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RESUMO

Este trabalho pretende expor criticamente a concepcio de Walter Benjamin
sobre o cinema e sobre a natureza das imagens. Para tanto, analisa a argumen-
tacio desenvolvida por Benjamin no ensaio A obra de arte na era de sua repro-
ducdo técnica, além de se referir a Pequena Histéria da fotografia. A andlise obje-
tiva ainda refletir sobre alguns aspectos de sua concepcio, inclusive procuran-
do desenvolver os que nio foram suficientemente esclarecidos pelo autor. O
objetivo é o de verificar como ele constituiu uma teoria critica das imagens na
modernidade e verificar em que medida elas apresentam um carater emanci-
patorio.

Palavraschave: Filosofia e cinema; Walter Benjamin e o cinema; Walter Ben-
jamin e imagens; Teoria critica das imagens; educacio; semiformacio; nio-
idéntico; esperanca.

ABSTRACT

This paper intends to expose Walter Benjamin’s conception of film and of
the nature of the images. It analyzes the thesis he developed in “The Work of
Art in the Age of Mechanical Reproduction” and “Little history of photogra-
phy”. The paper reviews some aspects of his conception with the aim of deve-
loping those aspects which were not sufficiently clarified by Benjamin. The
goal is to analyze how he developed a critical theory of images in the moder-
nity, and also to analyze to what extent images may have an emancipatory di-
mension.
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Em varios ensaios, dentre os quais se destaca A obra de arte na era de sua reproduti-
bilidade técnica,' Benjamin reflete sobre a relacio entre a arte e o desenvolvimento
técnico. No ensaio citado concebe ser a obra de arte tecnicamente reproduzida o
embrido de uma cultura nao-auratica, livre do peso da tradicio — que aparece aqui
como algo negativo — capaz de superar (no sentido mais precisamente dialético de
realizar) a cultura tradicional burguesa e, desse modo, de “renovar a humanidade e
a cultura”. Em outros termos: ele identifica no processo cultural mediado pela
técnica as condicoes materiais reais adequadas ao florescimento de uma espécie de
cultura revolucionaria das massas. O principal agente da constituicio de tal cultura
seria o cinema. Este desponta em seu pensamento como o elemento capaz de des-
truir a heranca de séculos de cultura auratica, parasitaria do culto e em nada ade-
quada aos movimentos de massas caracteristicos do século XX: nessa perspectiva, o
cinema seria o agente da liquidacdo da tradicdo, nos livrando da opressdo suscitada
pela heranca cultural.

Nessa direcdo, considera a técnica como capaz de conter um elemento eman-
cipatério. O raciocinio procura tracar uma espécie de “ur-historia” da obra de
arte, situada na segunda metade do século XIX, capaz de iluminar tanto a prépria
natureza da arte no presente quanto as possibilidades da técnica. Com esse proce-
dimento almeja fornecer prognosticos sobre o futuro imediato da arte, assim como
Marx forneceu prognosticos sobre o desenvolvimento da economia capitalista.
Benjamin interpreta no presente — em seu presente — modificacoes ocorridas em
50 anos (apos 1880, portanto). Seu método de anilise, se podemos dizer assim,
consiste em ler possibilidades do passado visado no presente, ainda que em feno-

menos arruinados ou degradados. Seu objetivo ¢ o de, no presente, apontar as

! Walter BENJAMIN. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, in Benjamin, Adorno,
Horkheimer, Habermas. Sio Paulo: Abril Cultural, 1975 (Colecio Os Pensadores) traducio de José
Lino Griinewald. Ensaio também publicado em Detlev SCHOTTKER (org.), Benjamin e a obra de arte.
Técnica, imagem, percepcdo, traducio Marijane Lisboa, Rio de janeiro Ed Contraponto, 2012.

? Sobre o conceito de “Urhistéria” como origens remotas do presente, consultar Susan BUCK-
MORSS, Dialética do olhar: Walter Benjamin e o projeto das passagens. Belo Horizonte: Ed Argos -Ed.
UFMG, 2002, especialmente Introducio (pag. 75 e seguintes) e também Parte 2.
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possibilidades daquele passado, as quais, 8 moda das sementes, requerem um futu-
ro para germinar. O presente ¢, portanto, entendido como o passado arruinado e
nio como um desdobramento progressivo desse. Nessa perspectiva, a identificacio
do cinema como o elemento capaz de alterar em profundidade a situacdo cultural
da época do proprio Benjamin resulta de uma concepcio que almeja interromper
o continuum da histéria dos vencedores — vale dizer, da burguesia enquanto herdei-
ra da historia de todos os vencedores anteriores’.

