincadeiras infantis um trago
da determinagao histérica dessa faculdade. Em sua brincadeira a crianga nao imita
apenas pessoas como professoras, médicas e verdureiros, mas também seres
inanimados como moinhos de vento, ou seres ndo racionais como a borboleta.

Cabe aqui auferir que, ao se definir em oposicdo a natureza, o homem
deseja extirpar possiveis semelhangcas com o meio ambiente. O cagador de
“Cacando borboletas” se irrita com a fuga momentanea de sua presa, ele considera
um insulto a sua condicdo humana. Em sua concepg¢do, a borboleta ndo possui
autonomia, portanto, ndo pode decidir-se por um livre bater de asas pelo jardim e,
assim, escapar a rede do pequeno cagador. Nao € dificil perceber nesse singelo
ensaio de Benjamin, uma bela metafora da transigdo da infancia a vida adulta, e
também, da relagao entre os sexos, ja que dominar a borboleta aguerrida € acima de
tudo afirmar-se como homem, como ser dotado de astucia e inteligéncia. Ele se
muniu de forgas para cacar a presa, porque deixa-la escapar é perigoso, pode
significar o declinio do alicerce no qual ele se projeta como ser racional, portanto,
superior a natureza, a borboleta. O combate é entre a superioridade da astucia e
inteligéncia da raz&do humana e a temivel e perigosa forga da natureza.

Por outro lado, pode-se verificar que o pequeno cacador, ao lancar-se em
dire¢do a vida adulta, assim como demais meninas e meninos, tem extirpada a
espontaneidade de seus movimentos corporais. Seu corpo deve se enrijecer e se
adaptar a regras de comportamento moral, padrées de etiqueta, a exigéncias muitas
vezes futeis da convivéncia humana. Na metamorfose da vida adulta, uma parte
auténtica e espléndida da humanidade se perde, o comportamento mimético passa a
ser condicionado por diretrizes e padrées externos, eximindo o homem de possiveis

similitudes com a natureza. A humanidade vai assim se projetando em oposi¢cao a
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irracionalidade da natureza. Crescer, tornar-se homem, pressupde o0 enrijecimento
do corpo e dessa “mimese primeva”’. Dessa feita, ndo é surpreendente que um
comportamento mais descontraido quase sempre remete a infancia, a quase sempre
feliz memodria dessa espontaneidade perdida. A vivéncia prazerosa dessa “mimese
primeva” torna-se um mote proficuo para a producao artistica. Caberia a arte o papel
de ater-se nessa “mimese primeva’ e devolver a cada individuo um terno olhar do

“era uma vez” da infancia.

1.3 A MIMESE INFANTIL ENQUANTO CAMPO DE EXPERIMENTAGCAO

Se a “faculdade mimética” pode ser compreendida como o dom para captar
e recriar semelhancas e correspondéncias, o universo infantil se apropria desse
processo de forma altamente criativa. As brincadeiras infantis possuem um lugar
proprio, elas representam uma escola na evolucao histérica do sentido ontogenético
da “capacidade mimética”. Benjamin defende em “A doutrina das semelhancgas”
(2005) que: “Os jogos infantis sdo impregnados de comportamentos miméticos que
nao se limitam de modo algum a imitagdo de pessoas. A crianga n&o brinca apenas
de ser comerciante ou professor, mas também moinho de vento e trem” [BENJAMIN,
2005, p.108].

A crianga ndo se relaciona passivamente com as coisas, ela busca ordena-
las de um jeito peculiar, aproximando-se mimeticamente dos objetos, do meio
ambiente e do mundo adulto. Ela percebe e se projeta no mundo mimetizando-o e
experimentando-o em seu corpo. Interagindo com o espago “através de uma
mediagcao e interacdo magica”, seu processo de conhecimento torna-se, também,
um processo de autoconhecimento. Em suas primeiras experiéncias de contato com
o mundo adulto, a crianga assimila o ambiente, ou as praticas sociais que lhe sdo
proximas, imitando-os, ou seja, mimetizando-os, em um processo de “aprendizagem
mimética” que vai modelar sua propria identidade. Nesse proceder mimético, ela
recepciona modelos sociais de organizacdo pré-estabelecidos mas, também,
resguarda certo grau de autonomia frente as exigéncias de seu posicionamento no
mundo. Quando esses componentes miméticos que conduzem o processo de

aprendizado da crianga sao levados em conta, sua formagao torna-se mais rica.
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No entanto, a questdo importante talvez seja “qual a utilidade para a crianga
desse aprendizado ?* da atitude mimética” [BENJAMIN, 2008, p.108, grifo e
modificacdo nossa], dessa inser¢cdo no mundo por meio da matéria. Um percurso
criativo é refletir esse questionamento tentando acompanhar o deslocamento
ontogenético da “faculdade mimética” e seus desdobramentos no sentido
filogenético, notadamente, sua evolugdo nas brincadeiras infantis. Benjamin sugere
que alguns dos brinquedos mais antigos como arco, bola e pipa, estariam
originalmente vinculados a rituais, e que a fungdo primitiva dos chocalhos era a
protecao do recém-nascido contra os maus espiritos. Com o passar do tempo, com o
progresso imaginativo das criancas, esses objetos foram sendo revestidos de sua
“‘mascara imaginaria”, transmutando-se em brinquedos propriamente ditos.

Benjamin se atenta ao fato de que esse salto do culto ao ato de brincar
precisa ser refletido de um ponto de vista histérico mais amplo, e que considere
também, todas as imbricagcdes dessas mudangcas com o mundo dos adultos. As
criangas nao constituem um grupo isolado, elas estao inseridas numa comunidade e,
sobretudo, no interior da classe social a que pertencem. A evolugido nos modos de
brincar estaria intrinsecamente atrelada a transformacao nas peculiaridades da
forma como os adultos se relacionam com as criangas. As brincadeiras infantis,
assim, estabelecem um dialogo proficuo dos pequenos com seu povo, com sua
comunidade. E o que observa Walter Benjamin na resenha, “Brinquedos e jogos”:
“E que, assim como o mundo da percepcéo infantil estad impregnada em toda parte
pelos vestigios da geragcao mais velha, com os quais as criangas se defrontam,
assim também ocorre com os seus jogos. E impossivel construi-los em um ambito
da fantasia, no pais feérico de uma infancia ou arte puras” [BENJAMIN, 2009, p.96].

Seguindo esse percurso, é interessante notar que Benjamin percebe que os
utensilios mais sugestivos as brincadeiras infantis sdo os mais arcaicos e primitivos,
como areia, argila, madeira, tecidos, que desde os tempos mais remotos estdo
disponiveis as traquinagens infantis. A criancga teria certa inclinagao a procurar seus

materiais nos locais de trabalho dos adultos, sentem-se atraidas por detritos,

Na traducao de “A doutrina das semelhangas” por Sérgio Paulo Rouanet, |é-se “adestramento da
atitude mimética”. A proposta benjaminiana é discutir o deslocamento histérico da faculdade mimética
e sua relagcdo com as praticas sociais. Para tanto, Benjamin fala em aprendizagem e traduzir
Schulung por “adestramento” ndo exprime a real intengdo do termo original, j4 que, a principio,
Benjamin ndo estd pensando em comandos coercitivos ou condicionadores, mas nos primeiros
procedimentos de insergao do individuo no mundo via sentido ontogenético da faculdade mimética.
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residuos, sobras do universo laboral. Essa remota predilecdo infantil por saldos da
producdo de mercadorias, desde sempre vinculava a crianga ao processo de
producao, estreitando o elo entre pais e filhos e, quase sempre, denotava um
enlacamento do brinquedo com a classe social da crianga. Além disso, a colheita
desses dejetos e sobras do mundo adulto se adequa a criatividade da faculdade
mimética infantil, os pequenos reorientam funcionalmente esses objetos e criam seu
mundo préprio de coisas. Assim: “a crianca liberaria os objetos de seus nexos
costumeiros, para novas relagdes” [CASTRIOTA, 2001, p.395]. Um processo

altamente criativo descrito por Benjamin neste ensaio, intitulado “Canteiro de obras”:

Nesses produtos residuais, elas reconhecem o rosto que o mundo das
coisas volta exatamente para elas, e somente para elas. Neles, estdo
menos empenhadas em reproduzir as obras dos adultos do que em
estabelecer entre os mais diferentes materiais, através daquilo que criam
em suas brincadeiras, uma relagdao nova e incoerente. Com isso, as
criangas formam o seu préprio mundo de coisas, um pequeno mundo
inserido no grande [BENJAMIN, 2009, p.104].

1.3.1 Consideragdes histdricas sobre brinquedos e brincadeiras

Materiais como metal, papel e vidro sé bem mais tarde passaram a integrar
o universo dos brinquedos. A inclusdo desses novos apetrechos tentava alargar o rol
dos elementos de criacao, e suprir a crescente demanda da produgdo manufaturada
de brinquedos. Assim, pode-se falar em periodos de transicdo das brincadeiras
infantis. Nos tempos de uma organizagédo social mais coletiva, o brinquedo estava
nos detritos de uma cagada, em formas elementares da natureza, nas oficinas, a
espera de ser inventado pela crianca®®. No rastro das vicissitudes histéricas, ele vai
sendo engendrado pelos adultos em manufaturas artesanais e, posteriormente, em

linhas de producao fabril.

% Nzo é intencéo desta dissertagdo analisar os diferentes aspectos do desenvolvimento humano no
seio das comunidades primevas. Ndo serdo levantadas questdes sobre a concepgéo da infancia no
decorrer dos tempos. Esta dissertacdo se propde apenas a analisar a relagédo entre o ato de brincar e
a insergdo da crianga no meio sociocultural em que ela estar inserida e, sobretudo, estudar as
possibilidades experimentais que podem emergir das brincadeiras infantis. Nesse sentido, € minha
intencao extrair dos jogos infantis os elementos mais apropriados a reflexao e a composigao artistica.
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Benjamin nao constrdi um relato histérico preciso dos primeiros brinquedos
inventados, ele apenas sugere que “originalmente os brinquedos de todos os povos
descendem da industria doméstica”, que até o século XIX sua fabricagdo estava a
cargo das oficinas de manufatura, e que cada uma dessas oficinas s6 poderia
trabalhar com os produtos que lhes permitiam as rigidas regras do monopdlio
artesanal. Um marceneiro ndo poderia pintar as bonequinhas e marionetes por ele
talhadas, ou o caldeireiro teria de recorrer a outrem para melhor prover seus
soldadinhos de chumbo. Sobre essa questéo, afirma Benjamin em “Historia cultural

do brinquedo”:

O estilo e a beleza das pegas mais antigas explicam-se pela circunstancia
unica de que o brinquedo representava antigamente, um produto secundario
das diversas oficinas manufatureiras, as quais, restringidas pelos estatutos
corporativos, s6 podiam fabricar aquilo que competia ao seu ramo
[BENJAMIN, 2009, p.90].

A aquisicdo dos brinquedos também deveria ser feita nas respectivas
manufaturas, pois ndo havia um comércio especifico deles: “Assim como se podiam
encontrar animais talhados em madeira com o marceneiro, assim também
soldadinhos de chumbo com o caldeiro, figuras de doce com o confeiteiro, bonecas
de cera com o fabricante de velas” [BENJAMIN, 2009, p.90].

Excedendo esse periodo de especializacdo na producdo, o comércio e a
distribuicdo de brinquedos foram se desenvolvendo aos poucos. Os precursores
nesse ramo comercial eram os mascates de feiras e cidades e, também, vendedores
de utensilios da vida cotidiana. Em suas investigagcdes, Benjamin (2009) observa
que a erupgao do varejo de brinquedos ocorre no mesmo periodo em que avangos
significativos da Reforma que, com suas regras de simplicidade e nao figuragcao do
sagrado, obrigava muitos artistas que trabalhavam exclusivamente para a Igreja
Catdlica a reorientar suas fungdes conforme as regras Protestantes. Esses artistas e
artesdos vao se dedicar a produgdo de objetos de arte menores, artigos de
decoragdo em miniatura, bibelds de estantes, ou seja, um “mundo de coisas

minusculas, que faziam entdo a alegria das criangas nas estantes de brinquedos e
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dos adultos nas salas de ‘arte e maravilhas™ [BENJAMIN, 2009, p.90]. E assim o
brinquedo permanecerd margeado pelas mesmas diretrizes e pendores das
mercadorias do dia a dia de seus pais.

Na segunda metade do século XIX essas pegas em pequenas dimensdes
deixam de atrair a atencéo de pais e filhos. Em funcéo disso, os brinquedos alargam
suas proporcdes, ou seja, tornam-se maiores, extraviando a antiga aparéncia
discreta, singela e sonhadora das coisinhas pequeninas. No mundo industrializado,
a produgédo de brinquedos continua seguindo as mesmas regras que determinam a
producdo de bens e mercadorias. Por outro lado, a preponderancia dos métodos
industriais na feitura de brinquedos acarreta o distanciamento da realidade efetiva e
afetiva de criangas e familias. O brinquedo vai se tornar “cada vez mais estranho
nao so6 as criangas, mas também aos pais” [BENJAMIN, 2009, p.92].

A partir de entdo, inimeras predeterminagdes vao cercear o formato e os
elementos composicionais dos brinquedos. Reflexdes de pedagogos bem
intencionados, de psicélogos pouco atentos a simplicidade da experimentagéo
infantil, capazes de “perceber que a Terra esta repleta dos mais incomparaveis
objetos”. A disposi¢cédo de jogos e brincadeiras comegara a ser levada em conta. A
crianga, que até entdo assumia uma posigdo ativa no ato de brincar, torna-se
espectadora passiva, refém das determinacbes de adultos inquietados em
proporcionar a melhor e mais sofisticada educacdo aos seus rebentos. Os
elementos libertarios do brincar vao aos poucos sendo esvaziados em detrimento de
preocupacdes pedagodgicas de classe mais convenientes aos anseios de pais
orgulhosos que almejam posigdes de destaque para seus herdeiros.

Se por um lado, as criangas da classe burguesa sao cada vez mais privadas
da experimentagcdo com os materiais que a natureza Ihes oferece, por exemplo,
restricbes a brincadeiras com areia e barro, por outro, filhas e filhos de operarios
encontram no meio ambiente uma gama de possibilidades. Elas ainda experimentam
no proprio corpo os elementos da natureza. Essa dupla modalidade relacional com
os modos de brincar, moldado pelo carater explicito de classe pelos quais primam os
jogos infantis, também sera notado por Benjamin (2009) na produgao artesanal,
operacionalizada nos subterrdaneos da industria e comércio de brinquedos, quase
sempre destinados a criancas das classes ricas. A simplicidade e transparéncia no

processo de produgdo dessas oficinas artesanais serdo notadas por Benjamin
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(2009), assim como a interrelagdo entre a produgdo desses brinquedos e as
diretivas de toda arte popular. Esses brinquedos, assim como o que se
convencionou chamar de arte popular, utilizam técnicas primitivas e materiais
simples no afa de imitar ou assimilar os bens culturais da classe dominante. Desse
modo: “Porcelanas oriundas das grandes manufaturas czaristas, que de alguma
maneira foram parar nas aldeias russas, ofereceram o modelo para bonecas e cenas
de género talhadas em madeira” [BENJAMIN, 2009, p.99]. O brinquedo, diz
Benjamin (2009) em referéncia a obra de Karl Gréber?*: “é condicionado pela cultura
econbmica e, muito em especial, pela cultura técnica das coletividades” [BENJAMIN,
2009, p.100].

Pode-se destacar que nesse transitar de materiais e brinquedos que se
modificam, o gesto Unico da crianga, de inventar e descobrir suas proprias
brincadeiras permanece. E assim, pode-se arguir que toda atitude em defesa de
brinquedos, objetos, componentes mais adequados a formacgao infantil, sdo atitudes
pedantes que nao levam em conta a livre inclinagdo dos pequenos. Isso porque a
articulagdo dos jogos nunca sera determinada pelos tragos, materiais, ou
possibilidades que os adultos anteveem para os brinquedos. Ao contrario, sera
através da prépria brincadeira que a crianca aprenderd a ordenar conteudos
imaginativos para eles. A imitagao estara a servigo do jogo, ndo do objeto de brincar:
‘A crianga quer puxar alguma coisa e torna-se cavalo, quer brincar com areia e
torna-se padeiro, quer esconder-se e torna-se bandido ou guarda” [BENJAMIN,
2009, p.93]. Esse carater experimental que subjaz a todo ato de brincar, € uma
atrevida e inteligente desobediéncia infantil as prefiguracdes e corregdes impostas
pelos adultos. Sado as insolentes e resistentes criangas que se apropriam dos
brinquedos, e assim, “uma vez extraviada, quebrada e consertada, mesmo a boneca
mais principesca transforma-se numa eficiente camarada proletaria na comuna
ludica da crianga” [BENJAMIN, 2009, p.87].

Esse desvio da imitagdo passiva do mundo adulto, ou, segundo nota Luciano
Gatti, essa “primazia da brincadeira sobre o brinquedo” [GATTI, 2008, p.23], tem sua
base na faculdade mimética infantil. O comportamento mimético nas brincadeiras

infantis, recordando Benjamin (2008), ndo se limita a imitar pessoas. A relagéo da

4 Karl Gréber. Autor de “Kinderspielzeug aus alter Zeit. Eine Geschichte des Spielzeugs” [Brinquedos
infantis de velhos tempos. Uma histéria do brinquedo], Berlim, 1928. Sigo aqui as referéncias de:
BENJAMIN, Walter. “Brinquedos e Jogos”. Trad. Marcus Vinicius Mazzari. In:Reflexdes sobre a
crianga, o brinquedo, e a educagéo. Sao Paulo: Editora 34, 2009, p.95.
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crianca com os brinquedos, as diretrizes dessa relacao, sdo costuradas nas teias de
uma mimese nao imitativa, mas experimental. Desse modo, quando a crianga brinca
de aviadora, de trem, ou, também de maquina de lavar, ela percebe a realidade
empirica liberando “os objetos, de seus nexos costumeiros, para novas relagdes”
[CASTRIOTA, 2001, p.395], ela organiza esses componentes de modo experimental.
O espago de experimentagdo da crianga com o mundo se configura de modo nao
candnico, ela se apropria dos objetos cotidianos por meio da inscricdo do empirico
no proprio corpo, numa relagdo quase simbidtica com a matéria. Nesse sentido,
mais uma vez recorro as reflexdes de Leonardo Castriota: “A crianga teria um
conhecimento concreto da matéria, na medida em que, através da mimesis, ela se
transfigura na prépria matéria, encerrando-se nela” [CASTRIOTA, 2001, p.397].
Assim, em sua forma de percepg¢ao do mundo, a crianga somatiza objetos do
cotidiano, evolugdes tecnoldgicas, ou semelhancas extrassensiveis da linguagem. E
0 que Benjamin descreve, neste singelo excerto de “Infancia em Berlim por volta de

19007, intitulado “A Mummerehlen”:

E numa velha rima infantil que aparece a Muhmerehlen. Como na época
Muhme nada significava para mim, essa criatura se tornou para mim uma
assombragédo: a Mummerehlen. Os mal-entendidos modificavam o mundo
para mim. De modo bom, porém. Mostravam-me o caminho que conduzia
ao seu amago. Qualquer pretexto lhes convinha.

Assim quis o acaso que, certo dia, se falasse em minha presenca a respeito
de gravuras de cobre. No dia seguinte, colocando-me sob uma cadeira,
estiquei para fora a cabecga- isto chamei de “gravura de cobre”. Mesmo
tendo desse modo deturpado a mim e as palavras, ndo fiz sendo o que
devia para tomar pés na vida. A tempo aprendi a me mascarar nas palavras,
que, de fato, eram nuvens [BENJAMIN, 2012, OEIIl, p.99].

A introdugao da crianga na linguagem e no mundo vai se transformando em
um jogo de esconde-esconde, ou em uma charada. E no brincar e na representagdo
gque meninas e meninos assimilam as palavras apreendidas e mimetizadas pela
movimentagdo do corpo. A crianga “entra nas palavras como entra em cavernas
entre as quais ela cria caminhos estranhos” [GAGNEBIN, 2005, p.97/98]. Essa
descricdo que Benjamin faz da crianga como alguém que desconhece o sentido

conceitual da linguagem, ou o vinculo entre palavra e coisa, e que, por isso, produz
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esse nexo em uma representagdo corporal, torna-se mais clara se atentarmos ao
fato de que, na lingua alema, a similitude sonora entre “gravura de cobre”
(Kupferstich) e “esticar a cabega” (Kopfverstich) se rende facilmente a trocadilhos.
No entanto, o aspecto mais significativo ndo estaria na pretensa ingenuidade
da crianga que, devido a semelhanga sonora, toma Kupferstich por Kopfverstich, ou
seja, “gravura de cobre” por “esticar a cabega”, mas no impulso dela de escavar os
desconhecidos subterrdneos de sentido da palavra. No fim das contas, o que mais
interessa ao menino, pelo menos nas recordagdes do Benjamin adulto, é
experimentar esses sentidos, descobrir, desdobrar seus diferentes sentidos e
construir analogias por meio do corpo. Sera também, nas colocagdes de Luciano
Gatti (2009), uma “traducao da linguagem em movimento, transformando palavras
em gestos e, assim, estabelecendo semelhangas entre as coisas por meio do
proprio corpo” [GATTI, 2009, p.284]. Corroborando com essa perspectiva, Jeanne
Marie Gagnebin (2005) evidencia que Benjamin deseja “derivar a escrita ndo de uma
abstragdo ou de uma convengdo (que nosso alfabeto representaria perfeitamente),
mas de um impulso mimético comum a qualquer inscrigdo, inscricdo no espago pela
danga, inscricdo numa parede pela pintura, inscrighio numa pagina pela escrita”
[GAGNEBIN, 2005, p. 98]. Ou, melhor ainda, como o préprio Benjamin o descreve,
era o velho dom de reconhecer semelhancgas, um fraco resquicio da velha coacao de
ser e se comportar semelhantemente, que nele, Benjamin, se exercia através de

palavras.

1.3.2 As sinuosidades estéticas da mimese infantil

Nesse processo de descoberta da crianca, o sentido conceitual da
linguagem escrita se deslocara em beneficio do aspecto material e perceptivo. A
relacdo infantil com a linguagem sera um despertar de novas leituras, e também,
producdo de novos sentidos. Alids, essa descricdo de Benjamin, da crianga que
primeiro capta o som para mimetiza-lo, e em seguida produzir novos sentidos, rende
uma singela analogia com o exercicio poético da linguagem. Para elas, assim como
para os poetas, “as palavras ndo sao signos fixados pela convengdo, mas
primeiramente, sons a serem explorados” [GAGNEBIN, 2005, p. 97]. E assim, ambos
cativam a todos ao liberar o olhar do aprisionamento cotidiano.
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Subjaz nessas sinuosidades da vivéncia infanti com a materialidade
linguistica, a pedra de toque do pensamento estético benjaminiano, ou de sua “teoria
mimética” sobre o cinema. Uma teoria marcada pela ideia de que a transformacao
nos modos de organizagdo social, que agora se apresentam sob a forma da
desagregacgao social do individuo com relacdo a uma totalidade, sera reflexionada
pela percepgado humana. Assim, o surgimento das metrépoles modernas acarretara
mudancgas nas formas de percepcdo. As mais significativas talvez possam ser
verificadas no embotamento da audi¢cdo e no olhar petrificado por deslocamentos
bruscos, que visualiza a fragmentariedade das coisas, ndao podendo fixar-se em
objetos especificos. A percepcdao do mundo e, notadamente, a percepgao de
semelhancas, ficaria subjugada aos preceitos norteadores da estrutura social
hegemobnica, o que comprometeria o “dom mimético” de “captar e produzir
semelhangas” sob uma légica de mundo reificada.

E nesse contexto que Benjamin vislumbrara no universo infantil uma forma
de percepgao nao comprometida com o tempo cronolégico e reificado do adulto. A
“percepcao e producao de semelhangas”, tecida no interior da faculdade mimética
infantil, revela uma apropriagcado experimental com a linguagem, com a percepg¢éo do
mundo, e com o tempo. Na infancia, como recorda Luciano Gatti (2009), “o estado
de semelhanga nao é construido com os critérios que norteiam a percep¢ao usual,
embotada pela forga esmaecedora do habito. Ele surge da desorientagdo, do
estranhamento, ou seja, de forgas desautomatizadoras da percepgao” (...) [GATTI,
2009, p.282].

No primeiro fragmento de “Infancia em Berlim por volta de 1900”, intitulado
“Tiergarten”, Benjamin revela uma modalidade de pertencimento ao mundo que nao
obtura no homem a percepcdo de estranhamento frente a uma desorientagcao
primeira, mas que o exacerba, como por exemplo, deveria ser o caminho da

estética.