Benjamin sustenta no referido ensaio a tese de que o cinema efetivamente pro-
voca uma neutralizacdo das regras estéticas validas para a teoria da arte tradicional.
Para comprova-la, compara a situacio do ator no cinema e no teatro. Comeca por
afirmar uma diferenca fundamental entre eles: o cinema ndo se prestaria, de modo
algum, a uma recepcio cultual ou ritualistica, fato que ndo ocorreria com o teatro.
O fundamento ultimo da natureza do cinema encontra-se no fato de ele necessitar
vitalmente do uso de aparelhagem técnica especifica, a qual, como todos sabem,
condensa e materializa o conhecimento cientifico. Ainda segundo seu raciocinio,
isso acarretaria dois efeitos poderosos para o ator: no cinema, este interpreta para
um aparelho, seja no estidio de gravacio, seja no local em que se realiza a filma-
gem. Por isso, ele nio se dirige diretamente ao publico, como ocorre com o ator de
teatro, € nem mesmo pode, como este, adequar sua interpretacio e desempenho as
reacoes da plateia. Em contrapartida, a relacio direta do ator de teatro com o es-
pectador estabelece as condicoes favordveis ao aparecimento da aura. No cinema,
essa relacio ¢ mediada pela cAmera, que garantiria a impossibilidade da aura, inclu-
sive porque o ator ndo tem em sua atuacio e desempenho o fator decisivo porque,
ao atuar para o aparelho, o importante sio as tomadas, os dngulos selecionados e
perpetrados pelo diretor ou pelo fotografo. Além desse fato, o material bruto ob-
tido deve ser posteriormente elaborado a fim de se concretizar a edicio final ou a
montagem, o que aumenta ainda mais a separacio do ator em relacio ao publico e
pode suscitar ainda uma espécie de estranhamento de sua propria imagem, fato
identificavel nas ocasides em que pode vé-la projetada na tela. Com isso, é possivel

verificar que o aparelho o submete a uma espécie de teste otico, o que ajuda de for-

3 A concepcio de histéria de Benjamin é apresentada nas Teses sobre a filosofia da histéria. Ela implica
pensa-la como contraditéria, estruturalmente conflituosa, de modo que em seu curso sempre ha,
em todo momento, uma luta entre forcas historicas opostas. A continuidade histérica significa que
os vencedores histdricos ou seus herdeiros nio cessaram de vencer, fato que implica reconhecer o
consequente malogro do projeto social dos oprimidos. A tese 9 ilustra bem essa concepcio. Nessa
perspectiva, o futuro sé pode ser pensado, do ponto de vista da classe oprimida, como um modo de
redencio do passado.
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ma poderosa o espectador — colocado como o especialista capaz de julgar os testes
— conhecer detalhes do comportamento humano que, de outro modo, nio seriam
conhecidos. O cinema, por contar com aparelhagem técnica, demonstra nessa di-
mensio possuir grande valor cognitivo.

O ator cinematografico ndo representa propriamente um personagem, Nao assu-
me a personalidade de outrem, como faz o ator de teatro. Sua atuacio €é tanto ma-
téria para testes ticos quanto temporalmente organizada segundo as necessidades
da equipe de filmagem. Por essa razio, é quase impossivel ele representar continua-
mente. Sua atuacio é fragmentada. Essa condicio o aproxima do trabalhador de
industria, mas Benjamin vé na semelhanca mais uma vantagem do que um prejui-
z0 j& que ele se submete as mesmas condicdes a que sio submetidos os demais tra-
balhadores, sendo assim tio suscetivel a alienacio quanto estes. Os atores de cine-
ma sio assim de um tipo novo: sio “acessorios funcionais”, nio necessitando por
isso de uma formacio especifica e prolongada, como ¢ exigida do ator teatral. No
limite, ele pode ser qualquer um e, nesse aspecto, o cinema seria mais atual e
democratico do que o teatro. Por essa razio, muitos diretores preferem trabalhar
com atores nio-profissionais e andénimos, pois estes nio teriam os vicios dos atores
preparados para representar no teatro — como ¢ caso de Wang Bing, Abbas Kiaros-
tami (no inicio da carreira) ou mesmo Robert Bresson. Desse modo, o conjunto
dos aspectos configurador da condicao do ator cinematografico, salienta Benjamin
em momento decisivo de sua concepcio, invalida de modo completo as regras tra-
dicionais da arte para o novo meio técnico: o cinema estabeleceria novas regras
estéticas e conduziria a arte a abandonar o terreno da “bela aparéncia”. Esta tese ¢
fundamental. Dela decorre ser um erro grave considerar o cinema como “sétima
arte”, pois equivaleria a inclui-lo no &mbito do conceito tradicional de arte. O obje-
tivo de Benjamin ¢ demonstrar o oposto dessa concepcio: para ele, o cinema cria-
ria uma nova arte, uma nova estética, novos procedimentos artisticos, de modo que
doravante deveriamos falar na “arte como cinema”.

Esta concepc¢io, como se pode notar, ¢ ousada: ao invés de conceber o cinema
como uma expansdo do campo artistico ou ainda como ponto avancado do desen-
volvimento da propria historia da arte e da cultura, no qual varios aspectos das
experiéncias artisticas originarias das vanguardas poderiam ser concretizados satis-
fatoriamente, prefere concebe-lo como a negacdo determinada da tradicdo artistica
herdada do Renascimento: ele interromperia o continuum histérico da tradicdo e

faria a arte “saltar para fora dos trilhos” dessa mesma tradicio ou continuidade.
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Somente assim o cinema poderia surgir como fundante de uma concepcio revolu-
ciondria de arte: a pés-auratica.

Benjamin prossegue a andlise, ainda focada na condicio do desempenho mate-
rial do ator cinematografico, reconhecendo tanto o efeito dos aparelhos técnicos
na reproducio da imagem ou da voz humana quanto a acdo de diferentes formas
de opressdo que recaem sobre ele. No primeiro caso, aponta a ja mencionada estra-
nheza que tais aparelhos causam a quem tem reproduzida a aparéncia ou a voz. No
segundo, identifica como um modo de opressio o recurso, utilizado pelos capitalis-
tas da industria cinematografica, de gerar uma aura artificial do ator por meio da
promocdo de sua personalidade, objetiva e previamente esvaziada de alcance e
substincia. Essa promocido poderia levar — embora Benjamin nio se refira explici-
tamente a isto — a situacoes em que o ator artificialmente auratico nio pudesse ja-
mais deixar de aparecer, mesmo quando seu desempenho nio fosse de modo algum
satisfatorio: nesses casos, deveria ser substituido por outro, que seria expropriado
de suas qualidades, ja que elas apareceriam como propriedades objetivas de ou-
trem. Tal situacio é denunciada, por exemplo, por um filme como “Cantando na
chuva” (Singin’ in the Rain), no qual uma personagem-atriz é obrigada a emprestar
a voz a personagem-atriz auratizada, incapaz de cantar. Anota ainda que os apare-
lhos técnicos produzem modificacdes no registro da imagem e da voz humana de
modo a estabelecer um tipo de selecio entre aqueles que se postam diante deles,
concluindo que tal fato permite o aparecimento de dois tipos sociais vitoriosos: a
vedete e o ditador. Em nota de rodapé, acrescenta que nesse caso este nao mais ne-
cessitaria se dirigir ao parlamento, mais sim diretamente aos governados — como
fizeram os dirigentes fascistas. Tal possibilidade, afirma ainda, expressaria uma cri-
se das democracias burguesas. Entretanto, ndo leva adiante o raciocinio, embora a
relacio entre o politico e o ator aurdtico certamente nio seja desprezivel.

O desenvolvimento do raciocinio permite uma conclusio acerca do valor poli-
tico do cinema: nos casos em que os capitalistas do cinema conduzem o jogo o uni-
co papel revoluciondrio do cinema ¢ empreender a critica das concepcdes tradicio-
nais de arte. Do ponto de vista da politica revolucionaria, isto é pouco ou muito?
Talvez nem uma coisa nem outra, mas o importante aqui é notar enfaticamente
que tal conclusio indica a natureza de sua analise: ela incide ndo no plano do con-
teudo politico dos filmes, nio em sua capacidade de despertar nas massas frémitos
decisivos no processo da revolucio, mas no cinema enquanto forma. Sio suas

capacidades e possibilidades que Benjamin destaca, independentemente do tema
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desenvolvido em cada filme. Afinal, ele sabe que “enquanto o capitalismo conduzir
0 jogo” o cinema nio podera desenvolver temas relacionados a critica radical da
propriedade. Entretanto, reconhece, em certos casos, ser isso possivel na Russia
revolucionaria — embora nio na Europa Ocidental. De qualquer modo, sua con-
cepcio do cinema “enquanto forma” diverge bastante, por exemplo, da elaborada

por Adorno em “Notas sobre o filme”,*

ensaio no qual este o considera completa-
mente enredado pela industria cultural, cuja diretriz é produzir o que ele denomi-
na de “cinema do papai”’, embora considere que o cinema pode ter valor cultural
se ele se tornar antifilmico, ou seja, refletir sobre sua propria condicio, como ocor-
re no cinema de Antonioni, em especial em A Noite. Entretanto, apesar dessa
orientacio geral, Benjamin valoriza determinados filmes em detrimento de outros:
chama de “obra de arte” tanto Trés cdanticos a Lenin, de D. Vertov, quanto Borinage,
de Jores Ivens, além de claramente valorizar os filmes de Chaplin, a quem se refere
com constincia, ou ainda os de S. Eisenstein.

Essa valorizacdo indica também que tipo de imagem cinematografica Benjamin
valoriza, ja que esses filmes apresentam imagens de individuos agindo no interior
de uma massa humanizada, capaz de acoes politicas e de se apresentar como sujeito
historico. Para ele, elas apresentariam um valor cognitivo, pois as massas aprende-
riam sobre si mesmas ao se ver representada no cinema. Tais imagens, porém, nio
podem ser confundidas com as imagens dos individuos imersos na massa, desper-
sonalizados e transformados, como essa mesma, em sinal de grandeza de um chefe
politico, como ocorre nas imagens produzidas pelo cinema fascista.