Saber orientar-se numa cidade nao significa muito. No entanto, perder-se
numa cidade, como alguém se perde numa floresta, requer instrugao. Nesse
caso, 0 nome das ruas deve soar para aquele que se perde como o estalar
do graveto seco ao ser pisado, e as vielas do centro da cidade devem
refletir as horas do dia tdo nitidamente quanto um desfiladeiro [BENJAMIN,
2012, OEll, p.73].
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Por meio dessa inscrigdo, Benjamin devolve a todos um olhar ingénuo e
desconcertante, por isso mesmo, transbordante em lucidez critica acerca da
pretensa seguranga cartesiana que orienta a relagdo do adulto com o mundo que o
circunscreve. Saber orientar-se nos desvios de um caminho meticulosamente
planejado € também propor novos caminhos, outras formas de pertencimento ao
mundo e de inscricdo do saber tedrico. “O real é o acaso”, [MATOS, 1984, p.89], o
avesso da ordem, ou a “inseguranga primeira frente a verdadeira ndo soberania”
[GAGNEBIN, 2005, p.183] da vivéncia no mundo, cujo Unico caminho
verdadeiramente reto leva ao abismo em diregdo a morte. E tal como a alegoria
imagética de Ingmar Bergman no filme “O sétimo Selo”, no fim a morte sempre
vence o jogo de xadrez.

Em outro primoroso ensaio de “Infancia em Berlim por volta de 1900”- “Caixa
de costura”™ Benjamin direciona o olhar do leitor a leitura textual de uma forma de
vivéncia costurada entre as linhas confusas e escondidas do avesso e a forma linear

do lado direito do bordado, onde toma forma a imagem de um desenho:

Entdo ficavamos, nds também, horas seguindo com o olhar a agulha, da
qual pendia indolente um grosso fio de |a. Pois sem dizé-lo, cada um de nés
tomara de suas coisas que pudessem ser forradas- pratos de papel, limpa-
penas, capas- e nelas alinhavamos flores segundo o desenho. E a medida
que o papel abria caminho a agulha com um leve estalo, eu cedia a
tentagdo de me apaixonar pelo reticulado do avesso que ia ficando mais
confuso a cada ponto dado, com o qual, no direito, me aproximava da meta
[BENJAMIN, 2012, OEII, p.129].

Esse excerto de Benjamin da ensejo a pensar em uma analogia entre o
pensamento estético benjaminiano e a inscricdo manual de um bordado, ja que real
e metaférico se encontram na configuragdo de uma obra de arte. Se na linearidade
da superficie do bordado esta sendo inscrito seu destino enquanto finalidade pratica,
tal como revestimentos de bandeja ou enfeites de mesa, € porque entre as linhas
sinuosas e labirinticas do avesso que um vasto campo de experimentacdo com o
mundo se esconde. Nada mais sintomatico do que a ideia benjaminiana de mimese
como polarizacdo entre aparéncia e jogo. Prosseguindo na analogia proposta,
Bernardo Oliveira, em Olhar e Narrativa: Leituras Benjaminianas (2006), considera
que, a medida que “a arte é local privilegiado de observagdo das mudangas a que é
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submetido o homem” [OLIVEIRA, 2006, p.69], ela também questiona e escapa aos
parametros de organizagdo sensorial comprometidos com a realidade petrificada.
Essa correspondéncia fica mais clara quando novamente me aproprio das
consideragbes de Luciano Gatti (2009) salientando que, além da vivéncia infantil,
Benjamin identifica nas experiéncias artisticas de vanguarda, mas, sobretudo no
cinema, uma possivel abertura para a transfiguragdo do nosso embotamento
perceptivo, oriundo das condi¢cdes sensoriais das primeiras metropoles modernas,

em “producao de novos sentidos”.
1.3.3 Uma estética da desobnubilacédo da percepcéo

Para uma melhor compreensao desse projeto, deve-se levar em conta que
Benjamin defende um conceito de “estética” mais proximo ao sentido atribuido a
tradicdo grega, de “ciéncia da percepcao”, ligado a sensibilidade corporal. Susan
Buck-Morss, em “Estética e anestética: uma reconsideracao de A obra de arte de
Walter Benjamin” (2012), sugere que a proposta estética de Benjamin vai ao
encontro da génese conceitual do termo, Aisthisis, ou seja, de estética como
“experiéncia sensorial da percepc¢ao”, ou ainda Aisthitikos, o que se percebe pela
sensacdo®. Nas palavras de Susan Buck-Morss: “O campo original da estética ndo
€ a arte, mas a realidade- a natureza material, corpérea” [BUCK-MORSS, 2012,
p.157]. Desse modo, os sentidos corporais sao transpostos ao primeiro plano da
estética.

Pensar em estética como “ciéncia da percepgao” talvez seja estratégia de
um Benjamin que tenta conciliar as novas formas de percepgao, surgidas em uma
vivéncia permeada por uma massa urbana sobre a qual, “ndo se trata de outra coisa
sendo de uma multiddo amorfa de passantes, de simples pessoas nas ruas”,
considera Benjamin em “Sobre alguns temas em Baudelaire”, [BENJAMIN, 2000,

p.113], com a transformacgéo contraditéria nos modos de vida dessa sociedade que

*Susan Buck-Morss (2012) chama atencao ao fato de que a reflexdo benjaminiana de estética como
“experiéncia sensorial da percepgédo”, se atém muito mais as especificidades do “préprio sensorio
humano” do que em desdobrar a etimologia do termo estética.
BUCK-MORSS, Susan. Estética e anestética: uma reconsideragdo de A obra de arte de Walter
Benjamin. Trad. Vera Ribeiro. In: Benjamin e a obra de arte. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012,
p.155-204.
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ainda conserva parametros tradicionais de exercicio de poder e usufruto de
propriedade.

Essa dicotomia sera internalizada pela estrutura psicossocial dos individuos
que habitavam as primeiras metrépoles, uma estrutura que esta cindida entre a
nostalgia de uma percepc¢ido mais contemplativa e a vivéncia de uma realidade cujo
tragco principal € o distanciamento desse individuo do préprio corpo e do mundo,
distanciamento que o torna incapaz de se reconhecer como membro de uma
coletividade. A respeito dessa multidao, uniforme nas vestimentas, uniforme no
comportamento, uniforme nos gestos, “ndo se pode pensar em nenhuma classe, em
nenhuma forma de coletivo estruturado” [BENJAMIN, 2000, p.113].

As transformagdes sensoriais a que estavam expostos os habitantes das
primeiras metrépoles, davam-se em uma rapidez até entao ignorada. O objeto sob o
qual o olhar se detinha se modificava a todo instante, em uma profusao de vivéncias
Oticas e tacteis. Desse modo, prossegue Benjamin em “Sobre alguns temas em
Baudelaire”, “o mover-se através do trafego implicava uma série de choques e
colisdes para cada individuo” [BENJAMIN, 2000, p. 124] e os estimulos o6ticos
suscitados pelos semaforos, direcionavam o deslocamento desenfreado dos
transeuntes. Em Olhar e Narrativa: Leituras Benjaminianas (2006), Bernardo Oliveira

destaca que:

Sobrecarregado com fungbes de seguranga, o olhar vagueia inquieto e ndo
se detém demoradamente em nada. Seu campo de visao é fragmentario e
entrecortado. Esta mobilidade e vaguiddo, aliadas a um tenso estado de
alerta, funcionam como defesas para o que Benjamin chama de choque
[OLIVEIRA, 20086, p. 61].

A vivéncia do choque diz respeito ao modo de recepcao pela consciéncia
das impressdes e dos estimulos sensoriais a que estdo submetidos os moradores
das primeiras metropoles: “Tanto na produgao industrial quanto na guerra moderna,
nas multiddes na rua e nos encontros eroéticos, nos parques de diversao e nos
cassinos, o choque é a propria esséncia da experiéncia moderna” [BUCK-MORSS,
2012, p.168]. Desse modo, na vivéncia do choque as percepcdes sensiveis sao

registradas apenas no campo da consciéncia, sem uma internalizagao reflexiva dos
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acontecimentos. A memodria, entdo, passa a funcionar como uma espécie de escudo
de prote¢do as ameacgas fisicas e mentais, sentidas pelo sujeito em forma de
choque ®. Isso porque, como defende Benjamin em “Sobre alguns temas em
Baudelaire: “Quanto mais corrente se tornar o registro desses choques no
consciente, tanto menos se devera esperar deles um efeito traumatico” [BENJAMIN,
2000, p.109]. Por outro lado, a preponderancia de atuacdao da consciéncia na
recepcao desses estimulos esvaece a atuacdo de campos da memoria que
poderiam resguardar uma forma de percepg¢ao sensorial diferente da vivéncia de
choque, e posteriormente transfigura-la em signos estéticos: “A percepcédo s6 se
transforma em experiéncia quando se liga a lembrangas sensoriais do passado”
[BUCK-MORSS, 2012, p.169], nesse sentido, quanto maior o éxito da consciéncia
em aparar os registros de choque, menos impressdes cotidianas se incorporam ao
sujeito, o que compromete os campos de percepgao e produgédo de semelhangas. O
que se segue € uma obnubilacdo na percep¢cdo humana, ou seja, uma turvacido na
capacidade para perceber e produzir semelhancas.

Tomando como exemplo os sinais de transito que direcionam os individuos
em seus deslocamentos espaciais, um exemplo ja considerado nesta dissertacao,
Benjamin conclui que o sistema perceptivo e sensorial, ou mais ainda, a “faculdade
mimética”, fora submetida a um embotamento complexo pelo aparato técnico
moderno. As transformacdes na “faculdade mimética”, para Benjamin, seriam um
ajustamento necessario ao emprego da consciéncia para amortecer e bloquear a
profusdo de choques cotidianos a que sao submetidos os individuos nas grandes
metropoles. Porém, é nos espacos laborais, nas fabricas, onde a rapida
movimentacio das esteiras na linha de producdo de mercadorias exige movimentos
repetitivos e uniformes, que o condicionamento da “faculdade mimética” € mais
patente. Além disso, a mercadoria a ser produzida, se atenta Benjamin, “entra no
raio de acdo do operario, independentemente da sua vontade. E escapa dele da
mesma forma arbitraria” [BENJAMIN, 2000, p.125]. Desse modo, nao é dificil refletir
a alienacao do operario frente aos movimentos de seu proprio corpo, mas, também

do produto por ele fabricado, ja que é responsavel pela execugdo de apenas uma

% «A teoria psicanalitica procura entender a natureza do choque traumatico a partir do rompimento da

protecdo contra estimulo.” (109) nesse sentido, de acordo com as investigagcbes de Freud, as
neuroses traumaticas se desenvolvem quando a protecdo a esses estimulos deixa de
operacionalizar, e o sujeito reavive, de diversas formas, em sua trajetoria de vida a catastrofe que
produziu o trauma.
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etapa na produgdo, ou seja, de um fragmento da mercadoria. Em vista disso,
Benjamin procura no desenvolvimento do préprio aparato, meios de estabelecer um
equilibrio frente ao enrijecimento da percepgdo humana provocada pelos estimulos
embotadores da vivéncia de choque nas primeiras metropoles modernas. Ele entao
vislumbrara no cinema uma forma de expressao artistica capaz de contrapor-se
criativamente aos rijos efeitos do choque. E o que se pode notar nesta passagem do

ensaio sobre a “Obra de Arte”, quarta versao:

O cinema ¢é a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa,
destinada ao homem de hoje. A necessidade de se submeter a efeitos de
choque constitui uma adaptagdo do homem aos perigos que o ameagam. O
cinema equivale a modificagdes profundas no aparelho perceptivo, aquelas
mesmas que vivem atualmente, no curso da existéncia privada, o primeiro
transeunte surgindo numa rua de grande cidade e, no curso da historia,

qualquer cidaddo de um Estado contemporaneo [BENJAMIN, 1975, p.31].

Uma reflexdo esmiugcada dessa configuragao estética de Benjamin,
desenhada nos tragos da experimentacdo perceptiva da realidade, talvez ajude a
pensar o cinema, ao se configurar a partir de um olhar langado ao cotidiano, e em
seguida transformado pela sensibilidade estética, como o lugar estético privilegiado
de reflexao acerca do estranhamento do homem moderno frente a desorientacéo da
vivéncia nas grandes metropoles. Como observa Benjamin no texto, “Franz Kafka. A

propésito do décimo aniversario de sua morte”:

O cinema e o gramofone foram inventados na era da mais profunda
alienacdo dos homens entre si e das relagcbes mediatizadas ao infinito, as
Unicas que subsistiram. No cinema o homem nao reconhece seu proprio
andar e no gramofone nao reconhece sua propria voz [BENJAMIN, 2008,
p.162].

Em outras palavras, o cinema podera devolver ao espectador um olhar
acerca de sua propria posigao de estranheza no mundo. O cinema aparece como o
exemplo mais proficuo da nogéo grega de uma “ciéncia da percepg¢ao”, como uma

experiéncia estética sensorial capaz de restituir a sensibilidade, alterada pelas
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transformacgdes dos modos de percepgao, as dimensdes miméticas e temporais da
experiéncia, para que estas ndo sejam submetidas a formas totalizadoras. Seguindo
esse caminho, Benjamin constréi seu argumento em defesa de uma mimese mais
atrelada a génese conceitual histérico-antropoldgico e, para tanto, se apodera de
elementos miméticos da relagdo experimental da crianga com o corpo, construindo
um modelo de inscrigdo mimética pautada na valorizagdo do corpo humano como

meio de expressividade.
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2 CINEMA COMO JOGO: A PROPOSTA DE UMA TECNICA EMANCIPADA

Quem construiu a Tebas de sete portas?
Nos livros estdo nomes de reis.
Arrastaram eles os blocos de pedras?
Brecht.

2.1CONSIDERACOES INTRODUTORIAS SOBRE A RELACAO ENTRE O
CONCEITO DE JOGO E O CINEMA

Sabe-se que o esforco em escavar as referéncias “historico-antropolégicas”
do conceito de mimese por Benjamin, vincula-se a necessidade de se constituir
parametros de “percepcao e recepcao” aptos a desbravar possibilidades criativas e
emancipatorias na inter-relagcdo do homem com a técnica moderna. Pode-se dizer
que, em seu trabalho arqueolégico, Benjamin pretende realizar a defesa, frente ao
sentido de mimese como pura imitacdo, de paradmetros estéticos mais proximos a
um sentido experimental. O conceito de jogo surge como uma forma atualizada
dessa mimese.

Muito distante de uma articulagdo univoca de sentido, a categoria do jogo,
Spiel em lingua alema, remete a diversos desdobramentos tais como aposta,
brincadeira, competicdo esportiva ou ainda performance artistica. Segundo as
indicacdes de Miriam Hansen em “Room-for-play. Benjamin’s Gamble with cinema”
[Espaco de jogo. Apostas de Benjamin sobre o cinema, 2004], o preciosismo de
suas reflexdes sobre o jogo inscreve Benjamin em uma posigdo heterodoxa em
relacdo, ndo apenas a tradicdo filoséfica de Platdo, Aristételes a Schiller, como,
também, em relagdo as teorias modernas sobre o jogo e as reflexdes de Freud
desenvolvidas em “Além do principio do Prazer”. A originalidade das reflexdes de
Benjamin sobre o jogo tem como fio condutor sua concepcéo de estética enquanto
“ciéncia da percepg¢ao”, apontando, assim, para uma espécie de sentido histérico do
termo Spiel, capaz de representar as modificagdes na percepgao e no corpo humano
herdadas na vivéncia da sociedade capitalista. Dando um passo a frente no percurso
desta dissertacdo, pode-se dizer que a teorizacdo do jogo, na segunda versao do
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ensaio “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”, tem como
principal hipétese de trabalho a introducdo de um espacgo coletivo de interacdo do
homem com a tecnologia a partir da invencao do cinema. Com um trabalho técnico
construido pela logica experimental do jogo, o cinema torna-se, entdo, um médium
pelo qual o aparato técnico novidadeiro pode organizar uma forma coletiva de
percepcao.

Nao ha duvida de que, a partir desse ponto, nao sera dificil justificar que a
funcao social do cinema na modernidade reside no desenvolvimento de um interjogo
entre aparato técnico e a humanidade, e da insercdo do cinema nesse contexto
como instrumento de reaprendizagem humana. Isso porque alguns filmes tem a
capacidade de transformar a physis alterada pela tecnologia em um espetaculo de
recepcado em massa, dando ao cinema um importante sentido de coletividade que o
novo espago urbano nao foi capaz de desenvolver. A técnica cinematografica pode
ser trabalhada, nesse sentido, como uma espécie de interjogo no qual o sensorial
humano alterado e a técnica moderna se entrecruzam. Por outro lado, Benjamin
percebe em certos tipos de filmes, sobretudo no trabalho fascista com a técnica
cinematografica, a presenca de elementos ilusionistas da mimese. E nesse sentido
que o aspecto mais valorizado por Benjamin no cinema € sua pretensa capacidade
em promover a autoalienagdo, materialmente e publicamente percebida, em um

novo campo de atuacao da técnica em resposta ao avanco do fascismo.

2.2 PRIMEIRA TECNICA E SEGUNDA TECNICA

Em uma nota indicativa resguardada apenas na segunda versao do ensaio
sobre a “Obra de Arte”, ao mesmo tempo em que analisa a mimese como “fendbmeno
originario de toda atividade artistica” [BENJAMIN, 2012, p.74], Benjamin destaca a
bipolaridade de sua estrutura como indispensavel a qualquer definicdo de arte: “Na
mimese dormitam, dobrados estreitamente um no outro como folhetos embrionarios,
os dois lados da arte: aparéncia e jogo” [BENJAMIN, 2012, p.74]. A invencao do
cinema, no entanto, torna possivel a atualizacao dialética dessa polaridade sob a
qual se desdobra a mimese, elevando o conceito de jogo (Spiel) a uma constelagao

estética alternativa a ideia de aparéncia (Schein), em particular ao conceito de bela
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aparéncia (schoner Schein?’), que tem na estética hegeliana sua mais sofisticada
elaboracao. Essa afirmacao remete a uma discussao tedrica muito mais ampla e que
estuda a mimese pelo desdobramento da relagdo entre aparéncia e jogo. No
entanto, considero mais produtivo ao desenvolvimento deste capitulo, seja do ponto
de vista historico, ou da proposta de anadlise estética do cinema a partir das
potencialidades emancipatérias da técnica, analisar a polaridade aparéncia e jogo a
partir do desdobramento entre primeira técnica e segunda técnica®®. Tal como
Benjamin expde em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”,
segunda versao: “A aparéncia € o esquema a que mais se recorre e por iSso 0 mais
duradouro de todo modo de procedimento magico da primeira técnica: o jogo € o
reservatorio inesgotavel de todo procedimento de experimentacdo da segunda”
[BENJAMIN, 2012, p.74]. Desse modo, € possivel extrair da diferenciacdo entre
primeira técnica e segunda técnica uma imbricacao entre o tema da dominagéo da
natureza, ou seja, da relagdo entre técnica e modos de apropriacdo e exploragao de

recursos naturais, um importante debate tedrico subjacente ao conceito de mimese.

“As consideragdes de Benjamin sobre o conceito de aparéncia, ou bela aparéncia, tem por referéncia
uma duplicidade de sentidos do termo. Na estética de Goethe, o conceito de aparéncia pode ser
entendido a partir de uma dialética interna entre um elemento que permanece oculto e um elemento
que se manifesta na obra de arte. Na estética hegeliana, a dialética entre elemento oculto e elemento
que se manifesta ja ndo existe mais. Na segunda versao do ensaio sobre a “Obra de Arte”, o conceito
de aparéncia € trabalhado sob a perspectiva da obra de arte auratica, ou seja, da obra de arte como
sendo um objeto unico, produzido pelas maos do artista. Nesta dissertagao, a categoria de aparéncia
(Schein) é estudada como um dos lados da mimese, o outro lado seria o jogo. No caso, a aparéncia
deve ser compreendida pela perspectiva de uma mimese puramente imitativa, ou seja, onde os
aspectos ilusionistas da mimese obturam o jogo. Por se tratar de uma questéo lateral ao tema central
desta dissertacdo, a categoria de aparéncia sera trabalhada na superficie da dialética interna da
mimese.
*Para uma melhor investigagdo do conceito de aparéncia na estética de Benjamin, ver: BENJAMIN,
Walter. As afinidades eletivas de Goethe. Trad. Ménica Krausz Bornebusch, e outros. In: Ensaios
Reunidos: Escritos sobre Goethe. Sao Paulo: Editora 34, 2009.
“Para tanto, & importante destacar que nas diferentes versbes do ensaio sobre A obra de arte,
Benjamin observa que o acelerado desenvolvimento tecnolégico no século XIX seduziu a
humanidade com a crenga de que o progresso continuo da tecnologia se revelaria em um progresso
nas condi¢des sociais da humanidade. A crenga em um progresso infinito da técnica logo se converte
no mito da modernidade. A mitologia do progresso, ou do novo, se revela entdo um processo de
reencantamento do mundo em que a técnica moderna, ou a segunda técnica, assume a face de uma
segunda natureza. Essa discussdo é mais bem estudada por Benjamin no projeto das Passagens. Cf.
Walter Benjamin, Passagens, Belo Horizonte/Sao Paulo, UFMG e Imprensa Oficial, 2006.
*Para uma investigagdo mais detalhada do tema: BUCK-MORRS, Susan. Dialética do olhar. Walter
Benjamin e o projeto das Passagens. Belo Horizonte/Chapeco, UFMG e Argos, 2002. E também, o
comentério de Michel Léwy sobre da tese Xl, das teses “Sobre o conceito de Histéria” em: LOWY,
Michel. Walter Benjamin: aviso de Incéndio. Sao Paulo, Boitempo, 2010.
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Benjamin pressupde como primérdio da histéria da arte®® a produgdo de
objetos em rituais magicos e a produgao de objetos para fins cultuais, cuja fungao
principal ndo estaria na fruicdo estética, mas em proteger a humanidade das
hostilidades do mundo natural. Como expressao artistica desse momento histérico
das forcas produtivas em que a técnica ainda se interligava ao ritual magico, e
depois ao culto mistico, tém-se objetos entalhados em pedra, madeira, ou figuragbes
em caverna. Seguindo os passos do argumento teérico de Benjamin (2012), pode-se
dizer que essas obras do “tempo primevo” (Urzeit)*® eram produzidas “segundo as
exigéncias de uma sociedade, cuja técnica primeiramente s6 existia misturada com
o ritual” [BENJAMIN, 2012, p.41]. Ou nas palavras de Bruno Tackels: “O que eles
produziam estava a servico de um ritual visando protegé-los do mundo da natureza
elementar” [TACKELS, 1999, p.63, tradugdo nossa]. Essa arte ligada a um modo de
expressao artistico ainda imerso em rituais magicos e no culto repousa sobre o que
Benjamin nomeia de primeira técnica.

Em L’ oeuvre d’ art a I’ époque de Walter Benjamin. Histoire de I’ Aura [A
obra de arte na época de Walter Benjamin. Historia da Aura, 1999] Bruno Tackels
apresenta a tese de que a arte da primeira técnica se confronta com o seguinte
paradoxo: enquanto objeto artificialmente produzido, a arte ndo pode existir sem o
Jjogo. Todavia, para que o objeto artistico tenha a aparéncia de um objeto natural, o
que apaga os rastros de trabalho humano na obra, o jogo deve se assemelhar a um

ritual. O ponto de partida da investigacéo tedrica de Bruno Tackels € um pequeno

*As primeiras praticas artisticas que se tem noticia foram encontradas em Vogelgerd, Alemanha e
atribuidas a cultura aurignaciana (uma variante geogréafica inicial dentro do Paleolitico Superior). O
que subsiste da arte desse periodo expressa duas formas de arte: pequenos objetos esculpidos em
marfim, osso ou pedra e murais pintados em cavernas ou refugios rochosos. Como nao identifiquei a
fonte, ou quais fontes, didatica sobre Histéria da Arte Walter Benjamin recorre em sua analise, recorro
nesta pesquisa a uma espécie de manual da Histéria da Arte: Histéria da Arte. A pré-histéria e as
§)Orimeiras civilizagbes, Barcelona, Folio, 2008.

Em sua tradugéo da segunda verséo do ensaio “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica” Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado optou por traduzir Urzeit como “tempo primevo”.
Segundo nota do tradutor, o termo Urzeit remota a tempo inicial. A escolha por traduzir Urzeit como
“tempo primevo” e ndo “pré-historia” ou “tempo originario” deve-se, segundo justificativas do tradutor,
as especificidades e desdobramentos do termo na obra de Benjamin. Nesse caso, traduzir Urzeit por
“pré-histéria” poderia denotar a ideia de um tempo sem histéria, o que escaparia as intengdes de
Benjamin. Traduzir Urzeit por “tempo originario” também n&o alcangaria o sentido proposto por
Benjamin, ja que, para o filésofo, “origem” tem um sentindo muito diferente de comeco. Bruno
Tackels, por outro lado, em L’oeuvre d’arte a I'époque de Walter Benjamin. Histoire de I’Aura [ A obra
de arte na época de Walter Benjamin. Histéria da Aura, 1999] fala em uma “arte da origem” ou em
“arte da pré-histéria”. Embora as consideragdes tedricas deste segundo capitulo devem bastante ao
trabalho de Bruno Tackels, optei por trabalhar com a tradug¢édo de Urzeit como “tempo primevo”, ou,
ainda, com a expressao; “arte inicial’. Espero assim escapar a polémicas com relacdo aos
desdobramentos do conceito de “origem” na filosofia de Walter Benjamin, visto ndo ser este o
conceito objeto de estudo desta dissertagéao.
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trecho da terceira versao do ensaio sobre a “Obra de Arte” [L’ oeuvre d’ art a
I'époque de sa reproduction mécanisée, 2006], que aqui percorro na traducao da
segunda versdo do ensaio: [...] “0 entalhar a figura de um antepassado €, em si
mesmo, uma execugao magica’, [...] o “ensinamento destes procedimentos (a figura
de um antepassado demonstra uma postura de ritual)’ [...] o “objeto de
contemplagdo magica (a contemplagdo da figura de um antepassado intensifica a
forca magica daquele que contempla)” [BENJAMIN, 2012, p.41]. Segundo o
argumento de Bruno Tackels (2009), tem-se ai o florescimento de trés possiveis
formas de arte magica.

Bruno Tackels antevé nas duas primeiras formas de arte magica (o entalhe
como expressao da figura de um antepassado e a representagao figurativa desse
ato) uma contraposicado ao paradoxo com o qual a arte da primeira técnica se
confronta: nas duas primeiras formas de arte magica citada o jogo se sobressai a
aparéncia. Isso porque de acordo com a tese de Bruno Tackels (2009), tanto no
entalhe da figura de um antepassado, quanto na expressao figurativa indicando os
modos de execugdo desse ato, o ritual magico ndo se organiza enquanto
contemplagéo futura de uma obra acabada, mas no proprio fazer da obra, em seu
processo de producao material: “Esse gesto contradiz e abala os fundamentos da
magia, porque nessas duas praticas, as condigbes da apari¢do representam a
propria aparicao” [TACKELS, 1999, p.65, traducao nossa]. Pode-se dizer, entdao, que
nessas obras ndo ha aparéncia (Schein) nascendo do ocultamento do jogo (Spiel),
mas um jogo aparecendo. Ai esta o fio condutor do confronto histérico entre a arte
magica do “tempo primevo” e o cinema.

Por outro lado, o culto se organiza na contemplagédo de uma obra finalizada,
de um objeto acabado, tal como o terceiro exemplo a que Benjamin recorre (“objeto
de contemplagcdo magica”), o jogo € interditado. Investigando a tese de Bruno
Tackels (2009), tomo conhecimento de que as leis que regem a histéria da arte no
ocidente tém como esbog¢o essa arte de interdicdo do jogo, sobre a qual se pode
dizer que, a experiéncia ritualistica com o sagrado nao se efetiva no ato em que se
produz o objeto, mas pela contemplagdo do objeto acabado: “A arte de culto
ocidental € uma arte da contemplacao e nao do jogo em ato” [TACKELS, 1999, p.65,
tradugcédo nossa)]. O argumento de Bruno Tackels torna-se mais sélido se cotejado

com as reflexdes de Taisa Palhares em uma nota indicativa de seu livro Aura. A
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crise da arte em Walter Benjamin (2006) na qual considera que Walter Benjamin
tentou, em algum momento, diferenciar uma arte magica de uma arte mistica. Taisa
Palhares pesquisou nos manuscritos 411 e 412 de Benjamin as anotag¢des sobre o
ensaio sobre a “Obra de Arte”. Na nota indicativa a qual me refiro®!, Taisa Palhares

cita o seguinte fragmento:

O carater ideologico, quer dizer, ilusério, desta representagcdo “magica”
abstrata da arte pode ser demonstrado de dois modos: em primeiro lugar,
no confronto com a arte contempordnea, de que o cinema é o
representante; em segundo lugar, no confronto com a arte de natureza
realmente magica, a da pré-histéria. O resultado deste pode ser resumido
da seguinte maneira: a concepg¢éo de arte torna-se tanto mais mistica na
medida em que se afasta da possibilidade de um uso magico legitimo; em
revanche, quanto maior é a possibilidade de um uso magico (e é na pré-
histéria que ela é a maior), menos mistica é a concepgdo de arte
[BENJAMIN, 2006, p.1050 e 1991, p. 184, Apud, PALHARES, 2006, p.123].

Benjamin considera essencialmente magica apenas a arte do “tempo
primevo” (Urzeit) porque, segundo ele, a relagdo intrinseca que a arte cultual
mantém com o sagrado, neste caso com as religibes monoteistas, inviabiliza a
exposicao de sua exposicao. Em outras palavras, ao mesmo tempo em que a arte
cultual existe para ser exposta, ela ndo pode expor sua prépria exposi¢ao. A
explicacédo remete a polaridade aparéncia (Schein) e jogo (Spiel), e a nogdo de
aparéncia como manifestagdo do sagrado. A partir desse diagnéstico, retorno a tese
de Bruno Tackels (2009) refletindo, assim, possiveis motivagdes por detras do
ocultamento do elemento ludico e experimental, ou seja, do jogo nas obras de arte.
Segundo o argumento de Bruno Tackels, o fundamento da histéria da arte ocidental

no culto contemplativo de um objeto sagrado, e ndo em rituais de execug¢do ou

*Nota 100, do capitulo dois de Aura. A crise da arte em Walter Benjamin, de Taisa Palhares: “Aqui
cabe ressaltar um dado interessante. Parece que em algum momento Benjamin tentou diferenciar
uma arte magica de uma mistica. O fragmento Ms. 411, 412, citado no inicio do presente trabalho,
afirma: ‘O carater ideoldgico, quer dizer, ilusorio, desta representacdo “magica” abstrata da arte pode
ser demonstrado de dois modos: em primeiro lugar, no confronto com a arte contemporénea, de que
0 cinema € o representante; em segundo lugar, no confronto com a arte de natureza realmente
magica, a da pré-historia. O resultado deste pode ser resumido da seguinte maneira: a concepgéo de
arte torna-se tanto mais mistica na medida em que se afasta da possibilidade de um uso magico
legitimo; em revanche, quanto maior é a possibilidade de um uso magico (e é na pré-historia que ela
é a maior), menos mistica é a concepcgéo de arte’(GS-1-3, p.1050;EF, p.184; grifos nossos)”.
PALHARES, Taisa. Aura. A crise da arte em Walter Benjamin. Sao Paulo: Barracuda, 2006.

61



ensinamento de praticas magicas, tem um fundo politico-religioso: enfraquecer
praticas pagéas e reforcar a assimilagédo histérica de um “verdadeiro deus”, ou o deus
das religides monoteistas. Com essa intengdo € a aparéncia (Schein), ou seja, é a
manifestacdo do sagrado, que deve sobressair-se na obra de culto, essa opgao
reforca o carater ilusionista da arte, uma opcao mais ideolégica que técnica, ja que
toda obra de arte é produto de trabalho humano, e ndo expressdo do sagrado na
terra. Afinal, segundo as reflexdes de Benjamin formuladas na segunda versao do
ensaio sobre a “Obra de Arte”: “Seriedade e jogo, rigor e desobrigagdo manifestam-
se entrelacados em cada obra de arte, mesmo que em graus muito cambiaveis de
participacdo. Com isso, ja esta dito que a arte esta vinculada tanto a segunda como
a primeira técnica” [BENJAMIN, 2012, p.43].

A imersao investigativa de Bruno Tackels na obra de Benjamin possibilita
uma confrontagao histérica entre a arte do “tempo primevo” e o cinema, ja que é
nessa arte ritualistica, produzida em uma espécie de “coletivo corpéreo”, que
Benjamin encontrard a tonalidade de sua teoria sobre o cinema. E essa “arte
primeva’ que Benjamin estuda, para entdo formular as diretrizes histérico-
antropolégicas da mimese e a ideia de uma estética sensorial-corporea, refletindo o
corpo humano de um ponto de vista histérico e politico. Para tanto, Miriam Hansen
(2012) verifica que o conceito de mimese desenvolvido por Benjamin seria
complementar a sua analise filoséfica da Naturgeschichte, “de acordo com o qual os
termos ‘natureza’ e ‘historia’ estariam dialeticamente mediados”. Benjamin assume
uma posicdo critica, por sinal muito atual, ao sistema predatério de interagdo do
homem com a natureza, que vé nesta uma fonte, a principio inesgotavel, de
extracdo de matéria-prima para produgao fabril de bens e mercadorias. A extragao
ilimitada de recursos naturais, sem a preocupag¢ao prévia em resguardar espécies e
0 meio ambiente, vai marcar o desenvolvimento histérico da sociedade capitalista. O
fundamento desse modelo irrefletido de extragdo dos recursos naturais pode ser

encontrado em vestigios tecnocraticos*? de uma concepgao de técnica enquanto

2 antologia “Guerra e Guerreiros” editada por Ernst Jinger € o exemplo mais bem acabado dessa
expressao tecnocratica de técnica como dominagao. Em 1930, Benjamin escreve a resenha “Teorias
do fascismo alem&o. Sobre a coletdnea Guerra e guerreiros, editada por Ernest Jinger”. Em sua
analise, Benjamin se contrapde a ideia tecnocratica e antiemancipatdria de técnica a ideia de técnica
como uma possibilidade aberta, como um campo de experimentagdo (Spielraum) moderno onde o
trabalho ndo seja uma forma de dominag&o do homem, mas um momento de emancipagéo.
Nesse sentido, ver o capitulo “Culto da técnica: A modernidade fascista” in Fisiognomia da metropole
moderna de Willi Bolle. BOLLE, Willi. Fisiognomia da metrépole moderna. Sao Paulo: Edusp, 2000.
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dominacdo da natureza, que Benjamin observa tanto no fascismo como na social
democracia alema, e que perpassava a Europa Moderna como uma espécie de
reativacao do mito, uma fantasmagoria.

Na segunda versao do ensaio sobre a “Obra de Arte”, o cinema é pensado
como uma possibilidade histérica capaz de reverter o uso da técnica enquanto
dominagao da natureza, o protétipo estaria na experiéncia dos antigos no trato com
a natureza. Nas praticas artisticas do “tempo primevo” (Urzeit), a mediagao entre o
trabalho humano e a natureza ndo se maquinava com os fins ardilosos de uma
técnica voltada para a dominagdo da natureza, mas em meio a uma espécie de
experiéncia coletiva de embriaguez. Benjamin compara essa experiéncia antiga de
embriaguez com a dominagcdo da natureza pelos modernos, neste trecho de “A

caminho do planetario”:

Nada distingue tanto a pessoa antiga da moderna quanto sua entrega a
uma experiéncia cosmica que este ultimo mal conhece. O trato antigo com o
cosmos cumpria-se de outro modo: na embriaguez. [...] E a embriaguez,
decerto, a experiéncia na qual nos asseguramos unicamente do mais
proximo e do mais distante, e nunca de um sem o outro. Isso quer dizer,
porém, que somente na comunidade o ser humano pode comunicar em
embriaguez com o cosmos. E o ameacador descaminho dos modernos
considerar essa experiéncia como irrelevante, como descartavel, e deixa-la
por conta do individuo como devaneio mistico em belas noites estreladas.
[...] porque a avidez de lucro da classe dominante pensava expiar nela sua
vontade, a técnica traiu a humanidade e transformou o leito de nupcias em
um mar de sangue. Dominacdo da Natureza, assim ensinam os
imperialistas, & o sentido de toda técnica. Quem, porém, confiaria em um
mestre-escola que declarasse a dominagdo das criangas pelos adultos
como sentido da educagdo? Nao é a educacdo, antes de tudo, a
indispensavel ordenagdo da relagdo entre as geragdes e, portanto, se se
quer falar de dominagado, a dominagao das relagbes entre geragdes, e ndo
das criangas? E assim também a técnica ndo é dominagdo da Natureza: é
dominagéo da relagao entre Natureza e humanidade. A humanidade como
espécie esta, decerto, ha milénios, no fim de sua evolugdo; mas a

humanidade como espécie esta no comeco. Para ela organiza-se na técnica

Ou, a resenha de Benjamin aqui citada: “Teorias do fascismo alemao. Sobre a coletadnea Guerra e
guerreiros, editada por Ernest Jinger”. BENJAMIN, Walter. Teorias do fascismo alemao. Sobre a
coletédnea Guerra e guerreiros, editada por Ernest Junger. In: Obras Escolhidas. Trad. Sérgio Paulo
Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 2008.
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uma physis na qual seu contato com o cosmo se forma de modo novo e
diferente do que em povos e familias [BENJAMIN, 2012, p. 70/71].

Nesse excerto de “A caminho do planetario”, temos um exemplo bem singelo
de como a rememoracdo da experiéncia de embriaguez, contraposta a vivéncia
moderna, tempo da atrofia da experiéncia, consegue evocar no presente um novo
modelo de trabalho com a técnica. Explica-se, na experiéncia de embriaguez
césmica, ou por analogia, nas praticas artisticas do “povo primevo” (Urzeit), a
mediacido entre o homem e a natureza, ou entre trabalho humano com a técnica e a
natureza, ndo se configurava na dominagdo da natureza, mas na conjungao
harménica entre individuo e o cosmo. Essa analise € importante porque Benjamin
reconhece certos vestigios desse modo de interagdo harménica com a natureza no
cinema- a énfase no jogo € um deles- e que apontam para uma possibilidade de
efetivacdo concreta de outro modo de interagdo com a técnica. Essa possibilidade
leva Benjamin a expor com precisao, na segunda versao do ensaio sobre a “Obra de
Arte”, a ideia de uma segunda técnica.

A técnica moderna, ou em termos benjaminianos, a segunda técnica,
desponta no seio de uma sociedade que liquidou com as referéncias miticas e
teoldgicas que perpassavam a histérica como heranga de uma tradicdo. Esse
fendmeno histérico que Max Weber reflete como um “desencantamento do mundo”,
leva-nos a pensar a relacdo da humanidade com a natureza n&do do ponto de vista
de um processo natural, mas como um construto social. Ou seja, a definicdo de
técnica como dominacado da natureza também é histérica, uma constatagdo ndo tao
Obvia assim, ja que tragos tecnocraticos da técnica como dominagédo da natureza
persistem na modernidade. Seguindo os passos da proposta tedrica exposta até
aqui, pode-se dizer que a reminiscéncia da experiéncia de embriaguez como modelo
de relacdo harménica entre a humanidade e a natureza torna possivel a Benjamin
ver 0 cinema e, a segunda técnica, como uma atualizagcdo, ou melhor, como uma
reversao dialética da ideia de técnica. O cinema aparece, nesse sentido, como um
meio de trabalho com a técnica que nao esta fundamentado na dominagao da
natureza. Mas, ao contrario do jogo harménico entre natureza e humanidade
presente na experiéncia de embriaguez, o cinema sera um jogo harmdnico que
distancia a humanidade da natureza: “A origem da segunda técnica deve ser
buscada |4 onde o homem, pela primeira vez e com astucia inconsciente, comecou a
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tomar disténcia da natureza. Encontra-se, em outras palavras, no jogo” [BENJAMIN,
2012, p.43]. A proposta de analise do cinema pelo potencial emancipador da técnica
como instrumento de reaprendizagem, tal como apresentado no ensaio sobre a
“‘Obra de Arte”, é produto do espirito do Esclarecimento (Aufkldrung). Sé assim as
forgcas sociais conservadoras, que na modernidade procuram assumir as matrizes de
um processo natural, ou seja, tentam assumir o lugar ou a fungdo de uma nova
natureza, podem ser aniquiladas.

Mas, se a segunda técnica resulta do ideal lluminista, por que Benjamin
considera apenas com a invencao do cinema, sem desdenhar o momento precursor
da fotografia, ser possivel pensar uma nova modalidade de técnica? A leitura de um
excerto da resenha de Benjamin “Teorias do fascismo alemao. Sobre a coletanea
Guerra e guerreiros, editada por Ernest Jinger”, talvez sugestione uma resolugao do
enigma- a velha ideia burguesa de que é necessario desvincular a técnica de sua

funcao social:

Na verdade, segundo sua propria natureza econdmica, a sociedade
burguesa ndo pode deixar de separar, na medida do possivel, a dimensao
técnica da chamada dimensao espiritual e ndo pode deixar de excluir as
ideias técnicas de qualquer direito de coparticipagdo na ordem social
[BENJAMIN, 2008, p.61].

A Revolugéo de 1789 néo realizou o interesse emancipatério das massas, a
divisdo social do trabalho ainda perdura. Uma estrutura erguida a partir de uma
concepgao da técnica que a sociedade burguesa conservou desde sua fundagao.
Em verdade, as colunas sobre as quais se ergue a divisdo social do trabalho é uma
heranca da tradicdo, de um passado arcaico que ndo apenas mantém sua base na
modernidade, mas que tornou-se uma necessidade inerente ao funcionamento do
capitalismo. Benjamin considera que a producédo acelerada de bens e mercadorias
no século XIX, fabricou a ilusdo de um progresso continuo, capaz de eclipsar no
imaginario coletivo o fato de que toda mercadoria € produto da divisdo social do
trabalho. Nesse processo de reencantamento do mundo, j& que a crenga cega no
progresso engendrou uma nova forma de mito- o mito do novo- o fascinio provocado
pelas novidades tecnolégicas e pelo excesso de mercadorias disponibilizadas para o

consumo, permitiu que diferengas sociais irreconcilidveis fossem dissimuladas. Com
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tudo isso, ndo parece estranho que vestigios de uma concepgao de técnica como
dominacgao da natureza irrompam na modernidade como uma nova forma de mito.
De acordo com o argumento de Benjamin, a técnica moderna, ou a segunda
técnica, deve revelar o carater social subjacente na técnica, deve mostrar que todo
tipo de mercadoria é produto do trabalho humano. Com essa intengao, Benjamin faz
uso do trabalho humano, ou, do préprio homem, como ponto de partida para
distincdo entre as técnicas. A primeira técnica seria, assim, aquela que exige o
maximo de esforgo ou de trabalho humano, a segunda técnica a que exige o

minimo:

O grande ato técnico da primeira técnica €, em certa medida, o sacrificio
humano, o da segunda esta na linha dos avides controlados por
telecomandos, que ndo precisam de tripulagdo humana. O de-uma-vez-por-
todas vale para a primeira técnica (ali se trata da falta, que nunca podera
ser reparada, ou da morte sacrifical, enquanto substituicdo eterna). O uma-
vez-é-vez-nenhuma vale para a segunda técnica (esta tem a ver com o
experimento e sua incansavel variagdo da ordenacdo experimental).
[BENJAMIN, 2012, p.43 e 44].

Benjamin observa, na configuragdo da primeira técnica, vestigios de antigos
mitos que aparecem deslocados como escamoteadores da relacdo econbmica
fundada na exploragao do trabalho e na propriedade dos meios de produgao. Como
ja dito, trata-se de um procedimento que extrai os elementos materiais da produgao
de bens e mercadorias, dissimulando o vinculo de toda mercadoria com o trabalho
humano. Em outras palavras, as relacdes de poder, ou a exploracao do trabalho
humano em beneficio da classe detentora dos meios de producéo, também assume
a aparéncia de natureza, ou de “uma face mistica”, ndo sendo, portanto, passivel de
alteragdo. No seio da sociedade do desencantamento, que ja havia aniquilado os
valores herdados da tradicao mitica e teoldgica, “a exploragéo do trabalho humano
pode ser considerada uma forma de sacrificio em que o0 homem sucumbe as forcas
sociais que se apresentam a ele como incontrolaveis, ou seja, como natureza”
[GATTI, 2009, p.276]. A histéria assume uma aparéncia de natureza. Todavia, as
transformacdes no ambito da técnica permitem ao homem libertar-se ndo apenas do
dominio da natureza, como também, dessas forgcas sociais que se apresentam a ele
como uma nova natureza, incontrolaveis:

66



[...] deve-se notar aqui que “dominacdo da natureza” designa o objetivo da
segunda técnica de modo altamente contestavel; ela o designa assim do
ponto de vista da primeira técnica. Esta tem realmente em mira a
dominacdo da natureza; a segunda, muito mais um jogo conjunto entre
natureza e humanidade. A fungédo social decisiva da arte de hoje é o
exercicio nesse jogo conjunto. Isso vale principalmente para o cinema. O
cinema serve para exercitar o0 homem naquelas apercepgdes e reagdes
condicionadas pelo trato com um aparato, cujo papel em sua vida cresce
quase diariamente. O trato com esse aparato ensina-o, ao mesmo tempo,
que a escraviddo a seu servico s6 dara lugar a libertagdo por meio dele
quando a constituicdo da humanidade tiver adequado as novas forcas

produtivas que a segunda técnica descerrou [BENJAMIN, 2012, p.43 e 44].

Assim, ao considerar esse afastamento da primeira técnica em relagao as
determinagdes da natureza como o paradigma da segunda técnica, pode-se
vislumbrar um espago inventivo de producdo material para seguidamente

transfigura-lo em paradigma estético:

Ao conceito cultual de ‘primeira técnica’, Benjamin opde um conceito
emancipatoério de ‘segunda técnica’. Trata-se de uma técnica que visa ‘o
entendimento mutuo entre a natureza e a humanidade’, ‘a libertagdo’ da
humanidade ‘da subjugacdo pela aparelhagem técnica’. A fungdo da arte,
sobretudo do cinema, consistiia em treinar o homem para esse
entrosamento (...) [BOLLE, 2000, p.224].

Outro ponto significativo dessa apropriagao criativa da segunda técnica pelo
campo da estética a ser considerado € o momento singular de rompimento com o
referencial empirico, ou seja, a recusa a uma mimese puramente imitativa pela
expansao do jogo. Sendo assim, a expressao da segunda técnica na produgao
artistica se revela na aparicdo, ou ndo velamento, dos mecanismos estruturais
implicados no processo criativo da obra de arte. Com a possibilidade de expor a
relacéo direta do cinema com a praxis social- sua fungao politica- a segunda técnica
parece inaugurar uma concepg¢ao nao-alienada do trabalho humano. Mais uma vez,
a segunda técnica aparece como um espaco de libertacdo, nesse caso, do cansaco

bestificante do trabalho alienado.
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Cabe ao cinema, nesse contexto, ser protagonista na expresséo da segunda
técnica como espaco de liberdade, o pioneirismo em representar novas formas de
trabalho com a técnica e ordenacao do trabalho humano: “Justamente porque esta
segunda técnica almeja, sobretudo, a crescente libertagdo do homem do jugo do
trabalho; o individuo, por outro lado, vé de uma vez seu espago de jogo
imensamente ampliado” [BENJAMIN, 2012, p, 44]. O cinema podera aparecer como
promessa concreta dessa ideia de libertacdo exatamente porque seu aparelho
produtivo ainda nao foi totalmente formado. Ha um imenso espaco ainda néao
preenchido, um espaco vazio no qual se pode jogar, experimentar, transformar. Um
imenso espaco de jogo, ou ainda, um espaco para jogar, um Spielraum33, no qual a

humanidade ainda n&o sabe se orientar, mas anuncia suas exigéncias:

Pois, quanto mais o coletivo se apropria de sua segunda técnica, tanto mais
palpavel se torna para os individuos a ele pertencentes, o quéo pouco, até
entdo, sob o feitico da primeira, lhes coubera o que era deles. E, em outras
palavras, o homem individual emancipado pela liquidagcdo da primeira
técnica que reivindica seus direitos [BENJAMIN, 2012, p.44].

¥Em uma transposigado analoga, o cinema pode ser comparado as casas dos camponeses de |biza
que Benjamin descreve na sequéncia de imagens do pensamento de Ibiza “Espago para o precioso”:
“Através de portas abertas, em frente das quais estdo recolhidas cortinas de pérolas, nas pequenas
aldeias do Sul da Espanha, o olhar penetra os interiores, de cuja sombra o branco das paredes se
destaca deslumbrantemente. Essas paredes s&do caiadas varias vezes ao ano. E em frente a parede
dos fundos geralmente ficam rigidamente alinhadas e simétricas, trés, quatro cadeiras. Mas em torno
de seu eixo central atua o ponteiro de uma balanga invisivel, na qual o acolher e o repelir ttm o
mesmo peso. Assim como estdo ali, despretensiosas na forma, mas com a entrangadura
singularmente bela, muita coisa se pode ler nelas. Nenhum colecionador poderia expor tapetes de
Isfahan ou pinturas de van Dyck com maior altivez nas paredes de seu vestibulo como o faz o
camponés com essas cadeiras em sua despojada antessala. Mas nao sdo apenas cadeiras. Quando
0 sombrero esta pendurado no espaldar, num piscar de olhos mudaram a sua fungdo. E no novo
grupo o chapéu de palha ndo aparece menos precioso que a simples cadeira. Assim podem se
encontrar a rede de pesca e o tacho, remos e anfora de barro, e cem vezes ao dia, por conta da
necessidade, estardo prontos a mudar de lugar, a se reunir novamente. Todos eles sdo mais ou
menos preciosos. E o segredo de seu valor é a sobriedade- aquela austeridade do espaco vital no
qual elas tém ndo apenas os lugares visiveis, que elas tem agora, mas também espago para ocupar
os lugares sempre novos, aos quais sao chamadas. Na casa sem cama existe o tapete com o qual o
morador se cobre a noite; na carroga sem coxim, a preciosa almofada, que é colocada em seu piso
duro”.
BENJAMIN, Walter. Imagem do Pensamento: Sequéncia de Ibiza. In: Obras Escolhidas Il. Rua de
Mé&o Unica. Trad. José Carlos Martins Barbosa. Sao Paulo: Brasiliense, 2012, p. 249.
*Pela sobriedade dos materiais, a austeridade dos espagos, bem como por seu aspecto funcional, as
casas dos camponeses de |biza descritas por Benjamin sdo comparaveis a obras de arquitetos
modernistas como Georg Muche ou Gropius.
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Além do mais, o aparato cinematografico disponibiliza, pela consciéncia
adquirida do trabalho com a técnica, meios para o desenvolvimento de “ordenacdes

experimentais” com os elementos da realidade:

Através dos seus grandes planos, de sua énfase sobre pormenores ocultos
dos objetos que nos sdo familiares, e de sua investigagdo dos ambientes
mais vulgares sob a diregédo 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 espaco de liberdade
[BENJAMIN, 2008, p.189].