Benjamin procura ainda mostrar que o cinema ¢ também democratico porque
tenderia, como nenhuma outra forma de arte, a atender ao desejo do homem mo-
derno: o de ser fotografado, ser filmado, de aparecer em uma foto ou filme. Enfim,
de ser exposto, como diria hoje George Didi-Huberman em Povos expostos, povos figu-
rantes’, segundo o qual esse desejo remete ao direito 4 imagem:

“A imagem mantém uma relacio antropoldgica com a questdo do direito civil, o

espaco publico, a representacio politica. Mas esse direito se converteu hoje em

uma questio de propriedade privada: o contrario, portanto, de uma dignidade

* Theodor W. ADORNO, “Notas sobre o filme”, in Adorno, Colecio Grandes Cientistas Sociais, org.
Gabriel Cohn, traducio Flavio R.Kothe, Sao Paulo: Ed. Atica, 1986.

> Georges DIDIFHUBERMAN, Pueblos expuestos, pueblos figurantes, traducio Horacio Pons Buenos Ai-
res: Ed Manantial, 2014.
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republicana que nenhum sujeito, em teoria, tem o direito de atribuir-se € menos
ainda a comprar.”®

Tal desejo se insere em um campo democritico e publico, colocando-se assim
em franca oposicdo a atual tendéncia que, provocando um giro ideoldgico e mer-
cantil nele, o arruina e o degrada, ja que o converte em desejo de exposicio priva-
da, meramente individual, capaz de anular ou impedir aquilo que Jacques Ranciére
nio cansa de reivindicar: o direito de alguém ter sua imagem incluida na imagem
da humanidade, como um cidadiao entre outros. A moda atual das “selfies”, por
exemplo, pode ser entendida como um vestigio corrompido e monetizado daquele
antigo desejo. Outro aspecto dessa questio remete ao modo de o cinema expor os
povos, que, conforme anotaram varios criticos, ¢ frequentemente fonte de signifi-
cados ideoldgicos complexos, como ocorre em Falcdo Negro em perigo (Black Hawk
Down) de Ridley Scoot, filme que produz imagens de povos africanos equiparados
4 hordas primitivas agindo por impulso e desordenadamente, prestando-se a mani-
pulacio de um chefe esclarecido, enquanto os soldados estadunidenses sdo caracte-
rizados como civilizados, objetivos e conscientes. As imagens de tais filmes seques-
tram a imagem humana e cidada desses povos.

O desejo acima apontado ¢é visto positivamente por Benjamin, que o interpreta
como sintoma de uma tendéncia da cultura do periodo: a des-diferenciacio entre
produtores culturais e o publico. Todavia, com a liberdade do ensaista sempre atento
A exigéncia da coisa mesma, considera esse desejo no campo da literatura e nio no
do cinema, constatando que desde o inicio do século essa relacio comecou a ser
alterada significativamente, em especial na Russia Revolucionaria, por forca da in-
tensificacio da divisdo social do trabalho no contexto revoluciondrio, a qual teria
gerado o aparecimento de muitos especialistas nas mais diferentes dreas. Estes, por
sua propria condicio, teriam conquistado uma posicio social que exigia deles a
exposicao publica do conhecimento adquirido, de maneira que em pouco tempo
seriam alcados a condicdo de escritores ou de autores. Para ele, a situacio vivida
pela literatura seria muito semelhante a experimentada pelo cinema que, de fato,
como ja foi dito, pode abrigar qualquer um como ator. De modo anilogo, em Pe-
quena histéria da fotografia’ Benjamin reconhece que “Pela primeira vez em décadas

o cinema russo ofereceu uma oportunidade de aparecer a pessoas que ndo tinham

% Georges DIDIFHUBERMAN, op. cit., pag. 15
" Walter BENJAMIN, “Pequena Historia da Fotografia”, in Magia e Técnica, Arte e politica. Obras Esco-

lhidas de W Benjamin, Vol. I, traducio de Sergio Paulo Rouanet Sio Paulo: Editora Brasiliense,
1983.
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% e argumenta ter a imagem fotografica

nenhum interesse em fazer-se fotografar”
grande valor social quando abandona o retrato de personagens sociais destacados -
que almejavam um reconhecimento perene de seu poder, como era comum aos
“membros da burguesia imperialista”, segundo anota o autor — a fim de se dedicar
a fotografar coletividades, como ocorre na producio de August Sander, cujas fotos
parecem produzir uma espécie de atlas social. Afirma Benjamin:

Ele “reuniu uma série de rostos que em nada ficam a dever a poderosa galeria

fisionomica de um Pudovnikin ou um Eisenstein e realizou esse trabalho em

uma perspectiva cientifica. Trabalhos como o de Sander podem alcancar da noi-
te para o dia uma atualidade insuspeitada. Sob os efeitos de deslocamento de
poder, como os que estio hoje iminentes, aperfeicoar e tornar mais exato o pro-
cesso de captar tracos fisiondmicos pode converter-se em uma necessidade vital.