Nesse sentido, a medida que assegura ao ser humano libertar-se do jugo da
natureza elementar, o desenvolvimento da técnica também inventa um espaco para
o exercicio da liberdade. A realizagao efetiva dessa ideia pelo cinema é possivel por
meio de “ordenacdes experimentais” do homem com a realidade que o circunda.
“Ordenacéao experimental” é um termo que Benjamin toma de empréstimo de Brecht.
Em seu lugar de origem, o teatro brechtiano, a “ordenagdo experimental” compde
um dos mecanismos da ideia de “refuncionalizagao” (Umfunktionierung) do aparelho
teatral pelo deslocamento da funcdo ilusionista. Brecht pensa em um tipo de
espetaculo no qual as fungdes do publico e dos atores, ou atuantes, sao
intercambiaveis. Desse modo, o publico ndo sera mais um simples observador da
obra, nem os atuantes serdo simples encenadores. O publico sera, a todo o
momento, intimado a interferir no desenvolvimento do espetaculo, e os atores serédo
atentos observadores do desenvolvimento cénico. Na concepg¢do de Brecht, o
espetaculo teatral ndo deve ser conduzido ou elaborado para a fruicdo de uma
plateia de pagantes, mas para a conversao desse publico em especialistas. Mas, ao
contrario de vanguardas como o Dadaismo, Brecht ndo desejava liquidar com as
instituicdes artisticas, seu desejo era antes de tudo transformar ou refuncionalizar
todo o aparato artistico de modo a conferir-lhe novas funcées. E o que se pode notar

na nota 11, da quarta versao do ensaio sobre a “Obra de Arte”:

Desde que a obra de arte se torna mercadoria, essa nogao (de obra de arte)
ja nao se lhe pode mais ser aplicada; assim sendo, devemos, com
prudéncia e precaugao- mas sem receio- renunciar a nogao de obra de arte,

caso desejemos preservar sua fungdo dentro da prépria coisa como tal
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designada. Trata-se de uma fase necessaria de ser atravessada sem
dissimulagdes; essa virada nio é gratuita, ela conduz a uma transformagéo
fundamental do objeto e que apaga seu passado a tal ponto, que, caso a
nova nogdo deva reencontrar seu uso- e por que ndo?- ndo evocara mais
qualquer das lembrangas vinculada a sua antiga significagdo
[BENJAMIN, 1975, p.18, apud BRECHT].

Por sinal, a ideia de “refuncionalizacdo”, também traduzida por “redefinicao
de fungdes”, e em sua lingua de origem Umfunktionierung, é o elemento do teatro
brechtiano mais essencial as reflexdes de Benjamin sobre o cinema. Benjamin
discorre sobre o conceito de “refuncionalizagao” (Umfunktionierung), neste pequeno

trecho de “O autor como produtor”:

Brecht criou o conceito de ‘“refuncionalizagdo” para caracterizar a
transformacéo de formas e instrumentos de produgédo por uma inteligéncia
progressista e, portanto, interessada na liberagao dos meios de produgéo, a
servico da luta de classes. Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual
com a exigéncia fundamental: ndo abastecer o aparelho de produgéo, sem
o modificar, na medida do possivel, em sentido socialista [BENJAMIN, 2008,
p.127] *.

O artista sera mais do que um criador afastado do processo historico, ele
sera um produtor que dialoga com outros produtores. Sua fungdo sera apresentar
teses, refletir as condicbes sociais que outrora se apresentavam como imutaveis,
“trabalhar os elementos da realidade no sentido de um ordenamento experimental’
[BENJAMIN, 2008, p.133]. O que se vé no teatro de Brecht sdo “ordenacdes
experimentais” produzidas com os elementos da realidade, a partir da consciéncia
de o teatro ser o palco em que se encena o proprio teatro. Essas ordenacdes
experimentais ocupam o palco, ja liquidado do carater ilusionista, como um imenso
espaco de experimentagdo. Ao mostrar a realidade como uma “ordenagao

experimental”, como um espaco a ser preenchido, Brecht também mostra a relagao

* Na traducdo de Flavio Kothe: “Brecht formulou o conceito de redefinicdo de fungdes
[Umfunktionierung] para a mudanga de formas de produgdo e de instrumentos de produgéo
adequando-os aos propositos de uma intelectualidade progressista: portanto interessada na
libertagdo dos meios de producéo e, por isso, Util na luta de classes. Ele foi o primeiro a levar aos
intelectuais a exigéncia, de largo espectro: ndo alimentar o aparelho de produgdo sem, ao mesmo
tempo, a medida do possivel, altera-lo no sentido do socialismo”.
BENJAMIN, Walter. O Autor como produtor. Trad. Flavio Kothe. In: Sociologia. Sdo Paulo: Atica,
1991, p.193/194.
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intrinseca da arte com o mundo do trabalho. Isso porque seu teatro emerge da
discussdo com o coletivo, ou seja, com o publico, os atuantes, os musicos, 0s
funcionarios, todos produtores do espetaculo. Brecht pensou, desse modo, as
condicoes de producdo do seu tempo: “O seu trabalho nunca ha de ser apenas o
trabalho em produto, mas sempre, ao mesmo tempo, um trabalho nos meios de
producdo. Em outras palavras: os seus produtos precisam ter, ao lado do seu
carater de obra e antes mesmo dele, uma fungao organizatéria” [BENJAMIN, 1991,
p.197] *. Por tudo isso, nos espetaculos de Brecht ndo ha produgdo de valores, mas
o aperfeigoamento e a refuncionalizagcédo da pratica e do aparelhamento artistico.

O deslocamento da ideia de “ordenacdes experimentais” do teatro
brechtiano para o cinema se conecta a ideia de que o cinema deve liquidar qualquer
vestigio ilusionista de seu processo de composicdo. Por sinal, na intencdo de
construir um efeito anti-ilusionista em suas producgdes, Brecht trabalhava com uma
técnica de montagem bem proxima da técnica cinematografica. No teatro de Brecht,
a técnica de montagem esta a servico da interrup¢cdo da agédo onde: “o que é
montado interrompe o contexto em que estd montado” [BENJAMIN, 1991, p.198].

Nesse sentido, a ideia de procedimento de montagem, para Benjamin, se
aproxima muito mais da apresentacao de um teste: “Como um teste, a montagem diz
respeito a decomposicdo das etapas de producido da obra de arte, de modo que
desaparega a unidade organica do todo” [GATTI, 2009, p.325]. Isso porque 0 que
ocorre em um estudio cinematogréfico, observa Benjamin, ndo é a produgao de uma
obra de arte acabada, mas um teste de desempenho realizado diante de um grémio
de especialistas. A qualquer momento, produtor, diretor, operador de camera,
engenheiro de som, iluminador- o grupo de especialistas- podem interromper ou
interferir no desempenho do ator. A interferéncia de um grupo de especialistas, diz

Benjamin, € a marca de um evento esportivo, ou ainda, de um desempenho de teste:

E uma intervencao desse tipo (um grémio de especialistas) que determina,

em grande parte, o processo de produgdo cinematografica. Como se sabe,

*Na tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet: “O autor consciente das condigbes da produgao intelectual
contemporanea esta muito longe de esperar o advento de tais obras, ou de deseja-los. Seu trabalho
nao visa nunca a fabricagdo exclusiva de produtos, mas sempre, ao mesmo tempo, a dos meios de
produgédo. Em outras palavras: seus produtos, lado a lado com seu carater de obras, devem ter antes
de mais nada uma funcao organizadora”.
BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. In: Obras escolhidas. Sao
Paulo: Brasiliense, 2008, p.131.
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muitos trechos sao filmados em multiplas variantes. Um grito de socorro, por
exemplo, pode ser registrado em varias versdées. O montador procede entdo
a selegado, escolhendo uma delas como quem proclama um recorde. Um
acontecimento filmado no estudio distingue-se assim de um acontecimento
real como um disco langado num estadio, numa competi¢gdo esportiva, se
distingue do mesmo disco, no mesmo local, com a mesma trajetéria e cujo
langcamento tivesse como efeito a morte de um homem. O primeiro ato seria

a execucgao de um teste, mas n&o o segundo [BENJAMIN, 2008, p.178].

A intervencdo de um grupo de especialistas, muito proxima aos principios
técnicos brechtianos da ideia de “refuncionalizagcao” (Umfunktionierung), orquestra o
desempenho dos multiplos testes reproduzidos no estudio. A obra de arte, no
entanto, sé aparece posteriormente pelo trabalho organizador da montagem. Nesse
contexto, o montador ocupa a fungdo de um avaliador de testes que, primeiro
seleciona o que julga serem os melhores desempenhos, para em seguida organiza-
los. Do outro lado da tela, o publico assiste a um espetaculo onde o ator representa,
diferentemente de um palco teatral- sem a consciéncia da totalidade de sua atuagao-
mas defronte ao aparato de registro, e para um grémio de especialistas que a todo
instante interfere em seu desempenho. O ator se sente, nas palavras de Pirandello®®
citadas por Benjamin no ensaio sobre a “Obra de Arte”, como em um exilio, “exilado
nao s6 do palco, mas de sua propria pessoa’” [BENJAMIN, 2012, p.67]. Uma
alienagéo analoga ao processo ao qual diariamente sdo submetidos os operarios no
mundo do trabalho: (...) “0 processo de trabalho submete o operario a inumeras
provas mecanicas, principalmente depois da introducdo da cadeia de montagem.
Essas provas ocorrem implicitamente: quem nao as passa com éxito, é excluido do
processo do trabalho” [BENJAMIN, 2008, p.178].

O objetivo do cinema como instrumento de reaprendizagem estaria, entao,
em organizar o publico, que é também a massa de trabalhadores, no sentido de

reverter sua propria alienacao: “O filme serve para exercitar o homem nas novas

» ok

3 Citagado de Pirandello no ensaio sobre a “Obra de Arte”: “O ator de cinema’, diz Pirandelo”, “sente-
se exilado. Exilado nao somente do palco, mas de si mesmo. Com um obscuro mal-estar, ele sente o
vazio inexplicavel resultante do fato de que seu corpo perde a substancia, volatiliza-se, é privado de
sua realidade, de sua vida, de sua voz, e até dos ruidos que ele produz ao deslocar-se, para
transforma-se numa imagem muda que estremece na tela e depois desaparece em siléncio. A
camera representa com sua sombra diante do publico, e ele proprio deve resignar-se a representar
diante da camera”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras escolhidas.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p.179/180.
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percepcdes e reagdes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez
mais em sua vida cotidiana” [BENJAMIN, 2008, p.174]. A trajetéria da técnica
cinematografica deve constituir-se a partir do deslocamento da aparéncia para a
vivéncia do jogo, como abertura para um espago de experimentagdo no qual o
espectador possa se sentir em un film en train de se faire, ou seja, como produto e
produtor do trabalho humano. Assim, em um processo similar ao momento de
assombro do teatro de Brecht, em que o espectador se atenta para outras
possibilidades de ordenagao da experiéncia com o mundo pelo desvelamento dos
mecanismos de producdo da aparéncia na mimese, a experimentacdo pode dar
ensejo a novas possibilidades de ordenar as relagdes de trabalho que se encontra
na base tanto da forma mercadoria quanto da obra de arte.

Desse modo, pode-se considerar o fio condutor do ensaio benjaminiano, a
compreensao da técnica moderna como um conjunto de procedimentos de produgao
ou reproducdo, nao de valores, cujo referencial seria a primeira técnica, mas de
mecanismos capazes de “tornar melhor a natureza”, aperfeicoando politicas voltadas
para o bem estar social, ou para uma nova forma de organizagao do trabalho com o
intuito de suprimir a dominagdo do homem pelo proprio homem. A exigéncia de que
a expressao artistica caminhe cada vez mais proxima das necessidades técnicas
dos meios de producao, parece constituir a Unica possibilidade de o espaco livre do
cinema nao sucumbir as forgas sociais reacionarias como o fascismo.

Para uma compreensdo mais substancial de sua proposta estética, é
necessario entender que a argumentacdo de Benjamin (2012) indica uma
perspectiva historicizante do conceito de arte, uma leitura da historia da arte como
lugar de permanente competicdo entre aparéncia e jogo ou, entre primeira técnica e
segunda técnica. Essa oposicdo torna-se mais interessante se interpretada em

conjunto com a dicotomia entre a aura e a reprodutibilidade técnica.

2.3 SOBRE O CONCEITO DE AURA

O conceito de aura ¢é introduzido por Benjamin no ensaio “Pequena Histéria
da Fotografia”. Assim expunha Benjamin pela primeira vez esse conceito: “O que

realmente é a aura? Uma peculiar fantasia de espago e tempo: a aparicdo Unica de
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algo distante, por mais proximo que possa estar’ [BENJAMIN, 1991, p.228]% .
Embora Benjamin tenha sido o primeiro filésofo a compreender a aura como um
importante conceito da estética, a utilizagdo do termo é bem anterior a essa
apropriacéo. Uma investigagao da raiz etimolégica do conceito remete a tradugéo do
termo grego aura, para o latim aura. Um dado interessante dessa traduc¢do esta no
acréscimo de sentido que a versdo latina confere ao termo: se em grego aura
significava sopro, ar; a versao latina aura sera acrescida brilho, significado que lhe
confere um sentido mais visual.

Contudo, a imagem mais popular da aura remete ao circulo dourado que
gravita ao redor da cabeca de anjos e santos. Na sugestdo de Taisa Palhares
(2006), a palavra “talvez derive da identificacdo vulgar entre o termo grego e o latino
aureum, (ouro), que deu origem a palavra auréola”. A imagem da aura como
correlata a auréola é tematizada no poema “Perda da Auréola”*® de Charles
Baudelaire, cujo mote € um poeta que perde sua auréola ao atravessar a rua. Em
meio ao caos de automoéveis e passantes, o poeta deixa cair a auréola que o
distinguia dos demais transeuntes. Ao invés de pega-la no ch&o, correndo o risco de
ser atropelado pela multiddo ou pelos automéveis, o poeta prefere seguir em frente,
prefere perder “as insignias a quebrar os ossos”: “Jai jugé moins désagréable de
perdre mes insignes que de me faire rompre les 0os” [BAUDELAIRE, 1943, p.99].

¥Na traducdo de Sérgio Paulo Rouanet: “Em suma, o que é aura? E uma figura singular, composta
de elementos espaciais e temporais: a aparigdo unica de uma coisa distante, por mais préoxima que
ela esteja”.

BENJAMIN, Walter. Pequena histéria da fotografia. In: Obras Escolhidas. Trad. Sérgio Paulo
Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p.101.

«perte D’ Auréole”

« Eh!quoi ! vous ici, mon cher? Vous, dans un mauvais lieu! vous, le buveur de quintessences!
vous, le mangeur d’ambroisie!En vérité, il y a 1a de quoi me surprendre.

- Mon cher, vous connaissez ma terreur des chevaux et des voitures. Tout a heure, comme je
traversais le boulevard, em grande hate, et que je sautillais dans la boue, a travers ce chaos mouvant
ou la mort arrive au galop de tous les cbtés a la fois, mon aureole, dans le mouvement brusque, a
glissé de ma téte dans la fange du macadam. Je n’ai pas eu le courage de la ramasser. J'ai jugé
moins désagréable de perdre mes insignes que de me faire rompre les os. Et puis, me suis-je dit, a
quelque chose malheur est bon. Je puis maintenant me promener incognito, faire des actons basses,
et me livrer a la crapule comme les simples mortels. Et me voici, tout semblable a vous, comme vous
voyez!

- Vous devriez au moins faire afficher cette aureole, ou la faire réclamer par le commissaire.

- Ma foi! non. Je me trouve bien ici. Vous seul, vous m’avez reconnu. D’ailleurs la dignité
m’ennuie. Ensuite je pense avec joie que quelque mauvais poéte la ramassera et s’em coiffera
impudemment. Faire un heureux, quelle jouissance! et surtour un heureux qui me fera rire! Pensez a
X, ou a Z! Hein! comme ce sera drole ! »

BAUDELAIRE, Charles. Perte D’ Auréole. In: Le Spleen de Paris. Paris : Editions de Cluny, 1943, p.
99.
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No entanto, essa situagcdo nao lhe aflige, visto que a liberdade assim
conquistada a compensa, além do que, no final, se diverte imaginando a
possibilidade de algum poeta mediocre acha-la e com ela, impudentemente,
se cobrir [PALHARES, 2006, p.83].

O poeta que perdeu a auréola renuncia a posi¢ao social privilegiada e ao
papel santificador da poesia, para entdo se misturar a multidao de transeuntes: “Je
puis maintenant me promener incognito, faire des actons basses, et me livrer a la
crapule comme les simples mortels. Et me voici, tout semblable a vous, comme vous
voyez!” [BAUDELAIRE, 1943, p. 99]. A arte perde, assim, seu status de objeto de
adoragao®.

Da apresentacdo do conceito de aura no ensaio “Pequena Historia da
fotografia”, passando por sua reabilitacdo em “Sobre alguns temas em Baudelaire”, a
figura da aura assume diferentes conotagées na obra de Benjamin. A partir dessa
correlacdo entre aura e auréola, a sugestdo do sagrado, do sobrenatural ou do
mistério parece decisivo no emprego benjaminiano do conceito. E o que se pode
notar nesta passagem de Aura. A crise da Arte em Walter Benjamin, de Taisa

Palhares:

A imagem auratica caracteriza-se entdo por se constituir enquanto aparigdo
fenoménica de algo que transcende a esfera do mundo sensivel; ou, no
caso da fotografia, daquilo que é visto. O que se manifesta num instante
unico € mantido eternamente em segredo, envolto em mistério, visto que,
ironicamente, ao mesmo tempo aparece e ndo aparece, porque nao pode
se tornar visivel, ou pelo menos conhecido por meio de sua visibilidade.
[PALHARES, 2006, p.39].

Uma das funcdes que assume o conceito de aura no ensaio “A obra de arte
na época de sua reprodutibilidade técnica” sera distinguir os modos tradicionais de
reproducdo da “reproducdo técnica”. Por meio do conceito de aura, podemos
compreender melhor dois importantes fendmenos da histéria da arte abalados pela

invencao da reprodutibilidade técnica: “primeiro, o fundamento sagrado ou

% Segundo Taisa Palhares, o poema “Perda da Auréola” pode ser lido como uma imagem do declinio
da aura, da arte e da literatura autbnoma. Em suas palavras, “o poeta que perdeu a auréola na valeta
renuncia a Schoéner Schein e a posigdo social, para incognito misturar-se na massa das grandes
cidades”.
PALHARES, Taisa. Aura. A crise da arte em Walter Benjamin. Sao Paulo: Barracuda, 2006, p.130.
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teleoldgico da arte e da experiéncia estética; segundo, o enraizamento da obra de
arte na tradigdo” [GATTI, 2009, p.232/233]. O declinio do fundamento magico e
teleolégico das obras, e o abalo de valores assentes na tradi¢do, implicam em uma
transformagao qualitativa no campo da recepcgéo estética. Benjamin identifica ainda
um terceiro abalo na histéria da arte, pautado pela relacdo de polaridade entre o
valor de culto e o valor de exposicdo que, segundo o filésofo, permanece
encapsulada nas obras por meio da relagédo entre jogo (Spiel) e aparéncia (Schein):
“Seria possivel apresentar a histéria da arte como um confronto de duas polaridades
no interior da prépria obra de arte e distinguir a histéria de seu curso nos
deslocamentos alternados do peso de um para outro polo da obra de arte. Esses
dois polos sao seu valor de culto e seu valor exposicdo” [BENJAMIN, 2012,
p.35/37].

Na época em que havia predominio do valor de culto, a producao das obras
estava a servico de um ritual, primeiramente magico, e depois teoldgico. A
exposigcao de elementos figurativos para contemplagcdo era apenas um detalhe
acessorio ao processo de producado. Tal como as mulheres medievais, ou como

Beatriz,* a quem se ama apenas no nome, os elementos figurativos das obras

O Na primeira versao, traduzida por Sérgio Paulo Rouanet: "Seria possivel reconstitui a histéria da
arte a partir do confronto de dois polos, no interior da propria obra de arte, e ver o conteudo dessa
histéria na variagdo do peso conferido seja a um polo, se a outro. Os dois polos sédo o valor de culto
da obra e seu valor de exposi¢ao”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras Escolhidos. Sao
Paulo: Brasiliense, 2008, p.172/173.
*Na quarta verséo, traduzida por José Lino Grinnewald: “Caso se considerem os diversos modos
pelos quais uma obra de arte pode ser acolhida, a énfase é dada, ora sobre um fator, ora sobre outro.
Entre esses fatores existem dois que se opdem diametricalmente: o valor da obra como objeto de
culto e o seu valor como realidade exibivel”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reproducdo. In: Pensadores. Sao
Paulo: Abril, 1975, p.17/18.
“1«A esséncia e o tipo de um amor se delineiam com maior precisdo no destino que ele prepara para o
nome-e o prénome. O matrimdnio, que toma a mulher seu sobrenome para pér em seu lugar o do
marido, contudo, também n&o deixa seu nome de batismo intacto-e isso € valido para quase toda
aproximagédo sexual. Ele o envolve, o modifica com apelidos carinhosos, no meio dos quais o0 nome
verdadeiro, com frequéncia, n&o se revela ao longo de anos e decénios. Contraposto ao matriménio,
nesse sentido amplo e apenas assim- no destino do nome, ndo no do corpo- verdadeiramente
determinavel, esta o amor platdnico em seu Unico genuino e Unico relevante sentido: como o amor
que ndo expia no nome e no nome faz tudo por ela. Que ele guarde e proteja intocado o nome, o
prenome da amada, apenas isso € a verdadeira expressdo da tensdo, da propensdo ao
distanciamento, a que chamamos amor platénico. Nesse amor, a existéncia da amada se desprende
de seu nome com raios de um nucleo incandescente, e dai também a obra do amante. Portanto, a
Divina Comédia ndo é nada mais que a aura em torno do nome Beatriz; a mais poderosa
demonstracao do fato de que todas as forgas e formas do cosmos emanam do nome intacto emerso
do amor”.
BENJAMIN, Walter. Amor Platonico: Imagens do Pensamento. Trad. José Carlos Martins Barbosa. In:
Obras Escolhidas Il. Sao Paulo: Brasiliense, p.212.
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permaneciam velados a contemplacido. O essencial era que eles tinham “seu peso
absoluto depositado sobre o valor de culto”, uma vez que existiam apenas como
manifestacéo do sagrado na terra. Assim: “O valor de culto, como tal, quase obriga a
manter secretas as obras de arte: certas estatuas divinas somente sao acessiveis ao
sumo sacerdote, na cella, certas madonas permanecem cobertas quase o ano
inteiro, certas esculturas em catedrais da Idade Média sao invisiveis, do solo, para o
observador’” [BENJAMIN, 2012, p.37].

A emancipagdo da finalidade magica propicia um ganho no valor de
exposicao, inaugurando novas condi¢cbes de recepcdo que tornariam possivel a
admiracdo das obras, ndo por sua relacdo intrinseca com o culto, mas por seus
atributos artisticos. O processo de autonomizagado nao quer dizer, no entanto, que a
obra de arte tenha conquistado uma fungao diferente no interior da histéria da arte. A
arte autbnoma ainda resguarda, segundo Benjamin, um conjunto de qualidades, ou
elementos “espaciais e temporais”’, sintetizados nas ideias de autenticidade
(Echtheit) e unicidade (Einzigkeit), que a mantém presa a base da tradicdo. Pode-se
entender por autenticidade um conjunto de elementos imateriais que dialogam com
as qualidades materiais do objeto. Esses elementos representam a diversidade de
experiéncias humanas que despontam da “existéncia uUnica” da obra de arte
enquanto um objeto original. Eles sdo indicio da relagdo entre o objeto estético e as
“relagdes sociais de propriedade que condicionam sua produg¢ao” e recepcao. Assim,
a autenticidade da obra é também fonte de legitimagao da estrutura social na qual a
obra desponta e sobrevive ao longo do tempo. Ou melhor, a insergcdo de uma obra
de arte no dominio da tradigdo é também legitima¢ao do poder da classe social, ou
do grupo que detém o poder politico e, as vezes, o poder econdmico, seja ela a
igreja, a aristocracia, a burguesia ou o mercado. Nas palavras de Benjamin: “A
autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo aquilo que nela é
transmissivel desde a origem, de sua duragao material até seu testemunho histérico”
[BENJAMIN, 2012, p.21]*.

*2 Na primeira versdo, traduzida por Sérgio Paulo Rouanet: “A autenticidade de uma coisa é a
quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradigéo, a partir de sua origem, desde sua duragéo
material até o seu testemunho historico”

BENJAMIN, Walter, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras escolhidas.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p. 168.
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Um dos requisitos para a autenticidade da obra sera a ideia de unicidade,
concebida como qualidade intrinseca ao objeto ou a imagem artistica. A
singularidade de uma obra de arte, ou seja, a qualidade ou estado do material
artistico enquanto exemplar Unico, sera condi¢do de sua unicidade. E nesse sentido
que o objeto produzido pelas maos do artista da origem a uma tradicdo: “o aqui e
agora da obra de arte- sua existéncia unica no local onde se encontra” [BENJAMIN,
2012, p.17]. Esse “aqui e agora” define a obra como unica, original € ndo como
reprodugdo, ocupando um lugar singular no espago e no tempo. Nas palavras de
Rouanet: “A caracteristica temporal da aura é a sua unicidade” [ROUANET, 1990,
p.55]. Portanto, € por meio da autenticidade de um objeto unico, que a historia da
arte se notabiliza pelo predominio do culto e dos valores ligados a tradigcao,
representando um modo de ser auratico de uma obra de arte. Nas palavras de

Benjamin, na primeira versao do ensaio sobre a “Obra de Arte”:

A unicidade da obra de arte € idéntica a sua insercdo no contexto da
tradigdo. Sem duavida, essa tradigdo € algo de muito vivo, de
extraordinariamente variavel. Uma antiga estatua de Vénus, por exemplo,
estava inscrita numa certa tradicdo entre os gregos, que faziam dela um
objeto de culto, e em outra tradigdo na Idade Média, quando os doutores da
Igreja viam nela um idolo malfazejo. O que era comum as duas tradigdes,
contudo, era a unicidade da obra ou, em outras palavras, sua aura. A forma
mais primitiva de inser¢cdo da obra de arte no contexto da tradicdo se
exprimia no culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a
servico de um ritual, inicialmente magico, e depois religioso. O que é de
importancia decisiva é que esse modo de ser auratico da obra de arte nunca
se destaca de sua fungéo ritual. Em outras palavras: o valor unico da obra
de arte “auténtica” tem sempre um fundamento teoldgico, por mais remoto
que seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo nas
formas do culto do Belo [BENJAMIN, 2008, p, 171].

Esse percurso em direcdo ao nucleo conceitual da aura é importante para
entender o novo quadro de problemas da estética tradicional a partir do declinio da
aura e a invengao da reprodutibilidade técnica, assim como para discutir os fatores
que contribuem a permanéncia dos valores da tradicao, ou melhor, do modo de ser
auratico da obra de arte na sociedade moderna. E o que podemos notar nesta

passagem do ensaio sobre a “Obra de Arte”, quarta versao:
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Na medida em que o valor de culto da imagem se seculariza, tornam-se
mais indeterminadas as representagdes do substrato de sua unicidade
[Einmaligkeif]. Cada vez mais a unicidade do fendmeno na imagem de culto
€ deslocada da unicidade empirica do artista ou de sua atividade criadora
para a representacdo daquele que capta algo. Sem duvida, a substituicao
nunca € integral; o conceito de autenticidade ndo cessa em sua tendéncia
de ir além da atribuicdo de autenticidade (o exemplo mais significativo é
aquele do colecionador que sempre guarda algo do adorador de fetiches e
que, mediante a propria posse da obra de arte, participa de seu poder de
culto). Apesar disso, a fungado do conceito de auténtico na contemplagéo da
obra substitui o valor de culto®.

Em Constelagées. Critica e verdade em Benjamin e Adorno (2009) Luciano
Gatti observa que, no ensaio sobre a “Obra de Arte”, o cinema é apresentado como
um momento de oscilagado significativa na polaridade aparéncia (Schein) e jogo
(Spiel). Esse aspecto bipolar da reflexdo de Benjamin sobre o cinema é um sintoma
de que as experimentagdes de um artista como Chaplin ndo representam uma
realidade univoca. O desejo de certos tedricos em reivindicar para o cinema a
dignidade de arte acaba por revestir o aparato da segunda técnica com as insignias
da arte elevada, introduzindo, assim, elementos ilusionistas no cinema. Dessa

maneira, o espaco livre do cinema pode ser preenchido por meio de “ordenacgdes

43Seguindo as indicagdes de Luciano Gatt em seu livro: Constelagbes. Critica e Verdade em Benjamin
e Adorno, utilizo aqui a traducdo de Taisa Palhares em Aura: a crise da arte em Walter Benjamin.
José Lino Griinnewald traduziu a nota 8, da quarta versdo do ensaio sobre a “Obra de Arte”, da
seguinte forma: “Na medida em que o valor de culto da imagem se seculariza, representa-se de modo
ainda mais indeterminado o substrato do qual ela se faz uma realidade, que é dado apenas uma vez.
Cada vez mais, o espectador se inclina a substituir a unicidade dos fendmenos dominantes na
imagem de culto pela unicidade empirica do artista e de sua atividade criadora. A substituicdo nunca
é integral, sem duvida; a nogdo de autenticidade jamais cessa de se remeter a algo mais do que
simples garantia de originalidade (o exemplo mais significativo € aquele do colecionador que se
parece sempre com o adorador de fetiches e que, mediante a prépria posse da obra de arte, participa
de seu poder de culto). Apesar de tudo, o papel do conceito de autenticidade no campo da arte é
ambiguo; com a secularizagéo desta ultima, a autenticidade torna-se o substituto do valor de culto”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugdo. Trad. José Lino
Grunnewald. In: Pensadores. Sao Paulo: Abril, 1975, p.10.
*Minha opcao pela tradugéo de Taisa Palhares se justifica em especial, pela manutengao do sentido
do conceito de unicidade, no original Einmaligkeit, que José Lino Griinnewald traduz por “que é dado
apenas uma vez". E, também, pela passagem em que a posi¢éo do espectador como atuante, visto
que no Renascimento, e mais ainda na arte autbnoma, sua posicdo é reforgada pelos rituais
secularizados de culto ao belo.
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experimentais” com a realidade ou, também, com um significado mais proximo as
diretrizes da arte tradicional, ainda amparada na ideia de aparéncia.
O argumento de Luciano Gatti (2009) torna-se mais evidente se considerado

em conjunto com as observacdes de Benjamin aos elogios de Werfel**

a adaptacao
cinematografica de “Sonhos de uma noite de ver&o”, por Max Reinhardt**. Segundo
os comentarios de Werfel, o que impede a elevacao do cinema ao dominio da arte
tem sido a tendéncia em copiar cada detalhe do mundo concreto: suas ruas,
estacdes de trem, pracgas e praias. Na opinidao de Werfel, o campo mais préspero de
atuacdo do cinema estaria, sendo diretamente no dmbito do sagrado, com toda
certeza na esfera do sobrenatural: “O cinema ainda ndo compreendeu seu
verdadeiro sentido, suas verdadeiras possibilidades. [...] Estas consistem em sua
singular faculdade de expressar com meios naturais € com uma forga persuasiva
inigualavel o feérico, maravilhoso, sobrenatural” [BENJAMIN, 2012, p.56/58].

Dando seguimento ao argumento de Luciano Gatti (2009), o diagnéstico de
Benjamin sobre o cinema como um momento de oscilagado na polaridade aparéncia
e jogo, podem reconduzir as causas do enfraquecimento do jogo na “arte primeva” e
nos rituais pagaos. Conforme exposto nesta dissertagdo, o ocultamento do jogo é
engendrado pela organizacédo de rituais em torno de um objeto artistico acabado,
uma escolha que implica o predominio do culto e o enfraquecimento do valor de
exposigao, conduzindo ao paradoxo com o qual Bruno Tackels sugere confrontar-se
a “arte primeva”. Recorrendo mais uma vez as reflexdes de Bruno Tackels (1999),
pode-se dizer que o cinema, segundo o termo do proprio Tackels, “rejoga” com o
paradoxo da “arte primeva”. Isso quer dizer que o trabalho técnico do cinema nao
consiste em tornar notavel os elementos do jogo ocultados na arte do “tempo
primevo”’, mas em tentar reconfigurar o paradoxo entre jogo e aparéncia no ambito
da divisao social do trabalho. Um argumento que encontra justificativa nos

manuscritos 411 e 412 [Gesammelte Schriften 1-3, 1991, p.1.050], nos quais

* Franz Werfel escritor expressionista nascido em 1890 na Austria. Seu livro “A cangdo de
Bernadette” foi adaptado para o cinema por Henry King em 1943.

““Sonho de uma Noite de Verdo” é uma adaptacdo cinematografica da pega homdénima de
Shakespeare. O filme dirigido por Max Reinhardt em 1935, contava com um elenco de grandes astros
da época, como Olivia de Havilland e Mickey Rooney.

*Na carta de 28 de maior de 1936, Adorno se refere ao flme de Max Reinhardt como “um pesadelo”,
cuja “ambicdo do filme de chegar ao auratico leva inevitavelmente a destruicdo da prépria aura”.
Adorno diz mais a frente: “E preciso ter nervos de ago para suportar esse tipo de liquidagéo”.
ADORNO, Theodor. Correspondéncia 1928-1940. Trad. José Marcos Mariani de Macedo. Sdo Paulo:
Unesp, 2012, p.219.
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Benjamin descreve o cinema como um espago decisivo para amenizar, ou quem
sabe até liquidar, a diferenga entre trabalho manual e trabalho intelectual. No afa de
tornar o argumento mais sélido, Benjamin recorre a uma passagem de A ideologia
alem&, em que Marx sugere o inicio da divisdo social do trabalho com a cisdo entre
trabalho intelectual e trabalho manual. Na opinido de Benjamin, na medida em que a
performance do ator de cinema em frente a objetiva consiste em reproduzir de modo
inteiramente sensivel suas reflexdes e reagdes intelectuais, enquanto do operador
de camera se exige um trabalho altamente intelectual, comparavel ao trabalho de
um cirurgiao, a produgao cinematografica pode ser estudada como uma experiéncia
de aplainamento da divisdo entre trabalho intelectual e trabalho manual.

A atualizacdo desse quadro de problemas frente a invengcao do cinema
adquire contornos politicos de ultima hora, afinal, se “A histéria da arte € uma
histéria de profecias, ela ndo pode ser descrita do ponto de vista do presente
imediato, pois cada época possui uma possibilidade nova (...) que lhe é préprio, de
interpretar as profecias que a arte de épocas anteriores continha” [BENJAMIN, 1991,
p.1046, tradugdo nossa], o confronto histérico entre o cinema e a “arte primeva”, ou
entre segunda técnica e primeira técnica, pode servir a orientacdo de funcdes
inteiramente novas“*®, como reconhecer a fungdo artistica como secundaria, ou
preencher o espago vazio do cinema com as insignias da arte elevada, reforgando
ainda mais seu carater ideolégico, presente desde o fortalecimento da aparéncia e
enfraquecimento do jogo no “tempo primevo”. Preencher o espago vazio do cinema
com uma técnica proxima ao jogo pode construir uma aproximag¢ao entre o aparato
da segunda técnica e a feicdo embotada e fragmentada da percepgdo moderna em

sua relagdo com o mundo do trabalho, esbogando o “declinio da aura”, considerada

“Nesse sentido, € interessante recorrer ao ensaio sobre a “Obra de Arte”, segunda versao: “Com os
diferentes métodos de reproducédo técnica da obra de arte, sua exponibilidade cresceu em escala tao
poderosa que, de modo parecido ao ocorrido no tempo primevo, o deslocamento quantitativo entre
seus dois pelos reverteu-se em uma mudanga qualitativa de sua natureza. Assim como no tempo
primevo, a obra de arte, por meio do peso absoluto depositado sobre seu valor de culto, tornou-se,
em primeira linha, um instrumento magia, que, de certa forma, somente mais tarde foi reconhecido
como obra de arte. Do mesmo, hoje, por meio do peso absoluto depositado sobre o seu valor de
exposicdo, a obra de arte torna-se uma figuragdo com fungdes totalmente novas, entre as quais se
destaca aquela de que temos consciéncia, a fungdo artistica, que no futuro possivelmente sera
reconhecida como secundaria. Certo € que atualmente o cinema oferece os elementos mais Uteis
para esse conhecimento. E certo ainda que o alcance histérico dessa mudanca de funcéo da arte,
que no cinema se manifesta do modo mais avangado, permite seu confronto com o tempo primevo da
arte, ndo s6 do ponto de vista metodoldgico, mas do material também”.

BENJAMIN, Walter, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Francisco De
Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p.39 e 41.

81



a partir da invengcao da reprodutibilidade técnica, com contornos de emancipagao

social.

2.4 REPRODUTIBILIDADE TECNICA E DECLINIO DA AURA

Para tanto, é importante compreender inicialmente que a reprodugao de
obras de arte ndo é um dado novo na histéria da arte. Na quarta versado do ensaio

sobre a “Obra de Arte”, Benjamin sugere que:

A obra de arte, por principio, foi sempre suscetivel de reprodugdo. O que
alguns homens fizeram podia ser refeito por outros. Assistiu-se, em todos os
tempos, a discipulos copiarem obras de arte, a titulo de exercicio, os
mestres reproduzirem-nas a fim de garantir a sua difusdo e os falsarios

imita-las com o fim de extrair proveito material [BENJAMIN, 1975, p.11]".

A “reproducédo técnica” de obras de arte, por outro lado, € um fenbmeno
mais recente, que se estende e se transforma ao longo da histéria da arte. Técnicas
como a agua-forte, a estampa em cobre, a litografia e a xilogravura, apontada por
Benjamin como a primeira técnica de reproducdo da imagem grafica, tornaram
possivel a reprodugéo e a difusdo de obras de arte em larga escala. Seguindo essa
representacdo evolutiva das técnicas de reproducdo, € importante entender que o
desenvolvimento continuo das técnicas de reprodugcédo de imagem, em consonancia
com a divisao histoérica entre primeira técnica e segunda técnica, também teria um
marco divisorio- a invengdo das modernas técnicas de reprodugdo, ou seja, a
reprodutibilidade técnica.

Essa continua progressdo da técnica de reproducdo em direcdo a
reprodutibilidade técnica vai reverberar em um duplo movimento. Se por um lado, a

reproducdo técnica “transforma o objeto reproduzido apenas uma vez num

“"Na segunda vers3o, traduzida por Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado: “A obra de arte
sempre foi, por principio, reprodutivel. O que os homens fizeram sempre pdde se imitado por
homens. Tal imitagdo foi praticada igualmente por discipulos, para exercicio da arte; por mestres,
para difusdo das obras; e, finalmente, por terceiros, avidos de lucros”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Francisco De
Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p.13.
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fendbmeno de massas”, repercutindo assim no abalo do status tradicional da obra de
arte, por outro, com a invengao da fotografia, mas, sobretudo com a invencéo do
cinema, as técnicas modernas de reprodugao também conquistam “para si um lugar
préprio entre os procedimentos artisticos” [Benjamin, 2008, p.167]. Desse modo,

segundo Benjamin no ensaio sobre a “Obra de Arte”, quarta versao:

Com o advento do século XX, as técnicas de reprodugédo atingiram tal nivel
que, em decorréncia, ficaram em condi¢cdes ndo apenas de se dedicar a
todas as obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo os
seus meios de influéncia, mas de elas préprias se imporem, como formas
originais de arte [BENJAMIN, 1975, p.12]*.

As técnicas de reproducdo alcancaram com a invencdo do cinema um
patamar criativo e original que aprimora as condigcbes materiais de produgao
artistica, assinalando um momento de ruptura na histérica da arte. Contudo, é
importante ressaltar que essa cisao na histéria da arte s6 é possivel porque, com o
fenbmeno da reprodutibilidade técnica, a reproducao técnica ocupa um lugar de
criacao e producado, ou seja, determinante na produgcédo de obras de arte. Temos
entdo, conforme a indicagcdo de Benjamin, o periodo da estética tradicional
determinado pela ideia de aura e uma época em que predomina a reprodutibilidade
técnica das obras. Nao me parece excessivo afirmar que ja no titulo do ensaio- “A
obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica’- pode-se notar que o recorte
na histoéria da arte, operacionalizado por Benjamin, é construido do ponto de vista da
invencao da reprodutibilidade técnica. Sendo assim, tal procedimento requer que a
avaliacdo do conceito de aura tenha como ponto de partida a perspectiva historica
de seu declinio que, por sua vez, é resultado da insercdo da reprodutibilidade
técnica no meio artistico e cultural.

Deve-se notar que, em “Pequena Histéria da Fotografia” (2008) e em trés

das quatro versdes do ensaio sobre “A obra de Arte”, Benjamin formula o conceito

“*Na segunda versao, traduzida por Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado: “Em torno de 1900, a
reproducéo técnica alcangou um padréo a partir do qual comegou nao s6 a transformar a totalidade
das obras de arte tradicionais em seu objeto, e submeter o efeito destas profundas transformacoes,
como também conquistou para si um lugar préprio entre os procedimentos artisticos”. Walter
Benjamin, “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”, Porto Alegre, Zouk, 2012, p.17.
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Verfall der Aura em referéncia as modificagbes que a invencédo da fotografia e do
cinema provocou no ambito da arte. Deve-se notar ainda que neste trabalho optei
pela tradugédo de Verfall der Aura por “declinio da aura”, proposta por Sérgio Paulo
Rouanet, pois me parece o termo que melhor exprime o sentido que Benjamin
deseja alcancar no ensaio sobre “A obra de Arte”. Considero que a tradugado de
Verfall der Aura por “decadéncia da aura”, sugerida por Francisco De Ambrosis
Pinheiro Machado, ou “perda da aura”, termo utilizado por alguns comentadores, ndo
favorece uma andlise dialética do fenébmeno, ja que nao devemos avaliar Verfall der
Aura, ou “declinio da aura” de uma posi¢ao puramente negativa, como um dano
total, ou ainda como um fendbmeno que deixou de existir. Uma investigacao
etimologica da palavra “declinio” talvez resolva o enigma: ela também remete a
“desvio”, um sentido que “perda” ou “decadéncia” nao tocam. No ensaio “A obra de
arte na época de sua reprodutibilidade técnica”, o desfalecimento dos valores da
tradicao estética é refletido ndo somente em seus aspectos negativos e positivos,
mas, sobretudo, enquanto fendbmeno histérico. A aura nao é estudada como um
fendbmeno do passado, mas da perspectiva de seu declinio, ou de um desvio
histérico motivado pela “reprodutibilidade técnica”. A mobilizagcdo do aparato da
segunda técnica por forgas politicas conservadoras deixa claro que a aura pode
assumir novas formas na modernidade. Uma alternativa viavel “desde que a
recepgao artistica, por meio da integragcado politica, assumisse novas formas de
rituais de culto” [SCHOTTKER, 2012, p.83].

A exposicao acima torna mais compreensivel a defesa de Benjamin de que o
fendbmeno histérico do “declinio da aura”, como efeito do predominio da
reprodutibilidade técnica na esfera artistico-cultural, reverteu em um processo
positivo de democratizagao da produgao artistica. Seja pela gravacédo de uma pega
de Bach ou pela reproducao fotografica do teto da Capela Sistina, as modernas
técnicas de reproducio possibilitaram o deslocamento da obra de arte de seu lugar
de origem, ampliando o acesso a obra de arte. “A reprodugao técnica”, nas palavras
de Benjamin, “pode, principalmente, aproximar do individuo a obra, seja sob a forma
da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no
estudio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido
num quarto” [BENJAMIN, 2008, p.168].
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Muito mais que um fendmeno histérico-artistico, o “declinio da aura” deve
ser compreendido de um ponto de vista social mais amplo, a partir das diversas
transformacdes estruturais da sociedade, que substituiu a fungcao mistica de praticas
sociais pelo saber racionalizado e desencantado do mundo. E nesse segundo
contexto que a reprodutibilidade técnica, enquanto inven¢cdo do tempo de agora,
deve ser estudada. Desse modo, parece essencial para a compreensao do debate
acerca das propriedades estéticas da fotografia e do cinema, travado no século XIX,
a seguinte reflexao: se “a reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa esta,
pela primeira vez na histéria universal, de sua existéncia parasitaria no ritual”
[BENJAMIN, 2012, p. 35], ndo teria a possibilidade de reproducéo alterado a propria
natureza da arte? E nesse sentido que “Benjamin vislumbra no desenvolvimento das
novas técnicas de reprodugao a chance para uma significativa refuncionalizagao da
arte” [BRETAS, 2008, p.19].

Benjamin considera a invencdo da fotografia como “primeira técnica de
reproducdo verdadeiramente revolucionaria®”, responsavel pela consciéncia do
esgotamento da representacdo mimética da realidade sensivel que mantinha-se
alheio a realidade social com base em um ideal estético essencialmente antitécnico.
E como bem nos recorda Taisa Palhares (2006), o momento historico que se
apresenta como propicio a revisao do conceito de arte, também é o de ascensao e
consolidagédo do fascismo na Alemanha. Essa conjungdo histérica corrobora um
modo de leitura que considera o ensaio sobre a “Obra de Arte”: “uma forma de
manifesto contra o fascismo e sua estetizacdo da politica, que sera oposta a
instituicdo da arte sobre a politica” [PALHARES, 2006, p.44/45].

2.5 APROPRIAGCAO FASCISTA DOS MECANISMOS DA SEGUNDA TECNICA

Essa perspectiva de leitura é também defendida por Miriam Hansen
[HANSEN, 2004, p.5], para quem a conjungado entre o declinio de uma tradigdo
estética, sintetizada na ideia de “declinio da aura”, e a crise na politica alema
convergem em uma constelagdo fatal que aglutina de um lado a ilusdo de
representatividade das massas pela glorificacdo da guerra e, do outro, a
institucionalizagdo da arte pelo fascismo, através do culto de uma aura artificial.

Mesma linha de leitura antevista por Luciano Gatti (2009), para quem o ponto de
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partida do ensaio “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”, “nao &,
de modo algum, a considerag&o do carater revolucionario do cinema como um dado,
muito menos a respectiva consciéncia de classe de seu publico, mas sua
apropriacao pelo fascismo” [GATTI, 2009, p.268].

A proposta de Benjamin com o ensaio sobre a “Obra de Arte”, também
denominado por ele de: “teses sobre as tendéncias do desenvolvimento da arte sob
as condigdes atuais de producdo”, € demonstrar que o nao reconhecimento do
“declinio da aura” pdem os conceitos tradicionais da estética a servigo do fascismo.
E necessario introduzir novos conceitos na teoria da arte, conceitos capazes de por
em suspensdo “‘um numero de conceitos tradicionais- como criatividade e
genialidade, valor de eternidade e mistério- conceitos cuja aplicagao incontrolada (e,
no momento, dificiimente controlavel) conduz a elaboracdo do material factual em
um sentido fascista” [BENJAMIN, 2012, p.11].

Nota-se entdo a perspicacia de Benjamin em perceber a artimanha fascista
de apropriacdo e aparelhamento das técnicas de reproducdo. Assim como as
constru¢des de aco e vidro, o panorama e a fotografia, ele considera o cinema, ao
mesmo tempo como uma possibilidade de modificagado na estrutura da ordem social
vigente, mas, também, como uma possibilidade de manutengdo dessa ordem social,
tecnicamente trabalhada por forgas reacionarias como o fascismo. Para tanto, as
forcas politicas reacionarias se apoderam da técnica moderna com o propédsito de
produzir modos de expressao da massa, satisfazendo assim ao anseio legitimo
dessa massa de ver-se representada sem, contudo, modificar as relagbes de
producdo e propriedade que a subordinam. E o que podemos notar neste pequeno

trecho de Fisiognomia da Metropole Moderna, de Willi Bolle:

A cultura fascista, procurando garantir a dominagéo do capital, é a arte de
dominar as massas. Segundo a sua propria logica, o fascismo tem de
encobrir as contradigdes sociais, desviar dos conflitos e compensar as
reivindicagbes nao atendidas, pela criacdo de ilusbes. Para tal fim, usa a
moderna arte tecnoldgica de massas, o0 que Benjamin chama a ‘estetizagéo
da politica’ [BOLLE, 2000, p.227].

A mobilizagcao do aparato da segunda técnica para finalidades totalitarias &
possivel porque o desenvolvimento das técnicas de reprodugdo e registro

possibilitam a camera, em grandes eventos, sobretudo em desfiles e paradas
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festivas, os elementos técnicos necessarios a captura da massa em uma totalidade
que o olhar humano por si s6 ndo é capaz. Segundo Benjamin, em uma nota na
segunda versao de “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”
“‘Movimentos de massa apresentam-se no geral de modo mais nitido ao aparato de
registro que ao olhar. Quadros de centenas de milhares se deixam captar do melhor
modo pela perspectiva aérea” [BENJAMIN, 2012, p.116].