(....) Temos de nos habituar a ser vistos, venhamos de onde viermos. Por outro

lado, também teremos que olhar os outros. A obra de Sander ¢ mais que um

livro de imagens, ¢ um atlas no qual podemos exercitar-nos.”

Benjamin, porém, reconhece ser esta tendéncia social mais acentuada e dinimi-
ca na Russia, enquanto na Europa Ocidental ela estaria contida: a exploracio capi-
talista do cinema impediria sua consumacio. Novamente aqui talvez se possa fazer
uma analogia: a imagem do individuo no seio de uma coletividade ou enquanto
parte da massa também sofreu uma corrosio na historia do cinema, perdendo aos
poucos sua dimensdo publica ou, por assim dizer, republicana, para converter-se
em imagem meramente privada, imagem-mercadoria de um individuo isolado e
desprovido de sua insercio na humanidade — tendéncia resultante da logica social
da coisificacdo, que atinge também o dominio das imagens.

Podemos aqui suspender a analise temporariamente a fim de fazermos uma pon-
deracdo: qual o destino dessa tendéncia apontada por Benjamin durante o século
XX? Se examinarmos essa questdo, ainda que desviando ligeiramente o foco, po-
demos verificar que as sucessivas transformacoes dos aparelhos técnicos de filma-
gem estdo quase sempre intimamente relacionadas a expansio da producio cine-
matografica. O aparecimento de equipamentos mais baratos ou mesmo de novas
bitolas da pelicula certamente facilitou o acesso a producio cinematografica de
setores ou mesmo regides que, de outro modo, nio conseguiriam se expressar cine-

matograficamente, fato que ajudou a acentuar a tendéncia apontada por Benjamin

8 Walter BENJAMIN, op. cit., pag. 109.
? Walter BENJAMIN, op. cit., pag. 103.
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(ou seja, a da des-diferenciacdo entre produtores culturais e publicos). Essas inova-
coes técnicas parecem impulsionar a histéria do cinema, ainda que de modo con-
traditorio. Desde o neorrealismo italiano surgiram muitos movimentos cinemato-
graficos significativos, os quais sempre se beneficiaram do barateamento do custo
de producio do filme. Nao poucas vezes, este fato conferiu uma crispacio nervosa
4 vida cinematogréfica, ja que muitos deles procuraram conquistar camadas de pu-
blico a fim de conter a expansio e o poder da industria cinematografica consoli-
dada principalmente nos EUA. O préprio cinema-novo brasileiro ¢ disso exemplo
adequado. “Uma cAmera na mio e uma ideia na cabeca” aponta exatamente para a
indistincdo entre autores e publicos. Contudo, atualmente, as invencdes técnicas
no cinema parecem mais servir para conter essa tendéncia do que para alimenta-la.
E o caso da camera digital. Se, por um lado, ela torna parcialmente a producio de
filmes mais acessivel, por outro barateia enormemente os custos da distribuicio,
simplificando de modo enorme a logistica requerida por esta. A cAmera digital per-
mite o armazenamento do filme em um pequeno disco — nio mais em rolos e latas —
que, inclusive, pode ser virtualmente enviado para as salas de exibicio. O equipa-
mento cinematografico digital tende assim a estar a servico da intensificacio da
concentracdo dos capitais cinematogrificos, fato que podera inviabilizar a produ-
cdo autdnoma, inclusive pelo fechamento das possibilidades de distribui-las.
Voltemos, porém, ao movimento das ideias de Benjamin: como ji foi dito, ele
considera o cinema como capaz de ser apropriado e enredado pelo capital, pelos
“capitalistas do cinema”, de modo que é forcado a indagar como estes procedem a
fim de lograr impedir a concretizacio de tal tendéncia ou de conter suas potencia-
lidades emancipatorias; responde afirmando que estes produzem filmes a fim de
estimular a atencdo das massas para representacdes “ilusorias e espetaculos equivo-
cos”, reconhecendo o alcance dos efeitos perniciosos da apropriacio do novo meio
pelo capital. Na primeira versio do ensaio,'® Benjamin afirma:
“Nao se deve (...) esquecer que a utilizacdo politica desse controle terd que espe-
rar até que o cinema se liberte das algemas de sua exploracio pelo capitalismo.
Pois o capital cinematogrifico d4 um carater antirrevolucionério as oportunida-
des revoluciondrias imanentes ao seu controle. Esse capital estimula o culto do

estrelato, que nio visa conservar apenas a magia da personalidade, ha muito re-

1 Walter BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, 12 vers., in Magia e Técnica,

Arte e politica. Obras Escolhidas de W Benjamin, Vol. I, traducio Sergio Paulo Rouanet, Sio Paulo:
Editora Brasiliense, 1983.
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duzida ao clario putrefato que emana de seu carater de mercadoria, mas tam-

bém o seu complemento, o culto do publico, e estimula, além disso, a conscién-

cia corrupta das massas, que o fascismo tenta por no lugar de sua consciéncia de

classe”."

Essa passagem também ¢ esclarecedora (constante da primeira versio, suprimida
nas versoes posteriores):

“Vale para o capital cinematografico o que vale para o fascismo no geral: ele

explora secretamente, no interesse de uma minoria de proprietarios, a inque-

brantavel aspiracido por novas condices sociais.” "

Com suas potencialidades contidas, ele ¢ direcionado a uma planejada desorien-
tacdo das massas: em outros termos, ele as ilude. Lembremos que “desorientar” as
massas ¢ o escopo da industria cultural, segundo Th. W. Adorno e M. Horkhei-

mer. Tal conceito parece encontrar aqui uma pré-formulacio.
II

Interromper o pensamento pode propiciar a ocasiio para o aparecimento de uma
constelacio dialética, ou seja, de uma configuracio de ideias saturada de tensdes,
nos diz o autor: assim, se praticarmos aqui sua recomendacio, podemos esclarecer
o que ele sugere sem desenvolver: ou seja, que “o cinema ¢ um campo de luta e a
historia do cinema é também o esforco constante para denunciar esse ocultamento
e fazer aparecer quem fala”, como afirma Jean Claude Bernadet". Didi-Huberman,
em outro registro, salienta que “As imagens, como as palavras, se empunham como

1 . ~
"!* enquanto o cineasta alemio Ha-

armas e se colocam como campos de conflito
run Farocki” pergunta de que maneira a producio de imagens participa da des-
truicio de seres humanos! Trés formulacoes que ndo deixam duvidas: refletir sobre
cinema ou imagens implica previamente o reconhecimento do carater politico de
um ou de outro; implica em pensar em uma politica. Como sugere Didi-Huber-
man, reconhecer isso, criticar tal cardter ou tentar conhecer tal realidade em pro-
fundidade talvez seja a primeira responsabilidade politica cujos riscos devem ser
assumidos pelos historiadores, criticos culturais, filosofos e produtores culturais

esclarecidos. Um dos méritos maiores de Benjamin foi exatamente esse: ele enten-

""Walter BENJAMIN, op. cit., pag. 195.
12 Walter BENJAMIN, op. cit., pag. 200.
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deu o cariter politico das imagens na modernidade, estabelecendo assim uma cri-
tica politica delas. Em certo sentido, ele produziu uma teoria critica das imagens.

Se pensarmos na direcio indicada pelo filésofo entenderemos que o “cinema
dos capitalistas” implicou a construcio de industrias cinematograficas e a conse-
quente concentracdo de técnica e de capital, assim como um periodo de concorrén-
cia entre elas, que por fim cedeu a hegemonia da organizacio industrial do cinema
nos EUA, especialmente em Hollywood, que Fredric Jameson considera “a revo-
lucdo cultural do capitalismo tardio”. Implicou também a construcio de um tipo
de linguagem cinematografica que, apds o periodo heroico — o do cinema mudo —,
ficou subordinada a um projeto ou concepcio de como o cinema deveria ser, como
deveria se expressar e sobre o que deveria abordar: desde entdo, ele busca narrar
historias, preferencialmente de individuos, personagens privados. A historia do
cinema comeca com a filmagem de uma cena coletiva em 1895 em A saida dos ope-
rdrios da fabrica pelos irmaos Lumiere, porém, em seu desenvolvimento, ele aos
poucos abandonou a producido de imagens que remetem ao universo da producio
ou a personagens coletivas, como grupos ou classes. Os filmes que abordam esse
assunto sio minoritdrios: o cinema prefere narrar a aventura privada dos indivi-
duos apds a jornada de trabalho, a nio ser que eles ocupem cargos de comando ou
de destaque social.

A linguagem cinematogrifica predominante, assim como sua gramatica, resulta
de uma convencio determinada pela necessidade de lucro, de agradar e agregar o
maior numero possivel de espectadores, inclusive de nacionalidades diferentes: dos
“8 aos 80”7, como quer um executivo da industria cinematografica. Ela subordina e
limita os cineastas, além de criar habitos no publico, dificultando assim a criaciao
ou inovacdo. Como porém o cinema precisa dela, o chamado cine independente
serve de laboratorio criativo e experimental testando para ela novas solucoes e indi-
cando caminhos para sua producio e planejamento industrial. A linguagem reque-
rida pelo cinema industrialmente produzido normalmente deve ser transparente,
ou seja, naturalizada, ndo chamar a atencdo sobre si mesma. Deve dar a ilusao de
realidade, nio podendo ser percebida. Para narrar a historia deve ter transicoes

suaves, sem solavancos, sem que se perceba a mudanca de planos, de cortes ou os

B Jean Claude BERNADET, O Que é o cinema? Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1983, pag. 20.
* George DIDI-HUBERMAN, op. cit., pag. 19. (Minha traducio)
> Harun FAROCKI, Desconfiar de las imdgenes, traducio Julia Giser, Buenos Aires: Ed Caja Negra, 2013.
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angulos de filmagem. O narrador deve ser onisciente, assumindo “o ponto de vista
de Deus”, como afirma Bernadet.