Nada mais exemplar do que os filmes de Leni Riefenstahl, cuja técnica
experimental procura representar a massa como uma multiddo dispersa mobilizada
pelo lider aglutinador. Alids, tomadas aéreas sdo uma especialidade de Leni
Riefenstahl. Em “Olympia” (1938), cobertura documental dos Jogos Olimpicos de
1936, panoramicas aéreas sao registradas de uma camera acoplada a um dirigivel,
produzindo efeitos inéditos que subvertem o ponto de vista da plateia como angulo
de significagdo e registro do evento. O enquadramento de atletas alemées em
“contra plongée” cria um efeito auratico em reminiscéncia a estatuas gregas, ideal de
perfeicdo ariana. Em “O triunfo da vontade” (1934), travellings frenéticos capturam
as ruas alemas em todo canto ocupadas pela massa, escrevendo com a cAmera a
metafora de um imenso corpo coletivo*®. O Filhrer, ao contrario, é filmado sob a
otica individual dos close-ups, plongées e tomadas aéreas, que ajudam a construir
uma representagao grandiosa e heroica de Hitler, em uma espécie de reavivamento
do mito judaico-cristdo do messias salvador, orientando o povo alem&o na travessia
das turbuléncias da depressao econdmica. Segundo a definicdo de Luciano Gatti: “O
comportamento das massas € conduzido como um espetaculo ilusionista” [GATTI,
2009, p.272]. A massa vé seu proprio rosto, e por lentes fascistas.

Percebe-se assim que pela mobilizagdo e filmagem de movimentos com
grande apelo popular, tais como grandes comicios, paradas militares, eventos
esportivos ou a guerra, o fascismo ao mesmo tempo se apodera do aparato da
segunda técnica e se fortalece enquanto forga politica. Pode-se notar como ponto de
partida dessa investigacdo de Benjamin, a seguinte passagem do ensaio sobre a

“Obra de Arte”, primeira versao:

90 mito do corpo do povo alemao € um elemento estratégico do Nazismo para afirmacao de sua
politica eugenista. A massa espectadora e participe nos grandiosos eventos organizados pelo partido
nazista, é vista como um corpo univoco, como o sistema circulatério da engrenagem alema, nazista,
€ claro.
*Para melhor compreensao do problema, sugiro o filme: “Arquitetura da destruicdo” (Undergéngens
arkitektur, 1995) de Peter Cohen.
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A crescente proletarizagdo dos homens de hoje e a crescente formagao de
massas sdo dois lados de um mesmo acontecimento. O fascismo tenta
organizar as massas proletarias recém-surgidas sem alterar as relagdes de
producdo e propriedade que tais massas tendem a abolir. Ele vé sua
salvagéo no fato de permitir as massas a expressédo de sua natureza, mas
certamente ndo a dos seus direitos [BENJAMIN, 2008, p. 194].

Subjacente ao fendmeno de representacdo dessa massa amorfa,
desmobilizada e facilmente controlavel “por meio da monumentalizagdo e
naturalizagéo de um lider”, Benjamin identifica “a desvinculagdo da inovagao técnica
da exigéncia de uma nova ordem social” [GATTI, 2009, p.269]. E seguindo essa
l6gica que o projeto fascista de consolidar-se entre as massas, arrola-se a
necessidade de revestir a técnica moderna com a aura da tradicdo. E o que se pode
verificar na resenha da coletanea Guerra e Guerreiros, editada por Ernst Jiinger.
Benjamin pretendia descrever nessa resenha o que ele considera ser um paradoxo
presente na sociedade alema desde a Republica de Weimar: ao mesmo tempo em
que rejeitam os ideais humanistas do lluminismo e transformag¢des nas formas de
organizacdo social, suscitadas pela Revolucdo Industrial, os alemaes nada tém

contra seus novidadeiros resultados tecnoldgicos.

A transformagédo da técnica em objeto estético e cultural, operada por
Jinger, seu uso ao mesmo tempo moderno e arcaico, € caracteristico da
modernizagcdo reaciondria. Reforcando as estruturas autoritdrias de
dominagéo, o fascismo combinou a tecnologia avangada com uma estética,
que deveria compensar o ndo-atendimento das reivindica¢des republicanas
[BOLLE, 2000, p. 219].

O que se segue, como bem demonstrou Taisa Palhares, € “uma espécie de
conjungdo entre a aceitagdo sem limites da tecnologia por um lado, e sua
mistificacdo por outro, seja na férmula da art pour l'art, seja na associagao da

técnica a valores nacionalistas como raga, vontade, sangue e comunidade”

50Segundo Willi Bolle, a contribuicdo de destaque de Ernest Jiinger no circulo intelectual aleméo de
simpatizantes do fascismo, “foi a incorporagado positiva da maquina e da metrépole ao imaginario da
cultura alema” [BOLLE, 2000, p.210]. Willi Bolle aponta também algumas afinidades entre a obra de
Junger e Benjamin: ambos estudaram “com prioridade as relagbes entre civilizagdo e barbarie,
tecnologia e sociedade, cultura e guerra”. Para Benjamin e Jinger, “a observagao fisiogndmica da
vida urbana levantou questdes sobre as variaveis histéricas da percepg¢ao e o papel da arte na era
tecnoldgica”. BOLLE, Willi. Fisiognomia da Metropole Moderna. Representacéo da Histéria em Walter
Benjamin. Sao Paulo: Edusp, 2000, p.212/213.
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[PALHARES, 2006, p.46] caracterizando uma espécie de “modernismo reacionario”,
ou, na colocagdo de Willi Bolle, a “esquizofrenia de uma dupla cultura” [BOLLE,
2000, p. 210]. Para Benjamin, em “Teorias do fascismo alemao” (2008), uma

contradicdo inerente a ordem social burguesa:

Pode-se afirmar, sem qualquer pretensédo de incluir nessa explicagdo suas
causas econdmicas, que a guerra imperialista € codeterminada, no que ela
tem de mais duro e de mais fatidico, pela distancia abissal entre os meios
gigantescos de que dispde a técnica, por um lado, e sua débil capacidade
de esclarecer questdes morais, por outro. Na verdade, segundo sua propria
natureza econdmica, a sociedade burguesa nado pode deixar de separar, na
medida do possivel, a dimenséo técnica da chamada dimenséo espiritual e
ndo pode deixar de excluir as ideias técnicas de qualquer direito de
coparticipacao na ordem social [BENJAMIN, 2008, p.61].

Na avaliagdo de Benjamin a coletdnea “Guerra e Guerreiros” seria a
delineagdo de um imaginario mitico e glorificador do heroismo bélico: “Essa nova
teoria da guerra, que traz escrita na testa sua origem na mais furiosa decadéncia,

nao é outra coisa que uma desinibida extrapolacdo para temas militares da teoria do

22

“I'art pour l'art” [BENJAMIN, 2008, p.63]. Uma formulacdo que Benjamin observa no

Manifesto Futurista de Marinetti:

(...) a guerra é bela, porque gragas as mascaras de gas, aos megafones
assustadores, aos langa-chamas, aos tanques, funda a supremacia do
homem sobre a maquina subjugada. A guerra é bela, porque inaugura a
metalizagdo onirica do corpo humano. A guerra é bela, porque enriquece
um prado florido com as orquideas de fogo das metralhadoras. A guerra é
bela, porque conjuga numa sinfonia os tiros de fuzil, os canhoneios, as
pausas entre as batalhas, os perfumes e os odores de decomposigédo. A
guerra é bela, porque cria novas arquiteturas, como a dos grandes tanques,
dos esquadrbes aéreos em formagao geométrica, das espirais de fumaca
pairando sobre aldeias incendiadas, e muitas outras [BENJAMIN, 2008,
p.195].
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O fascismo seria entdo um herdeiro legitimo de ideias miticas e
glorificadoras da técnica e da guerra, formuladas em conjungdo com antiquados
conceitos estéticos, tais como: “criatividade e génio, validade eterna e estilo, forma e
conteudo” [BENJAMIN, 2008, p.166], constituindo uma “aura artificial’, em um
contexto que Benjamin denominara, no ensaio sobre a “Obra de Arte”, por

“estetizacdo da politica”:

Verifica-se através da guerra que, devido as destruicbes por ela
empreendidas, a sociedade nao estava suficientemente madura para
fazer, da técnica, o seu 6rgao; que a técnica, por seu turno, ndo estava
suficientemente evoluida a fim de dominar as forgas sociais elementares.
A guerra imperialista, com as suas caracteristicas de atrocidade, tem,
como fator determinante, a decalagem entre a existéncia de meios
poderosos de produgédo e a insuficiéncia do seu uso para fins produtivos
(em outras palavras, a miséria e a falta de mercadorias). A guerra
imperialista € uma revolta da técnica que reclama, sob a forma de
‘material humano’, aquilo que a sociedade lhe tirou como matéria natural.
[...] Fiat ars, pereat mundus, esta é a palavra de ordem do fascismo, que,
como reconhecia Marinetti, espera da guerra a satisfagdo artistica de
uma percepcao sensivel modificada pela técnica. Ai estd,
evidentemente, a realizagdo perfeita da arte pela arte. Na época de
Homero, a humanidade oferecia-se, em espetaculo, aos deuses do
Olimpo; agora, ela fez de si mesma o seu préprio espetaculo. Tornou-se
suficientemente estranha a si mesmo, a fim de conseguir viver a sua
prépria destruicdo, como um gozo estético de primeira ordem. Essa é a
estetizagéo da politica, tal como a pratica o fascismo [BENJAMIN, 1975,
p.341°".

*Na segunda versdao, traduzida por Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado: “Essa utilizagéo é
encontrada na guerra que, com suas destruigdes, comprova que a sociedade n&o estava madura o
suficiente para fazer da técnica o seu 6rgéo, e que a técnica nao estava suficientemente elaborada
para dominar as forgas sociais elementares. A guerra imperialista € determinada, em seus tragos
mais cruéis, pela discrepancia entre os poderosos meios de produgéo e sua utilizagéo insuficiente no
processo de produgdo (em outras palavras, por meio do desemprego e da falta de mercados). A
guerra imperialista € um levante da técnica que exige ‘em material humano’ o que a sociedade lhe
negou de seu material natural. [...] “Fala-se arte, pereca o mundo”, diz o fascismo, e espera a
satisfacdo artistica da percepcéo sensorial transformada pela técnica, tal como Marinetti confessa, da
guerra. Isso é evidentemente a consumacgédo da arte pela arte. A humanidade, que outrora, em
Homero, foi um objeto de espetaculo para si mesma. Sua autoalienagdo atingiu um grau que lhe
permite vivenciar sua propria destruicdo como um gozo estético de primeira ordem. Essa é a situagao
da estetizagao da politica que o fascismo pratica”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Francisco
Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p.119 e 121.

90



Desse modo, Benjamin atenta ao fato de que responder as questbes
suscitadas pela invengao da fotografia com um “conceito filisteu de arte, alheio a
qualquer consideracdo técnica”, acaba colaborando para o preenchimento do
aparato da segunda técnica com um sentido fascista, produzindo assim material com
finalidades totalitarias®.

Portanto, se por um lado a reprodutibilidade técnica € uma possibilidade de
superacdao do momento histérico da arte fundamentado na tradi¢gao, por outro lado,
as condicdes que concorrem para o “declinio da aura” nas producodes artisticas, nao
impedem que as mesmas qualidades estéticas em decadéncia sejam mobilizadas
pelo aparato fascista. Isso em um momento histérico que viabilizava transformacdes
nas relagbes sociais. Essa dicotomia € uma artimanha encontrada pelas camadas
conservadoras da sociedade alema que desloca em uso todo aparato tecnoldgico
novidadeiro sem, no entanto, revisar e reordenar as relagcoes de producgao. “Atras da
aplicagao eficiente da tecnologia mais avangada, inclusive da midia, por parte do
fascismo, estava uma teoria coerente de modernizagdo reacionaria, fatalmente
subestimada pela esquerda alema” [BOLLE, 2000, p.210].

N&o € necessario dizer que Benjamin estende essa reflexdo de forma
analoga as relacbes econdmicas e sociais que determinam a produgdo de
mercadorias. Ou seja, os vinculos trabalhistas que subjazem a propriedade dos
meios de producido serdao mediados pela mesma posicdo conservadora diante do
aparato técnico. Em outras palavras, a exploracido do trabalho humano em beneficio
da classe detentora dos meios de producdo também assume uma aparéncia de
naturalidade, tendo suas diretrizes compreendidas sem o vislumbre de possiveis

transformacoes.

Por isso, embora a sujeigdo histérica imposta pelo homem a natureza
(interna e externa) ndo tenha deixado nada nesta ultima que ndo fosse
historico (e, portanto, alienado), a histéria em si havia assumido a aparéncia
da natureza, mascarando suas relagbes sociais e econdmicas como um
destino mitico [HANSEN, 2012, p. 215].

*Essas reflexdes s&o inauguradas por Benjamin no ensaio “Pequena Histéria da Fotografia”, de
1931: “E, no entanto, foi com esse conceito fetichista de arte, fundamentalmente antitécnico, que se
debateram os tedricos da fotografia durante quase cem anos, naturalmente sem chegar a qualquer
resultado. Porque tentaram justificar a fotografia diante do mesmo tribunal que ela havia derrubado”.
BENJAMIN, Walter. Pequena Histéria da Fotografia. In. Obras escolhidas. Trad. Sérgio Paulo
Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 2008, p. 92.
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Assim, “o desenvolvimento acelerado dos recursos técnicos- longe de
promover um uso racional emancipador, em prol de uma ordem econémico-social
mais justa para a humanidade- estd efetivamente a servico de forgas miticas
destrutivas” [BOLLE, 2000, p.209/210]. Essa posicdo conservadora diante da
possibilidade de transformacdo efetiva na sociedade alema desfalece
potencialidades experimentais e emancipatérias advindas com a segunda técnica. E
assim, no seio de uma sociedade que desponta com novos paradigmas culturais, a
humanidade é outra vez confrontada com a manipulacado da técnica a servigo de sua
dominacdo. Ela “regride ao uso da ‘primeira técnica’, a que exige sacrificios
humanos” [BOLLE, 2000, p.237].

Segundo a interpretacao de Michael Lowy em “Uma leitura das teses ‘sobre
o conceito de histéria’ de Walter Benjamin”, essa conjuntura leva Benjamin a se
aproximar intelectualmente do socialismo utdpico, notadamente, das ideias e dos
“sonhos fantasticos de Fourier” [LOWY, 2010, p.105]. Uma perspectiva que pode ser

extraida na Tese Xl, das teses “Sobre o conceito de historia”:

O conformismo que, desde o inicio, sentiu-se em casa na social-
democracia, adere ndo s6 a sua tatica politica, mas também as suas ideias
econOmicas. Ele € uma das causas do colapso ulterior. Nao ha nada que
tenha corrompido tanto o operariado alem&o quanto a crenca de que ele
nada com a correnteza. O desenvolvimento técnico parecia-lhe o declive da
correnteza em cujo sentido acreditava nadar. Dai era s6 um passo até a
ilusdo de que o trabalho fabril, que se inserisse no sulco do progresso
técnico, representaria um feito politico. A velha moral protestante do obrar
celebrava, em forma secularizada, a sua ressurreicdo entre os operarios
alemées. O programa de Gotha em si traz as marcas dessa confusdo. Ele
define o trabalho como “a fonte de toda riqueza e de toda cultura” [...] Esse
conceito [do que é o trabalho] s6 quer se aperceber dos progressos da
dominagdo da natureza, mas ndo dos retrocessos da sociedade. Ele ja
mostra os tragos tecnocraticos que serdo encontrados, mais tarde, no
fascismo. A esses pertence um conceito de natureza que, de maneira
prenuciadora de sinistros, se destaca do conceito de natureza das utopias
socialistas do Pré-Marcgo (de 1848). O trabalho, como sera compreendido a
partir de entdo, se resume na exploracao do proletariado. Comparadas com
essa concepgao positivista, as fabulagbes de um Fourier, que deram tanta
margem para escarnecé-lo, revelam o seu surpreendente bom-senso.

Segundo Fourier, o trabalho social bem organizado deveria ter por
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consequéncia que quatro luas iluminassem a noite terrestre, que o gelo se
retirasse dos polos, que a agua do mar nao fosse mais salgada e que os
animais de rapina se pusessem a servico do homem. Tudo isso ilustra um
trabalho que, longe de explorar a natureza, € capaz de dar a luz as criagdes

que dormitam como possiveis em seu seio [BENJAMIN, 2010, p.100].

Benjamin se da conta que o modelo de organizagéo social dos falanstérios
pode apontar a outras formas de pertencimento ao mundo, para um modo nao
predatério de interagdo do homem com a natureza, sem, no entanto, desconsiderar
algumas conquistas benéficas da técnica moderna, tais como a eletricidade, ou
mesmo a fotografia e posteriormente o cinema. As comunidades dos falanstérios
podem ser antevista como um modelo de interagdo entre a humanidade e a técnica,
tal como pensada por Benjamin. A contrapartida pensada por Benjamin estaria numa
interacdo entre a humanidade e a técnica, em um novo modo de pertencimento ao
mundo, capaz de desfazer a alienagao sensorial-corpérea que, instrumentalizada
pelo fascismo, da ensejo a “estetizacédo da politica”. Para tanto, € necessario abrir
novos caminhos de convivéncia entre os seres humanos e a técnica, mas,
sobretudo, entre os seres humanos e a natureza, desconstruindo o vinculo
extrativista e exploratério herdado de geragdes passadas. Entdo, poder-se-a refletir
padroes de apropriacdo da técnica que escapem a determinagao exploratéria que
sempre orientou a relacdo do homem com a natureza e, também, com o trabalho.
Nas palavras de Michael Léwy, Benjamin “sonha com um novo pacto entre os

humanos e seu meio ambiente” [Lowy, 2010, p.105].

2.6 RECEPCAO E DISTRACAO

O cinema tem entdo a promessa histérica de conectar a arte as alteragdes
na percepgao sensivel, e as modernas formas de tecnologia. Em suas observacoes
sobre as vanguardas estéticas, notadamente o dadaismo, Benjamin se depara com
uma propriedade, denominada por ele de “qualidade tatil”, capaz de incorporar os
choques da vivéncia nas grandes metrépoles e transfigura-los esteticamente. No
dadaismo, essa “qualidade tatil” pode ser observada na inviabilizagdo de qualquer
tentativa de imersdo contemplativa nas obras, por meio da colagem de botdes ou de

bilhetes de transitos nos quadros. Porém, nas obras dadaistas, a “qualidade tatil”
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ainda estava circunscrita aos meios da pintura ou da literatura. Sendo assim, mais
do que um comportamento social que provocava escandalo, os dadaistas abriram
caminho para a recepg¢ao dos choques fisicos dos filmes. No cinema, a “vivéncia do
choque” é refletida pelo ritmo intenso de sucessédo de imagens que se modificam
abruptamente, um processo sintetizado no trabalho de montagem. Em A
constelacdo do sonho em Walter Benjamin (2008), Aléxia Bretas sintetiza muito bem
essas ideias de Benjamin, para quem o cinema seria uma manifestacao artistica que
substitui “a contemplagéo dos gregos pelo choque dos modernos”, e que se apropria
“da ‘percepcgao onirica’ dos dadaistas, modificando indelevelmente a natureza da
recepcao da obra de arte” [BRETAS, 2008, p. 19].

Desse modo, “a qualidade tatil” que Benjamin observa no dadaismo e no
cinema tem como uma de suas fungbes a capacidade de transfigurar vivéncia do
choque em arte. De simples objeto de fruicdo contemplativa, a arte passa a figurar
como um aspecto decisivo da interagdo humana com a vivéncia nas grandes
metrépoles e, sobretudo, com aparato da segunda técnica. Segundo a definigdo de
Miriam Hansen: “O cinema com suas técnicas de enquadramento e montagem,
exemplifica, em particular, o novo regime da percepc¢éo definido pela proximidade,
choque e tatibilidade” [HANSEN, 2004, p.12, traducdo nossa]. Mais ainda, a
prevaléncia da “qualidade tatil”, que Benjamin considera “a mais indispensavel para
a arte nas grandes épocas de reconstrugcédo histérica” [BENJAMIN, 2008, p.191],
pode transformar o cinema em um instrumento pedagdgico de reaprendizagem
humana frente as novas exigéncias de um mundo que se apresenta sob a forma da
fragmentaridade. E nesse sentido que o cinema pode ser avaliado pela possibilidade
emancipatoria da técnica.

Para tanto, embora ndo seja minha intencdo esmiugar os modos de
recepcao estética delineados por Benjamin no ensaio sobre a “Obra de Arte”, é
importante compreender que a experiéncia estética pos-declinio da aura, tal como a

evidencia a experiéncia dadaista®, ndo esta mais calcada em formas de recepgcao

%3 No ensaio sobre a “Obra de Arte”, Benjamin se refere a experiéncia dadaista do seguinte modo:
“Os dadaistas estavam menos interessados em assegurar a utilizagdo mercantil de suas obras de
arte que em torna-las improprias para qualquer utilizagdo contemplativa”. Mais a frente, “Na realidade,
as manifestagbes dadaistas asseguravam uma distragdo intensa, transformando a obra de arte no
centro de um escandalo. [...] De espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra
convertia-se num tiro. Atingia. Pela agresséo, o espectador. E com isso esteve a ponto de recuperar
para o presente a qualidade tétil, a mais indispensavel para a arte nas grandes épocas de
reconstrugdo histérica”. Benjamin entdo conclui: “O cinema liberou o efeito de choque fisico da
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contemplativa, silenciosa e individual, mas em uma receptividade distraida, tatil e
coletiva. Em consonancia com a busca de novos modos de interagdo humana,
parece emanar das massas urbanas uma nova experiéncia com a produgao e
recepcao das obras de arte: “A massa é a matriz da qual emana, no momento atual,
toda uma atitude nova com relacdo a obra de arte” [BENJAMIN, 2008, p.192]. As
novas exigéncias para a formagao da experiéncia estética vao reverberar na crise
das formas tradicionais de recepgao artistica. Benjamin sugere, no ensaio sobre a
“‘Obra de Arte”, que desde “a contemplagédo simultdnea de quadros por um grande
publico no século XIX” [BENJAMIN, 2012, p.93] ja era possivel notar um novo
modelo de interacdo humana com a arte. Pode-se notar nas primeiras recepc¢des
coletivas de quadros, ndo apenas um sintoma da crise da pintura, cujo apice seria a
invencao da fotografia, mas, também, as primeiras pretensées da arte de ir em
direcdo a massa. Um aspecto importante que Benjamin examina no comportamento
dessa massa é que, ao contrario do observador atento e recolhido, para quem a arte
€ objeto de devogdo, a massa dispersa procura na obra de arte distragdo
(Zerstreuung).

Sabe-se que o conceito de distragdo, tal como desenvolvido por Benjamin no
ensaio sobre “A obra de Arte”, é reavivado do ensaio “Culto da distragcao” (2009), de
Siegfried Kracauer®. Logo nas primeiras linhas do ensaio, Kracauer observa que a
ascensdo dos grandes cineteatros (Lichtspielhduser) de Berlim, denominados por
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ele de “palacios da distracdo”™”, é acompanhado de uma decadéncia nas salas de

embalagem do efeito de choque moral, em que o dadaismo o manteve como que empacotado”.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras escolhidas.
Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p.191 e 192.
Sendo assim, o efeito de choque no cinema nasce no processo de a montagem, trata-se de um
choque de ordem fisica que abala a estrutura de recepcao de obras de arte.
® No ensaio “Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema e a modernidade”,
Miriam Hansen se refere a Kracauer como um defensor das manifestagéo artisticas da massa, ou do
‘ornamento de massa’. Segundo Hansen, a defesa dos espetaculos de massa por Kracauer pode ser
entendida como um posicionamento critico ao retorno de formas pré-capitalista de organizagéo social
como solugéo aos problemas da modernidade. Ele rejeita, segundo Miriam Hansen, a defesa de
formas estéticas antiquadas como um ‘refugio da individualidade socialmente negada’. Nesse sentido,
as ideias de Kracauer vao ao encontro das ideias de Benjamin, para quem toda manifestagédo estética
que nao reconhece o declinio de sua forma expressiva, esta sujeita a apropriagdo de sua forma
expressiva para elaboragédo de material com intengdes fascistas.
HANSEN, Miriam. Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema e a
modernidade. In: O cinema e a Invengdo da Vida Moderna. Trad. Regina Thompson. S&o Paulo:
Cosac & Naify, 2010.
% S30 exemplos de cineteatros (Lichtspielhduser) citados por Kracauer, em “Culto da distragdo”: o
“UFA Palaste”, o “Capitol” - projetado por Hans Pdélzig, arquiteto precursor da moderna arquitetura
alema, o “Marmohaus”, e o “Gloria-Palast”. Estes teatros de massa ou “palacios da distragédo”, tais
como “os sagudes dos hotéis, sdo locais de culto do prazer, o seu brilho visa a edificagéo”
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cinema. Essas, cada vez mais raras, ainda podiam ser encontradas na velha Berlim
ou em cidades periféricas. Ao contrario dos escassos cinemas da periferia
berlinense, os Lichtspielhduser nao projetavam um filme apdés o outro. Nesses
“palacios da distragao”, inspirados nos movie-theaters estadunidenses, a projecao
de filmes esta inserida em um grandioso espetaculo de jogo 6tico e acustico,
pantomima, balé e jogos de luz, sobre o qual Kracauer assim se refere: “Espetaculos
como estes sdo hoje, juntamente com as verdadeiras revistas, a grande atracdo de
Berlim. A distragdo alcanga neles a sua cultura. Eles sao feitos para as massas”
[KRACAUER, 2009, p.344].

Os espetaculos dos cineteatros alemaes, onde “a excitacao dos sentidos se
sucede sem interrup¢cao, de modo que nao haja espago para a minima reflexao”
[KRACAUER, 2009, p.346] é, para Kracauer, uma tentativa de revestir os
espetaculos destinados a diversdo da massa com os resquicios da cultura burguesa
em decadéncia. Os diversos espetaculos que precedem e sucedem a exibicdo dos
filmes nos cineteatros, tiram proveito do anseio legitimo da massa por diversao, mas,
sobretudo, de dar-se conta de que seu modo de vida é€ de alguma forma
reproduzida. Todo brilho e ornamentacao dos espetaculos dos Lichtspielhduser que,
alias, esta mais para pastiche de uma obra wagneriana, faz parte de uma estratégia
para seduzir uma massa dispersa de trabalhadores de “colarinho branco” (Die
Angestellten), com “antiquadas diversdes” (Unterhaltungen) das camadas mais
abastadas. Ou seja, segundo Kracauer: “A distragdo, que tem sentido apenas como
improvisagao, como copia da confusao incontrolada do nosso mundo, é recoberta de
véus e reconduzida forgosamente a uma unidade que ja nao ha mais” [KRACAUER,
2009, p.348]. Tal excerto favorece analogias com a “aura artificial” que Benjamin
identifica na apropriacao fascista da técnica moderna.

Por outro lado, Miriam Hansen (2010) nos recorda que, no ensaio
“‘Ornamento da Massa”, Kracauer observa que “nesses templos metropolitanos de
distracdo poderia estar ocorrendo algo semelhante a uma autoarticulacdo das
massas- a possibilidade, tal como ele proprio denomina em outro de seus trabalhos,
de uma auto-representagdo das massas, sujeitas ao processo de mecanizagao”’
[HANSEN, 2010, p.420]. Seguindo essa mesma linha argumentativa e, segundo os

anseios de Kracauer descritos em “Ornamento da massa’, caso o cinema se

KRACAUER, Siegfried. Culto da distragdo. In: O Ornamento da Massa. Trad. Carlos Eduardo J.
Machado e Marlene Holzhausen. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2009, p.343.
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coloque a servico da representagao do declinio dos valores tradicionais da cultura,
podera construir um sentido, digamos, positivo de distragdo. Nesse sentido, Miriam

Hansen tem algo interessante a nos dizer:

Para Kracauer, o cinema é um verdadeiro emblema da modernidade néo
simplesmente por atrair e representar as massas, mas por constituir a mais
avangada instituigdo cultural em que as massas, como forma de
coletividade relativamente heterogénea, indefinida e desconhecida, podem
se fazer representar como publico [HANSEN, 2010, p.422].

Segundo Miriam Hansen (2010) Kracauer, assim como Benjamin,
“‘interessava-se pela mecanizagdo como um regime socioecondmico e um discurso
cultural que, de modo mais sistematico do que qualquer outra forma anterior de
modernizacao, voltava-se para as massas, constituindo uma forma particularmente
moderna do coletivo” [HANSEN, 2010, p.419/420]. Ou mais ainda, “quanto mais os
homens se sentem como uma massa, tanto antes a massa atinge, também no
campo intelectual, energias que vale a pena financiar’ [KRACAUER, 2009, p.345]%.

Todavia, ha divergéncias entre a concepc¢cao de Benjamin e Kracauer sobre
essa massa. Para Kracauer, a massa nao € o povo (Volk) organico, reminiscéncia
saudosista de uma organizacdo comunitaria pré-capitalista, que se pretende reavivar
no seio da sociedade capitalista. A massa é antes de tudo “um corpo amorfo de
particulas anénimas e fragmentadas” que s6 adquire sentido quando agrupadas nas
fabricas diante da esteira rolante ou, ainda, diante da esteira das peliculas
cinematograficas, como publico de cinema. Essa mesma massa também pode se
transfigurar em espetaculo, tal como nos espetaculos de sincronizagado corporal
arranjados com as mesmas diretrizes que orientam o sistema de produgéao fabril,
conjugando o corpo individual em uma figuragdo coletiva, denominados por
Kracauer de “ornamento da massa”. O aspecto progressista desses espetaculos

pode ser vislumbrado no desfilamento da tradicdo cultural calcada nos ideais

% “Com a sua imersdo na massa surge o homogéneo publico cosmopolita que - do diretor de banco
aos auxiliares do comércio, da diva a datilografa- sente do mesmo modo”. KRACAUER, Siegfried.
Culto da Distragdo. In: Ornamento da Massa. Trad. Carlos Eduardo J. Machado e Marlene
Holzhausen. S&o Paulo: Cosac&Naify, 2009, p.345.
Miriam Hansen indica que esse sentir do ‘mesmo modo’ proposto por Kracauer “significa, nada mais,
nada menos, que possuam 0 mesmo gosto por atragdes que estimulem os sentidos ou ainda, melhor
dizendo, por distracdes”. HANSEN, Miriam. Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin)
sobre o cinema e a modernidade. In: O cinema e a Invencdo da Vida Moderna. Trad. Regina
Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010, p.421/422.
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burgueses de individualidade, genialidade e subjetividade, que até entédo
estabeleciam uma linha separando arte burguesa e baixa cultura. Por meio desses
“‘ornamentos da massa”, temos o retrato fiel de uma época descrita pela dispersao e
fragmentaridade, que coincide historicamente com a invencao do cinema. Kracauer,
por sua vez, considera o cinema o fendbmeno mais significativo da modernidade,
porque, muito mais do que uma simples representacdo cultural, ele inaugura a
possibilidade de a massa, enquanto diversidade heterogénea, fazer-se representar
como um coletivo.

A massa de Benjamin, por outro lado, aparece sob a forma da ambiguidade,
sintetizada em uma via de mao dupla: de um lado, trabalhadores de escritério, ou
seja, a pequena burguesia e, do outro, o proletariado tout court. Benjamin define a
pequena burguesia como sendo uma massa compacta, de comportamento reativo e
emocional. A pequena burguesia ndo chega a ser de fato uma classe, mas uma
parte da massa, e a medida que ela €& pressionada pelas classes inimigas, a
burguesia e o proletariado, tanto mais compactada ela se torna. Assim, por se
comportar de forma emocionalmente reativa e imediata, Benjamin se refere, na nota
XII da segunda versdo do ensaio sobre a “Obra de Arte”, a massa pequeno-
burguesa como: “a antitese dos quadros proletarios, com suas a¢gées mediadas por
uma tarefa, mesmo que seja a mais momentanea” [BENJAMIN, 2012, p.82]. Mais a
frente, na mesma nota do ensaio sobre a “Obra de Arte”, Benjamin vai além. Dessa
massa compactada entre a burguesia e o proletariado, manifesta-se “um trago de
panico- seja ao darem expressao ao entusiasmo pela guerra, pelo 6dio contra os
judeus ou o impulso de autoconservacao” [BENJAMIN, 2012, p.82].

O proletariado, por outro lado, tem a possibilidade histérica de ir além do
carater compacto e emocionalmente reativo do qual, “visto de fora, na representagao
de seus opressores”, ele nao se diferencia, passando ao campo da agéo ao assumir
o carater organizado de uma classe. E importante compreender que a transfiguragéo
da massa em uma classe organizada so é possivel pela mediagdo da consciéncia de
classe, obra da solidariedade adquirida a partir da luta de classe proletaria. A
respectiva aquisicdo de uma consciéncia de classe corresponderia, assim, ao
momento em que o operariado da inicio a luta por sua libertacdo. De uma multidao
desordenada, a massa se transforma em um coletivo organizado. Um bom exemplo

de expressdo cinematografica desse momento seriam filmes como “A mae” de
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Pudovkin, uma adaptagdo cinematografica da pega homénima de Gorki, ou as
producdes de Eisenstein, cujo trabalho com a técnica tem a fungao de representar a
mudanca de status da classe operaria. Sem a direcdo de um lider, e em funcao de
sua autoorganizagdo e libertagdo, a massa € representada no cinema soviético
como uma coletividade politica.

A partir dessa diferenciacao entre a massa compacta e o proletariado, pode-
se inferir que o ponto de partida histérico para Benjamin avaliar o cinema pelo
potencial emancipador da técnica n&do pressupde de antemado a consciéncia de
classe do proletariado como formada, mas a fragmentacao indistinta da massa que
frequenta o cinema e os diversos espetaculos destinados a ela. Seguindo essa linha
de reflexao, pode-se entender a antevisdo de Benjamin sobre o cinema como
instrumento de reaprendizagem. Tal como ele aponta no ensaio “A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica”, o cinema tem a possibilidade de assumir o
papel de mobilizar a classe trabalhadora em direcdo a consciéncia de um coletivo.
Uma consciéncia que a distingdo entre trabalhadores de “colarinho branco” (Die
Angestellten) e proletariado faz esvaecer, desmobilizando e desorganizando a
massa frequentadora dos cinemas.

Para tanto, todo esse processo de constituicdo do cinema em instrumento de
reaprendizagem, configura-se no rastro de um novo parametro de recepgao estética
capaz de, ao mesmo tempo, organizar a massa desmobilizada e significar novos
parametros estéticos. Nesse sentido, ndo custa reavivar o ponto de vista trabalhado
nesta dissertacdo: de que o elemento teérico mais significativo do ensaio sobre a
“Obra de Arte” é a investigagao da historicidade do conceito de arte e que, portanto,
concepgoes estéticas que nao percebem seu momento de declinio tém sua fungao
reconfigurada para fins totalitarios. Desse modo, considero que a assertiva de
Benjamin a respeito da massa nada mais € do que pano de fundo de sua defesa de
novos parametros para a arte na “época de sua reprodutibilidade técnica”, levando-o
a investigacao de conceitos estéticos que nao sejam subvertidos pela légica fascista.
E com esse intuito que Benjamin dialoga com o que seria um sentido positivo de
distragdo, que ele presume ter origem na arquitetura. Alias, ao estabelecer uma
analogia entre a forma de recepcéo distraida do cinema e a arquitetura, na sugestao
de Detlev Schéttker, Benjamin “da um passo adiante de Kracauer’ [SCHOTTKER,
2012, p.81].
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No ensaio sobre a “Obra de Arte”, Benjamin descreve a arquitetura como
prototipo de obra de arte recepcionada coletivamente e pela distracao. “A arquitetura
sempre ofereceu o protétipo de uma obra de arte, cuja recepgao ocorre na distragcao
e por meio do coletivo” [BENJAMIN, 2012, p.111]. Interpretada sob o ponto de vista
histérico, a arquitetura acompanha a humanidade desde os tempos primevos.
Diversas formas de arte surgiram, tiveram seu apice e desapareceram®’, enquanto a
arquitetura, por outro lado, se mantém. Mas a principio, o interesse de Benjamin
pela arquitetura estd em sua dupla forma de recepg¢ao, “pelo uso e pela percepgao”,
ou seja, “por meios tateis e oticos” [BENJAMIN, 2008, p.193]. No caso da
arquitetura, o meio 6tico de recepcéo, isto €, o que ha de elemento contemplativo
nos edificios, ndo esta destinado a fruicdo recolhida, que exige um tempo de
reflexdo, tal como quando nos posicionamos diante de um quadro em um museu,
por exemplo. Na arquitetura, mesmo o elemento 6tico € em grande medida
determinado pelo héabito®® que, por sua vez, determina de modo unico a recepgao
tatil: “No que diz respeito a arquitetura, o habito determina em grande medida a
propria recepgao otica. Também ela, de inicio, se realiza mais sob a forma de uma
observacao casual que de uma atengao concentrada” [BENJAMIN, 2008, p.193]. Ao
longo da histéria, a humanidade aprendeu com a arquitetura a construir um modo de
conhecimento e de experiéncia coletiva pela associacao entre meio tatil e meio 6tico,
ou seja, uma experiéncia de percep¢do no qual o objeto ndo é apenas observado
visualmente, mas experimentado e mimetizado pelo corpo.

Seguindo a linha de argumentacdo de Benjamin, pode-se considerar a

arquitetura como um modelo de recepgdo em que mesmo distraido, ou seja, na

*"No afs de demonstrar em exemplos a necessidade permanente do ser humano abrigar-se e,
portanto, a permanéncia da arquitetura no decurso da histéria, Benjamin perfaz um pequeno percurso
historico histérico no qual descreve surgimento, apice e decadéncia de diferentes momentos da
historia da arte: “A tragédia surgiu com os gregos, para se extinguir com eles e reviver novamente,
séculos depois. A epopeia, cuja origem encontra-se na juventude dos povos, apaga-se na Europa, no
final do Renascimento. A pintura de quadros € uma criagdo da ldade Média e nada garante sua
duracao ininterrupta”. BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.
Trad. Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p.111.
%8 Carla Milani Damio faz um pequeno retorno as raizes filosoficas do conceito de habito. Segundo a
autora, o conceito de habito remonta a filosofia de Aristdteles, sendo resignificado na filosofia
moderna, quando passou a denominar “um tipo de conhecimento provindo da experiéncia e ndo da
razao”. Ja Bergson procura explicar pela ideia de habito “as obrigagbes morais que nao proviriam
apenas da razdo, mas da experiéncia contida nas instancias sociais”. Benjamin se aproxima da ideia
de Bergson e, segundo as indicagdes de Carla Milani Damido, procura exprimir com o conceito de
habito um tipo de conhecimento que se alcanga pela vivéncia da coletividade.
DAMIAO, Carla. Os modos de recepgao estética no ensaio sobre a Obra de Arte de Walter Benjamin.
In: Luzes da Arte. Org. Rodrigo Duarte. Belo Horizonte: Opera Prima, 1999, p.532.
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distragdo, a humanidade consegue apreender uma forma de conhecimento sobre
seu préprio tempo, habituando-se a ele. Nesse sentido, se por um lado as
transformacgdes sociais e no aparelho perceptivo impdéem novas tarefas a
humanidade, por outro, a comprovacdo de que por meio de uma experiéncia de
recepcao estética, tal como no exemplo da arquitetura, se pode cumprir essas
tarefas na distracdo, prova-nos que é possivel converter aquelas novas tarefas em
um habito, ou seja, em um novo modo de conhecimento acerca da experiéncia
histérica de nosso tempo.

Benjamin vai mais além. No cinema, onde as imagens projetadas s&o
“fundamentalmente de ordem tatil, isto &, baseia-se na mudangca de lugares e
angulos, que golpeiam intermitentemente o espectador” [BENJAMIN, 2008, p.192], o
elemento tatil se sobressai no universo da odtica, aproximando ainda mais a
experiéncia estética da vivéncia cotidiana nas grandes metropoles. Nos filmes, as
“violentas tensbes do nosso tempo” sédo assimiladas através “do efeito de choque”
produzido pela montagem dos diferentes testes de desempenho que se sucedem
como sequéncias de imagens. E o que se pode notar nesta passagem de “A obra de

arte na época de suas técnicas de reproducio”, quarta versao:

O cinema ¢é a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa,
destinada ao homem de hoje. A necessidade de se submeter a efeitos de
choque constitui uma adaptagédo do homem aos perigos que o ameagam. O
cinema equivale a modificagdes profundas no aparelho perceptivo, aquelas
mesmas que vivem atualmente, no curso da existéncia privada, o primeiro
transeunte surgido numa rua de grande cidade e, no curso da historia,

qualquer cidadado de um Estado contemporaneo [BENJAMIN, 1975, p.31].

Como sugere Miriam Hansen (2010): “o cinema nao apenas representou o
epitome de um novo estagio na ascensdo do visual como discurso social e cultural,
mas também respondeu a uma crise continua da visao e da visibilidade” [HANSEN,
2010, p.406]. Ou seja, a recepgao dos filmes se assemelha as novas diretrizes da
percepcao sensorial, levando as obras de arte a se aproximarem da massa € a
massa a se aproximar das obras de arte. Mais ainda, com seu enorme apelo “a
‘mobilizagéo estrutural do olhar’”, o cinema “transmuda a traumatica reviravolta das

coordenadas temporais e espaciais ndo s6 em prazer visual, mas, também, em uma
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‘flanerie’ por algum outro lugar e algum outro tempo imaginario” [HANSEN, 2010,
p.406].

Tenho agora a ardua tarefa de mobilizar, da intrincada relacdo entre
recepgao e experiéncia sensorial, o cinema como instrumento de aprendizagem e
acesso a tomada de consciéncia de classe pela massa. Para tanto, é necessario
ressaltar mais uma vez, que o desfalecimento das formas estéticas tradicionais, ou
seja, o “declinio da aura”, podera significar uma forma desfigurada de libertacdo que,
pela tessitura transfiguradora do cinema em ‘“instrumento de reaprendizagem”,
anuncia-se no “tempo de agora” (Jetztzeit). Para explorar essa possibilidade, é
necessario antes um retorno a tese benjaminiana de apropriacao fascista da técnica
moderna e aparelhamento do cinema, ja que a atuagao fascista se organiza a partir
daquele carater reativo e emocional que Benjamin atribui a massa compacta,
pequeno-burguesa. Ou seja, o cinema pode ser mobilizado ndo apenas em seus
aspectos positivos, direcionados a aquisicdo de uma consciéncia preparatéria a
organizagao coletiva da massa, o cinema também pode atuar na produgao de apelos
instintivos e emocionalmente reativos.

N&o por acaso o aspecto afetivo € considerado por Edgar Morin, em “O
cinema ou o homem imaginario”, “o estadio genético e fundamento estrutural do
cinema” [MORIN, 1970, p.131]. Para Benjamin, essa “participacdo afetiva” do
cinema pode ser trabalhada tanto no sentido de fazer com que o individuo se
comporte de forma reativa no interior da massa, aniquilando os vestigios de um
sujeito individual e racional, tal como o exemplo da pratica fascista, ou ainda,
orientar o individuo em direcdo a solidariedade da experiéncia coletiva. Esse
segundo modelo de apropriar-se da “participacado afetiva” do cinema, que pode ser
também denominado por “apropriacdo progressista de emocgdes reativas e
instintivas”, tem na comédia pastelao o exemplo privilegiado trabalhado por
Benjamin. Por sinal, Kracauer reconhece nos filmes do género comédia pastelao,
um antidoto em forma de produto cultural, que a sociedade estadunidense fornecia
contra os males provocados pelo sistema padronizado de producdo de bens e
mercadorias.

O aspecto mais progressista que Benjamin verifica na comédia pastelao é o
riso coletivo, e que, segundo ele, é um riso que flutua “sobre um abismo de terror”.

Menos que uma reacao catartica, o riso provocado pela comédia pastelao, deve ser
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estudado como um modo coletivo de recepgao estética. O publico da comédia
pasteldo, tal como no exemplo aqui defrontado da arquitetura, tem uma experiéncia
mimética de recepgao artistica. Ou seja, a percepgéo do objeto, no caso do cinema,
a percepgao das imagens que se sucedem na tela, ndo se da apenas pela
observacao visual, mas, também pela experimentacdo mimética no corpo. Na
comédia pastelao, o riso é conquistado por meio da exarcebacao da fisicalidade
gestual dos atores, similares aos gestos desorientados e repetitivos dos operarios
defronte as esteiras na fabrica. Esse aspecto analogo pode ser considerado uma
aproximagao mimética entre a expressao cinematografica e o mundo do trabalho. A
propdsito, € na analogia entre gestual do ator na tela de cinema e gestual do
operario na fabrica, que se encontra o “abismo de terror” sobre o qual flutua a risada
coletiva da comédia pasteldao. Os mesmos gestos que provocam riso, também
expressam o aniquilamento de afetos humanos pela vivéncia do trabalho alienado
na fabrica. Como ja dito, esse riso € muito mais critico que catartico, o publico que ri
defronte as telas de cinema n&o esta expurgando culpas ou acontecimentos que lhe
oprimem. O publico ri porque percebe que, tal como Galy Gay, o estivador de “Um
homem é um homem”, peca de Brecht, um ser humano pode ser “completamente

desmontado e remontado”®

ou, ainda, como o velho pescador de “O velho e o mar”,
de Hemingway, que o “homem pode ser destruido, mas ndo derrotado”. Tal como o
ator da comédia pastelao.

Com efeito, partindo da consciéncia do potencial do riso em engendrar uma
forma coletiva de recepgao cinematografica, um dos mais celebrados realizadores
cinematograficos de todos os tempos, o britAnico Charles Chaplin e seu classico
vagabundo, conhecido dentre nds, publico brasileiro, pela alcunha de Carlitos, torna-
se mestre na transfiguracdo de aspectos emotivos em gestual. Ao contrario de
Pirandello, que considera o ator de cinema um exilado do seu lugar de origem- o

palco- e que por isso sente-se exilado de si mesmo, Chaplin se empenha em

59“Galy Gay é o homem que nao sabe dizer ndo. [...] ele € completamente desmontado e remontado,
e nem sequer ha de reconhecer mais a sua mulher, que acaba encontrando-o. [...] Homem & homem:
carregador, mercenario. Com sua natureza de mercenario ele ndo ha de se comportar de outra
maneira que com a de carregador. Homem é homem: isso nao ¢ fidelidade a propria esséncia, mas
disposi¢ao de acolher em si mesmo uma nova esséncia”.
BENJAMIN, Walter. O que & o teatro épico. Trad. Flavio Kothe. In: Sociologia. Atica: 1991, p.208.
Ou seja, a identidade ndo € uma instancia dada, ou uma esséncia inata, mas uma postura constituida
na mediacgao do individuo com o processo historico.
*Para uma investigagdo minuciosa do tema, sugiro o artigo de Luciano Gatti “Questdes sobre A
medida, de Brecht”. In Viso- Cadernos de estética aplicada n.11.
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trabalhar com as especificidades técnicas do cinema. No entanto, enquanto os
primeiros realizadores interessados na pesquisa de técnicas de expressdo mais
adequadas ao cinema se atentavam a aspectos estruturais, dentre as quais se
destacam as experiéncias com a montagem de G.W.Griffth, tdo importantes para
Kuleschov e Eisenstein, as experimentacdes com o enquadramento do corpo
humano ainda hoje revolucionarias de Leni Reifenstahl ou, ainda, os truques
ilusorios e fantasticos de um Méliés, Chaplin fez do préprio corpo seu campo de
pesquisa.

Em Chaplin, o gesto empregado sem um fundamento textual, € uma espécie
de autorrepresentacdo alegdrica dos efeitos de sua prépria desorientagao,
traduzidos em um teste de desempenho para um grémio de especialistas. Chaplin
consegue, assim, transformar em riso a imagem da desorientagcdo humana diante do
campo devastado por um aparato bélico que, nas palavras de Luciano Gatti, “privou
o homem do uso da prépria palavra para transmitir suas experiéncias” [GATTI, 2009,
p.133] porque, e aqui me reporto a interpretagdo de Deleuze em Cinema- Imagem
em movimento (1985), com sua visdo humanista-comunista, Chaplin “reporta a
situacao terrivel a uma pequena diferenca em si mesma risivel” [DELEUZE, 1985, p.
216] e consegue, assim, por meio de seu corpo ‘resgatar a capacidade para a
experiéncia ao imitar a fragmentagdo que a ameacgava’ [BUCK-MORSS, 2002,
p.322].

Chaplin consegue tecer uma linha ténue entre duas acbes muito bem
escolhidas. Partindo de duas emocgdes diversas, ele consegue atingir tanto a
emogao como o cémico, ele consegue transformar emogao em riso, transfigurando o
aspecto emotivo, considerado por Edgar Morin (1970) um dos pilares fundadores do
cinema em sua metamorfose do cinematografo, em riso de recepgdo somatica: “E
que Chaplin soube escolher os gestos proximos e as atuagdes distantes
correspondentes, de modo a fazer emergir ao mesmo tempo de sua relagédo uma
emocao particularmente intensa e um riso, e a redobrar o riso por meio dessa
emocao” [DELEUZE, 1985, p.212] Desse modo, para Deleuze, “o génio de Chaplin é
de fazer [..] com que riamos quanto mais emocionados estivermos”
[DELEUZE,1985, p. 212].

Em Constelagées. Critica e verdade em Benjamin e Adorno (2009) Luciano

Gatii recorda, por outro lado, que os elementos mais valorizados por Benjamin no
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trabalho de Chaplin € o gestual, indicando assim, a importancia da recepgéao
francesa da obra de Chaplin para as reflexdbes e consideragdes intelectuais de

Benjamin:

O mérito de Chaplin seria ter transformado seu proprio corpo num meio de
exposicdo do conflito entre o homem e o aparelho técnico, o qual ele
incorpora ao mesmo tempo em que o torna ‘mostravel. A decomposi¢do do
movimento corporal numa sequéncia intermitente de gestos é a
mimetizacdo da fragmentagcdo do movimento do corpo pelo procedimento
da montagem. Os gestos de Chaplin s&do, nesse sentido, produto e
tematizagdo da montagem [GATTI, 2009, p. 324].