Obviamente, muitos cineastas inovam procurando modos de expressio que ela
nio tolera ou admite, em espécie de rebeldia contra ela. A condessa descalca (The
Barefoot Contessa) de ]. Mankiewicz, de 1954, brinca com a ilusio de realidade
“por meio de um problema de continuidade”: Ava Gardner entra com um maid
amarelo na piscina e sai dela com um mai6 verde. Depois da surpresa e indignacio
do publico, mostra que o maid tinha duas cores. Em Ménica e o desejo (Sommaren
med Monika), de 1952, Bergman incentiva a atriz a romper o eixo que vigora nas
situacoes dialdgicas, ou seja, o eixo que rege o plano/contra plano, propondo que
ela deliberadamente olhe diretamente para a cAmera e nio para o personagem com
quem dialoga, rompendo desse modo a ilusio de realidade e surpreendendo o
espectador (recurso hoje muito usado pelo cine pornd). Robert Bresson se recusa a
usar grandes planos, que normalmente ddo uma ideia do ambiente ou do espaco,
servindo também para contextualizar a acdo historicamente: em vez disso, subverte
seu uso para mostrar que em seus filmes o histérico ndo deve ser destacado; em ou-
tras ocasioes, prefere introduzir seus personagens praticando uma espécie de meto-
nimia, comecando a sequéncia com o close de uma mio e s6 aos poucos oferece
um plano médio do personagem. Usa também com intensidade os primeiros pla-
nos a fim de acompanha-los de perto, além de usar abusivamente do plano-contra
plano a fim de questiona-lo ou criticd-lo por saturacido. Ou coloca a cAmera no eixo
do plano /contra plano, que ¢é exigido por um cinema dialégico, a fim de destacar
de modo inesperado um dos personagens no didlogo. Wim Wenders concebe um
filme composto apenas por grandes planos: seu propdsito é mostrar como esse
plano é monstruoso. Godard em Nossa Musica reflete claramente sobre o papel e
importancia do plano/contra plano e em Acossado usa um tipo de montagem ple-
namente descontinua, aos saltos, que mostra ao espectador a operacio da monta-
gem, a intervencdo do autor, ji que os cortes ficam evidentes. Esta linguagem ner-
vosa resulta no chamado cinema de autor, que é muito mais frequente na Europa
do que nos EUA porque nesse pais o diretor ndo ¢ proprietirio do filme, nio po-
dendo realizar nele nada do que esteja previamente estipulado, enquanto que na
Europa o filme ¢ propriedade do diretor, que pode intervir nele com relativa liber-
dade. Além disso, o produtor nido pode realizar nele qualquer mudanca ou altera-
cdo sem o consentimento do diretor. Por esse motivo, Bergman jamais quis filmar

nos EUA.
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[1I

Retornemos outra vez ao movimento da argumentacio desenvolvida por Benjamin
no ensaio referido: até o final ele ndo abandona o exame do confronto do cinema
com o teatro e a pintura: ao contrario, para melhor determinar o alcance, a nature-
za e importancia dele, radicaliza ainda mais a oposicio entre essas diferentes for-
mas de expressdo. Nessa perspectiva, mostra que no teatro (o autor se refere obvia-
mente ao teatro tradicional nio brechetiano) ¢ fundamental a producio de uma
forma ampla e consistente de ilusio, enquanto no cinema esta resulta da monta-
gem, nio das cenas ou sequéncias mesmas. Ela &, por isso, derivada, uma espécie
de “ilusio de segundo grau”. Esse aspecto também resultaria do fato de ele depen-
der inteiramente do aparelho técnico. Segundo ele, a cAmera penetra na estrutura
do real, desvendando sua composicio intima. Para levar adiante a demonstracio
dessa tese, Benjamin deixa de lado o confronto com o teatro e recorre a pintura,
estabelecendo um raciocinio analogico, que pretende esclarecedor. Ele afirma ser o
operador da cAmera semelhante ao cirurgido, j4 que este intervém no corpo do
paciente e por essa razio seria superior ao pintor —que jamais lograria penetrar na
estrutura da realidade ou intervir nela. Em contrapartida, o cineasta, com as possi-
bilidades abertas pela aparelhagem técnica, penetraria em seu dmago, tal como o
cirurgido ao intervir no paciente. O cineasta superaria a limitacio imposta ao pin-
tor, que ¢ sempre forcado a respeitar a distAncia natural para com o objeto repre-
sentado. Obviamente, Benjamin concede assim outra vez enorme significacio para
o cinema em termos de conhecimento, ja que ele se aproximaria inclusive da cién-
cia.