Nesse contexto, a genialidade de Chaplin estaria em trabalhar os elementos
especificos da técnica cinematografica por meio de gestos e expressdes que tinham
como referéncia as artes plasticas em vez da literatura. Nesse sentido, a importancia
de Chaplin, para Benjamin, segundo Gatti, esta na “valorizacdo da corporalidade de
seu humor e do efeito libertador do emprego dos gestos” [GATTI, 2009, p. 321]. Um
sentido que podemos observar no manuscrito 1011 (G.S.1-3,1991), que aqui

percorro na tradugéo de Luciano Gatti para seu livro aqui ja citado (2009):

O gesto de Chaplin ndo é na realidade o gesto de um ator. Ele nao teria
conseguido deter-se sobre o palco. Seu significado peculiar consiste em
que ele montou o homem segundo seu gesto- ou seja, segundo sua postura
corporal e espiritual- no filme. Isso € o novo no gesto de Chaplin. Ele
decompbe o movimento expressivo do homem numa série de pequenas
inervagbes. Cada um de seus movimentos se compde em si mesmo por
uma sequéncia de pedacinhos motores entrecortados. Se o homem
interrompe o passo no modo como ele manuseia sua bengala ou passa seu
chapéu pelo ar- trata-se sempre da mesma sequéncia em solavancos dos
menores movimentos que eleva a lei da sequéncia de imagens

cinematogréficas a lei do movimento humano [GATTI, 2009, p.324].

O controle das emocgdes reativas pelo riso, tal como provocado pelas
comédias pastelao, pode se transformar em produto de uma formagao dialética que
compreende o publico frequentador do cinema como uma espécie de corpo coletivo,
cuja adesdo nio seria apenas somatica e instintiva, como nos grandes espetaculos

e paradas promovidos pelo partido nazista, mas também, de certo modo, critica. Em
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‘O autor como produtor, Benjamin considera o riso um dos sintomas mais
progressistas do efeito de distanciamento do teatro brechtiano, sobre o qual se pode
considerar muito similar ao propésito da comédia pastelao: “Observemos apenas de
passagem que para o pensar ndo ha nenhum ponto de partida melhor do que o riso.
E as sacudidelas do diafragma oferecem comumente melhores chances para o
pensamento do que as comocdes da alma” [BENJAMIN, 1991, p.200]%°. Nesse
sentido, a apropriacdo de aspectos puramente emotivos pelo cinema pode ser
antevisto como um processo de reversdo dialética no qual esses elementos, antes
de serem apropriados pelo fascismo, tém seus efeitos reativos dissipados, podendo
estar a servico da constru¢do de um sentido progressista e emancipador para o
cinema. Portanto, deve-se considerar que a viabilizacdo do potencial emancipador
do cinema requer considerarmos o0s aspectos nao reflexivos da recepgao
cinematografica, para, em seguida, reverté-los em beneficio da massa,
transfigurando-os progressivamente em instrumento de reaprendizagem.

Toda essa especulacao tedrica comeca a fazer mais sentido frente ao
diagnéstico das condigdes materiais do proletariado alem&o e, obviamente, dos
demais trabalhadores ao redor do mundo: Condi¢des degradantes de trabalho,
educacao precaria e alienada, a servigo da manutengao do status quo, ou seja, um
conjunto de elementos excludentes que afastam a massa do usufruto da arte
elevada, da alta cultura. Nada mais sintomatico do que a afirmagao de Benjamin nas
teses “Sobre o conceito de histéria” (2010), de que “nunca ha um documento da
cultura que néo seja, ao mesmo tempo, um documento da barbarie” [BENJAMIN,
2010, p.70], que as manifestagdes culturais sdo, além de um processo que
documenta a submissdo dos vencidos aos vencedores, um produto engendrado no
seio da divisao entre as classes, da divisdo entre trabalho intelectual e trabalho real.

A escolha da massa por ocupar o “tempo livre” com o kitsch, espetaculos do
Lichtspielhduser, “ornamento da massa”, deve ser avaliada para além de juizos de
valor sobre essas preferéncias, mas de modo a desvelar toda crueldade de uma
sociedade dividida em classes. Nesse contexto, o papel do cinema, tal como aponta

Gatti [2009, p.299/300], nédo € “promover um amalgama de baixa e alta cultura que

®Na tradugado de Sérgio Paulo Rouanet: “Observe-se de passagem que, ndo ha melhor ponto de
partida para o pensamento que o riso. As vibragdes fisicas produzidas pelo riso oferecem melhores
ocasides para o pensamento que as vibragdes da alma.”
BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: Obras escolhidas. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sédo
Paulo: Brasiliense, 2008, p.134.
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oculte a contradicdo social subsistente na propria cultura”, ou seja, obturando a
divisdo social do trabalho. A funcdo do cinema deve ser, acima de tudo, aproximar-
se da massa, assimilar o que seja kitsch e eleva-lo muito além de uma fungao
mercadolégica de consumo subjetivo. Caso consiga assumir o lugar ocupado pelo
kitsch no imaginario do proletariado, o cinema, que formalmente ja expressa uma
imagem da percepgédo no século XX, podera ser algado a um sentido historico:
afirmar como dominante no ambito da cultura uma manifestacdo originalmente
destinada a classe trabalhadora, ou aos vencidos e oprimidos da histéria.

No entanto, € necessario novamente salientar que a questdo politica mais
urgente € a ascensao do fascismo sobre a classe trabalhadora. Portanto, as
intuicoes de Benjamin sobre o papel do cinema como ‘“instrumento de
aprendizagem”, reflexionadas por ele no ensaio “A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica”, muito além tentar acender a fagulha revolucionaria,
tenciona antes adormecer o monstro fascista. O horizonte histérico que o cinema
deve vislumbrar ndao é o de uma praxis revolucionaria, mas do aniquilamento do
aparato fascista pela experiéncia estética transfiguradora do cinema. Seguindo esse
horizonte histérico de Benjamin, pode-se inferir que, muito além de instrumentalizar
emocgdes instintivas em aparéncia de felicidade, o cinema pode ser transfigurado em
objeto de estudo tedrico e critico, operacionalizando uma espécie de “reversao
dialética da distracdo”. Pode-se deduzir entdo que, embora as peculiaridades do
cinema soem como uma reversao na relacdo histérica entre base econémica e
superestrutura, cujo sintoma seria o “declinio da aura”, a preocupag¢ao maior esta em
construir um sentido progressista de recepgdo estética. Assim, as reagdes
progressistas da massa defronte as telas de cinema, podem ser antevistas como o
gue ha de mais progressista no ambito da pesquisa estética.

O elemento mais progressista do cinema estaria, entdo, no predominio da
“recepcao tatil” no dominio da “recepgao otica”. Pode-se avaliar dessa imbricagao
entre imagem cinematografica e percepgcao sensorial, um recurso de Benjamin a
exacerbacao da “qualidade tatil” do cinema e, também, valorizagcdo do choque como
“principio formal de apresentagcdo cinematografica das imagens” [GATTI, 2009, p.
318]. Sabe-se que a recepgao de imagens em forma de choques provém do trabalho
de montagem, um processo que transfigura em principio formal os modos de

percepcdo sensivel da vivéncia nas grandes metropoles. Bernardo Oliveira, em
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Olhar e Narrativa: Leituras Benjaminianas, assim o descreve: “A série de golpes a
que é submetido o espectador de cinema ¢é similar ao que o transeunte nas ruas das
grandes cidades esta acostumado” [OLIVEIRA, 2006, p.66]. Porém, distraido, o
espectador de cinema “vivencia prazerosamente o que para ele é, nas ruas, fonte de
tensao e inquietacao” [OLIVEIRA, 2006, p.66]. A recepcao distraida é assim algada
a instrumento de aprendizagem pratica do homem com a técnica e com o mundo: “O
cinema se revela assim, também desse ponto de vista, o objeto atualmente mais
importante daquela ciéncia da percep¢ao que os gregos chamavam de estética”
[BENJAMIN, 2008, p.194]. Pode-se inferir dai que a estética cinematografica, tal
como na analise de Benjamin, é produto da montagem. “A natureza ilusionistica do
cinema é de segunda ordem e esta no resultado da montagem” [BENJAMIN, 2008,
p.186].

Uma analise um tanto apressada do ensaio sobre a “Obra de Arte” pode
indicar uma perspectiva de leitura univoca de que o cinema que Benjamin tem em
mente ao escrever o ensaio sobre a “Obra de Arte”® seja o cinema de montagem da
Escola Soviética de Cinema (VGIK)®? fundada por Kuleshov e que Eisenstein foi o
mais prestigiado aluno. N&o ha duavida que Benjamin pensa a técnica de montagem
como principio produtor do filme e, também, que ele defende uma proposta anti-
ilusionista de cinema calcada na quebra da ideia de obra de arte como uma
totalidade orgénica, desfazendo assim o principio formal da ideia de aparéncia: “O
mais amplo espago de jogo abriu-se com o cinema. Neste, 0 momento a aparéncia

recuou completamente em favor do momento do jogo” [BENJAMIN, 2012, p.76].

" Em seu livro Kommentar, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2007, Detlev Schoéttker relaciona uma
filmografia ligada ao ensaio sobre a “Obra de arte”. Benjamin se reporta a alguns desses filmes ao
longo das diferentes versdes do ensaio, outros filmes, no entanto, sdo mais dificeis de reconstituir.
A filmografia de Detlev Schéttker sugere, dentre outros, os seguintes filmes: Abel Gance- Napoléon
(1927). Carl Dreyer- A paixdo de Joana d’Arc (1928) Chaplin- Casamento ou luxo (1923) Corrida do
Ouro (1923); O pastor de almas (1923); O circo (1928). Eisenstein- A greve (1925) e O encouragado
Potemkin (1925). Heinz Hanus- O idiota (1919). Joris Ivens- Borinage (1933) Pabst-
Dreigroschernoper (1931). (1926). Pudovkin: A mée (1926). Kuleschov: Dura Lex (1926). Max
Reinhardt: Sonho de uma noite de verdo (1935). Vertov: A sexta parte do mundo (1926) e Trés
cangbes sobre Lénin (1934). E ainda Micky Maus a versao alema de Steamboat Willie, o primeiro
filme Mickey Mouse (1928).
*A tradugéo brasileira do livro de Detlev Schéttker, Comentarios sobre Benjamin e A obra de arte, Rio
de Janeiro, Contraponto, 2012, infelizmente deixou de fora a filmografia.
®2A Escola Estatal de Cinema Soviética (VGIK) tem como um de seus principais fundadores o
cineasta Lev Vladimirovich Kuleshov, diretor de flmes como As estranhas aventuras de Mr. West no
pais dos Bolcheviques (1924) e Dura Lex (1933). Kuleshov é considerado por muitos o precursor nas
experimentacdes de montagem. O empenho de Kuleshov em desenvolver uma técnica
cinematografica capaz de conjugar os ideais da Revolugéo e as exigéncias formais do cinema levam-
no a fundar a Escola Estatal de Cinema Soviética, primeira escola de cinema do mundo.
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Mas, seguindo a proposta desta dissertagéo, o sentido que Benjamin considera mais
importante construir para o cinema é uma proposta emancipatéria da técnica como
instrumento de reaprendizagem sem, no entanto, peticionar em defesa de um
modelo especifico de cinema. Ou seja, a fungdo histérica do cinema é muito mais
“estabelecer o equilibrio entre 0 homem e o aparato” [BENJAMIN, 2012, p.95].

Essa posigdo pode ser intuida pela leitura de rastros de comentarios de
Benjamin sobre o cinema russo. Nesses comentarios, tal como em “On the Present
Situation of Rusian Film” [Sobre a situagao atual do cinema Russo, 2006], Benjamin
demonstra que o interesse apaixonado do publico soviético por toda novidade
técnica nao corresponde a uma preferéncia por filmes de fisicalidade exacerbada, tal
como a comédia pastelao. O que me leva a cogitar que, a imagem da Unidao
Soviética avistada no imaginario progressista do ocidente- de que la o mundo do
trabalho ja tem a palavra- induzem Benjamin a cogitar que o papel principal do
cinema na Unido Soviética ndo é o de “instrumento de reaprendizagem”. Na Unidao
Soviética, a técnica moderna ja foi assimilada nos diferentes momentos da vida
cotidiana, os problemas da vida burguesa ja foram afastados do ambito artistico. Na
Unido Soviética, o espaco que o cinema deve preencher é outro. O sentido politico
que atravessa a abordagem dos temas no cinema soviético esta a servigo da
expressao dos valores da Revolugdo Russa. Ou seja, a experimentagao formal para
descobrir e constituir uma linguagem prépria para o cinema tem como intengao
principal representar a classe operaria no dominio dos mecanismos de produgao.

Deve-se considerar, entdo, que Benjamin parte do principio de que as
diferengas entre o publico soviético e o publico das massas ocidentais devem ser
levadas em conta. O trabalho sofisticado de aprimoramento da técnica de montagem
por Eisenstein, bem como a representacdo dos trabalhadores como um coletivo
organizado, € uma experiéncia possivel quando se tem um publico de especialistas
atentos. Na Alemanha de Benjamin, onde a classe trabalhadora ndo esta organizada
coletivamente, e onde o mundo do trabalho se apresenta como uma vivéncia que
aliena seres humanos do préprio corpo, a tarefa que o cinema deve assumir é de
organizar a massa a partir dos elementos que lhes sdo comuns: a vivéncia do
choque nas grandes metropoles, a vivéncia violenta das transformagdes nas formas

de percepgao.
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O que Benjamin procura na montagem, pelo menos o que defendo neste
trabalho, é o predominio da “qualidade tatil” no dominio da &tica, ou seja, que o
elemento o6tico dos filmes- a imagem cinematografica- seja recepcionado de maneira
tatil, ou seja, mimetizado, uma constru¢do possivel a partir do trabalho de
montagem. A “qualidade tatil” do cinema pode ser considerada um elo entre a
expressao mimética da imagem cinematografica e a recepgdo dessa imagem pelo
publico. Essa posigao encontra uma justificativa nos rastros de leitura pelos quais
segui neste trabalho e, que, me levaram a intuir que o cinema de predilegdo de
Benjamin € um cinema mais fisico, capaz de construir uma aproximacgao dos seres
humanos com a maquina, ou seja, com o aparato da técnica moderna que ele
convive cotidianamente, seja em frente as esteiras de fabricas no dominio do
trabalho ainda ndo emancipado, ou nas ruas pelas quais ele trafega. A tarefa
histérica do cinema seria, assim, exercitar a humanidade “nas novas percepcdes e
reacdes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais ha sua
vida cotidiana” [BENJAMIN, 2008, p.174], mas que ela ainda ndo consegue
controlar. Um daqueles rastros de leitura que, talvez, justificam nossa posicéo esta

nesta passagem de “Experiéncia e pobreza”:

Mickey Mouse é um desses sonhos do homem contemporaneo. E uma
existéncia cheia de milagres, que n&o somente superam os milagres
técnicos como zombam deles. Pois o mais extraordinario neles é que todos,
sem qualquer improvisamento, saem do corpo do camundongo Mickey, dos
seus aliados e perseguidores, dos moveis mais cotidianos, das arvores,
nuvens e lagos. A natureza e a técnica, o primitivismo e o conforto se
unificam completamente, e aos olhos das pessoas, fatigadas com as
complicagdes infinitas da vida diaria e que veem o objetivo da vida apenas
como o mais remoto ponto de fuga numa interminavel perspectiva de meios,
surge uma existéncia que se basta a si mesma, em cada episddio, do modo
mais simples e mais comodo, e na qual um automével ndo pesa mais que
um chapéu de palha, e uma fruta na arvore se arredonda como a géndola
de um balao [BENJAMIN, 2008, p.319].

Em Mickey Mouse, tal como na comédia pastelao, género, alias, do qual os
filmes de Disney seriam um desdobramento, o riso brota de um “abismo de horror”.
O personagem é um espelho, ou quem sabe um prisma, pelo qual o cinema devolve

a humanidade uma imagem de seu proprio estado de estranhamento no mundo. Ao
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mesmo tempo, porém, mostra-lhe por meio dessa imagem que a realidade hostil
pode ser modificada ou, que, tal como um camundongo que estica o corpo e se
reconstroi apos ser massacrado por uma bigorna que lhe cai sobre a cabecga, o ser
humano pode restaurar as emogdes mais auténticas que lhes sido extirpadas pela
vivéncia do trabalho alienado. Sendo assim, o ser humano pode ndo somente
sobreviver as hostilidades mais extremas, como, também, reorganizar essas
hostilidades em um sentido mais positivo.

Pode-se considerar, entdo, que o potencial emancipador da técnica
vislumbrado por Benjamin no cinema esta na instrumentalizagdo pedagdgica de seu
aparato, ou ainda, na exploracdo da habilidade do cinema em inteirar os seres
humanos com as transformacdes no mundo do trabalho e na vivéncia do cotidiano.
Na medida em que o cinema transfigura a “vivéncia do choque” em experiéncia
estética, pode ser que a massa, tal como entregadores de jornal discursando sobre
competicdes de ciclismo, seja capaz de tornar-se especialista nessa forma artistica a
ela destinada. E assim, o cinema tornar-se-ia indicio de uma possivel experiéncia
moderna do coletivo. Ou enquanto diante da estranheza de seus afetos e
sentimentos, os seres humanos se deixarem intimidar pelo medo e pelo horror, que

0 cinema possa ao menos servir de instrumento preparatério aquela experiéncia.
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CONSIDERAGOES FINAIS:

A partir do que foi exposto aqui acredito que é possivel entender um pouco
melhor a tarefa histérica do cinema: treinar a humanidade nas novas percepcdes e
reacdes produzidas no trato com o “gigantesco aparelho técnico do nosso tempo”
[BENJAMIN, 2008, p. 174]. Em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica” o cinema é pensado como um espaco de trabalho com a técnica capaz de
transfigurar o desajuste proveniente da cisdo entre individuo e totalidade em uma
experiéncia artistica prazerosa.

Em razdo disso, o diagndstico da crise da experiéncia, presente em ensaios
como “Experiéncia e Pobreza” e “O Narrador”, assume um contorno mais positivo.
Benjamin parte do contexto histérico da crise da experiéncia em busca de elementos
necessarios a analise estética do cinema pelo potencial emancipador da técnica
como instrumento de aprendizagem. Para tanto, as reflexdes do filosofo sobre a
ideia de técnica é uma das mais relevantes, possibilitando-nos um estudo
comparativo entre uma dupla ideia de técnica e a polarizagao entre aparéncia e jogo
na mimese.

Nao é minha intencido nestas consideracdes finais recapitular as principais
questdes levantadas nesta dissertacdo, uma tarefa por vezes exaustiva demais. No
entanto, é interessante rememorar que o fio condutor das reflexdes de Benjamin
sobre a técnica conduz a teoria da mimese esbogada por ele na segunda versédo do
ensaio sobre a “Obra de Arte”. Isso porque a polaridade aparéncia e jogo, que
dormitam dobrados na mimese, corresponderia a uma dupla acep¢ao de técnica: a
primeira técnica, vinculada ao lado da aparéncia na mimese, e a segunda técnica,
que estaria ligada ao jogo. O resultado desse encontro ndo é a teoria de uma arte
emancipada, mas observagbes de como a técnica cinematografica pode reflexionar
a imagem especular de uma nova modalidade de trabalho com a técnica, essa sim,
emancipada.

Diante dessa perspectiva, Walter Benjamin desenvolve na segunda versao
do ensaio sobre a “Obra de Arte”, o conceito de jogo. Se no primeiro capitulo
trabalhei com o conceito de mimese, é porque ele a define como fendbmeno
originario de toda atividade artistica. Desse modo, o sentido de leitura construido

aqui péde ser mobilizado em consonancia com o percurso investigativo de Benjamin.
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Um caminho que me levou até os ensaios “A doutrina das semelhangas” e “Sobre a
faculdade mimética” e que me fez aproximar a mimese da ideia de semelhanca.
Percebi que o conceito de mimese pressupde uma faculdade cognitiva- a “faculdade
mimética’- mediadora entre a percepcao sensivel do artista e a transposi¢cdo dessa
percepcdo em uma obra de arte. Desse modo, como articulei no primeiro capitulo, “a
arte € mimese nao enquanto representacdo de uma realidade empirica observada,
mas na tessitura de uma rede de correspondéncias captadas do mundo sensivel
pelo olhar do artista”.

Também nao pretendo recordar aqui as transformacbes na forma da
percepcado da coletividade descritas no ensaio sobre a “Obra de Arte”. Porém, é
importante entender que a ideia de uma mimese ligada ao corpo humano como
modo de expressao artistica, reavivada da raiz antropologica do conceito, € uma
forma de contraposicdo aos sintomas da forma embotada da percepgao moderna.
Diante dessas questdes o primeiro capitulo, que em um primeiro momento pareceu-
me uma simples passagem para a apresentagdo do conceito de jogo e o potencial
emancipador da técnica, mostrou-se uma construcao tedrica autbnoma importante.
Ele deve ser lido como parte de uma constelagéo na qual o jogo é algado ao sentido
mais importante da mimese na contemporaneidade. Mais importante ainda é
entender o jogo como um modelo de trabalho técnico que rompe com os paradigmas
ilusionistas de representacgao.

A maneira como se traduz as especulagdes sobre o jogo como uma espécie
de ordenacao experimental com a realidade, € um sentido importante porque, em
minha opinido, inaugura um novo debate: a possibilidade de atualizar o ensaio sobre
a “Obra de Arte”. Nao me parece excessivo afirmar que as vanguardas
cinematograficas dos anos de 1960 podem ser entendidas como experiéncia de
inscricdo visual das idéias de Benjamin sobre o cinema.®® De fato ficamos pobres em
acdes da experiéncia. Entretanto, o que a humanidade aspira ndo sdo novas

experiéncias. O que os homens “aspiram é libertar-se de toda experiéncia, aspiram a

%3Nas discussées sobre o rumo do cinema francés pos 1968, criticos das revistas francesas Cahier
du Cinéma e Cinéthique, tentaram formalizar e atualizar as propostas de Benjamin sobre o cinema.
Considerado entusiasta do cinema narrativo burgués, as referéncias ao ensaio sobre a “Obra de
Arte”, no entanto, eram escassas. E o Walter Benjamin de “O autor como produtor” que os criticos
franceses pos 1968pretendem reavivar.

Para os criticos franceses, “a tendéncia de uma obra literaria s6 pode ser politicamente correta se ela
também for literalmente correta” [BENJAMIN, 1991, p.188].
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um mundo em que possam ostentar tdo pura e tdo claramente sua pobreza externa
e interna, que algo de decente possa resultar disso” [BENJAMIN, 2008, p.118]. A
histéria do nosso tempo é contada no cinema pelas imagens vazias de sentido de
Antonioni ou através do descompasso imagético e sonoro de Godard. Nao por
acaso, “A chinesa”, filme de Godard, tem uma concepg¢ao de cena muito proxima a
ideia de ordenacgao experimental. Ao transfigurar o teste de desempenho em mise-
en-scene, Godard contribui na estruturagao de um cinema que reflete suas préprias
condigdes de produgdo. O subtitulo de “A Chinesa”, un film en train de se faire, pode
ser entendido como um conclame que seduz o espectador a sentir-se parte
integrante da obra. Do outro lado da tela, o publico assiste ndo a uma representacéo
pictoria da realidade, mas, como essa realidade pode ser expressa e desvelada pelo
artista.

Por outro lado, muito mais do que representar um modo vanguardista onde
se pde em xeque a propria possibilidade de representacdo, o jogo é, também, o
modo de expressao e sentido mais adequado a construcdo de uma técnica
emancipada e de um novo modelo de organizagéo do trabalho, capaz de diminuir as
diferengas entre trabalho intelectual e trabalho manual. A imagem criada por
Benjamin, comparando o trabalho do cinegrafista ao do cirurgido, e o trabalho do
ator sendo definido como a vivéncia de uma experiéncia somatica de reflexdes
intelectuais, € uma possibilidade que o cinema aponta como viés importante de
emancipagao social. Esse dado é interessante e remete a nuance politica oculta do
ensaio que, muito mais do que uma manifestacéo sobre as atuais condi¢cbes da arte,
mostra o momento histdrico favoravel de trabalho com a técnica que pode apontar
novas diretrizes na organizacdo do mundo do trabalho.

A partir de entao, estas consideracgdes finais comegam a fazer sentido para
mim. As formas atuais de midia como o video game e a internet ndo seriam novos
espacos de jogo a espera de uma ocupacdo mais experimental? Cada nova
invencgao técnica ndo poderia ser vista, nessa perspectiva, como um novo espacgo de
jogo aguardando ser preenchido com ordenacdes experimentais que apontam
formais atuais de experiéncia com o coletivo? Pensar em modelos emancipados de
trabalho com essas novas midias ndo seria um reencontro, no sentido benjaminiano,

com as geragdes passadas? Deixo aqui uma possibilidade de trabalho que ndo me
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foi possivel investigar nesta pesquisa. Até porque, para seu autor, um trabalho

nunca se encontra finalizado.
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