O cinema requer uma forma de exibicio coletiva, a qual suscita, por sua vez,
determinadas maneiras concretas de reacio do publico, as quais acabam por orien-
tar e por se sobrepor as formas de reacio de cada espectador. Além disso, a produ-
cdo da reacdo coletiva acarretaria ainda a possibilidade de esse meio expressivo
despertar, em cada membro do publico, tanto prazer e distracio quanto certo grau
critico de apreciac¢io do filme. O fendmeno também demarcaria de modo funda-
mental a relacio do cinema com as massas, visto que isso ndo ocorreria com a pin-
tura. Desse modo, Benjamin conclui estar esta historicamente superada na era das
massas, tanto por seu modo arcaico de producio, o qual ndo requer aparato técni-

co, quanto por nio ser destinada ao consumo massivo. Assim, a analise da recep-
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cdo de tais meios expressivos desemboca na afirmacio de que as massas sdo pro-
gressistas em relacio ao cinema, mas reacionarias quanto a pintura; “[...] retrogradas

»16

diante de um Picasso, elas se tornam progressistas diante de um Chaplin”®. Acres-

centa ainda que “[...] o mesmo publico, que em presenca de um filme comico reage
de forma progressista, viria a acolher o surrealismo com espirito reacionario”'” re-
gistrando desse modo o fracasso das vanguardas, que procuraram dar uma solucio
ao distanciamento da arte em relacio as massas.

Ap6s a analise da recepcio do cinema e da pintura pelas massas ele retoma a
tese da superioridade do cinema, dado o fato de ele expandir consideravelmente
nosso campo cognitivo. Suas possibilidades estariam assentadas em sua aparelha-
gem técnica, ja que “[...] a natureza que fala 2 cAmera nio ¢ a mesma que fala ao
olho”. Ou seja, a cAmera substitui o espaco no qual 0 homem age conscientemente
por outro, do qual ele nio possui consciéncia alguma. Como se pode perceber, este
aspecto do cinema acarreta iniimeros efeitos: nio é o menor deles desvendar aspec-
tos até entdo desconhecidos pelo homem. Benjamin conclui que o cinema desve-
laria o inconsciente ético.

O cinema aparece assim, para o autor, como uma forma superior de expressio
em relacdo as artes tradicionais. Talvez, com essa tese, Benjamin almeje manter a
exigéncia estética referente ao desenvolvimento das técnicas artisticas com a inten-
cdo de opor radicalmente a estética materialista aquela propagada pelo fascismo,
que usa o cinema com finalidades aurdticas, ja que privilegia a monumentalidade,
as formas tradicionais consagradas e o culto ao ditador. O fascismo, como ja foi
dito, aprisiona a nova técnica nas malhas do arcaico, tolhendo as potencialidades
dela.

Nessa perspectiva, Benjamin postula a relacio do cinema com as formas artisti-
cas que o precederam a partir da configuracio de uma capacidade especifica de
arte: “Uma das tarefas mais importantes da arte foi sempre gerar uma demanda
cuja satisfacio plena ainda teria de aguardar tempos futuros”'®. Para desenvolver o
argumento, recorre a concepcio de arte elaborada pelo poeta surrealista André
Breton, exposta em nota de rodapé no ensaio. As formas artisticas, segunda esse
concepcio, se articulam — ndo sem atrito, porém — tanto com o passado quanto

com o futuro. A articulacio ocorre em niveis diversos: em um primeiro momento,

16 Walter BENJAMIN, in Benjamin e a obra de arte. Técnica, imagem, percepcdo, org. Detlev Schottker,
traducio Marijane Lisboa, Rio de janeiro: Ed Contraponto, 2012, pag. 25.

7 Walter BENJAMIN, op. cit., p. 26.

18 Walter BENJAMIN, op. cit., p. 28
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o desenvolvimento técnico trabalharia a favor do nascimento de nova forma de
arte. Para Benjamin, esse é exatamente o caso que permitiu o aparecimento do cine-
ma, ji que ele teria sido antecipado, em menor grau pela fotografia e de forma
decisiva pelos panoramas. Num outro plano, pode-se constatar que a arte do pre-
sente — isto é, do presente de Benjamin e do desenvolvimento do cinema — busca
efeitos que, entretanto, nio logrard obter de forma satisfatoria. Seria o caso do
dadaismo, que almejou produzir certos efeitos capazes, contudo, de s6 serem efeti-
vamente concretizados com o cinema: dentre estes, destaca-se a tentativa de extin-
guir a fruicio contemplativa da arte e também a de chocar o espectador. Esses efei-
tos, porém, s6 poderiam ser obtidos com profunda transformacio tanto das formas
da percepcio como da recepcio estética.

Com semelhante concepcio, Benjamin encontrou o fundamento solido para
desenvolver reflexio mais detalhada sobre as relacoes entre as artes pictoricas con-
temporaneas, da qual o dadaismo seria a expressio mais radical, e o cinema. Para
ele, o dadaismo, com sua rebeldia em relacio a condicdo social das artes, procede
por meio da busca de sistematico rebaixamento do material plastico': utiliza, em
seus quadros, materiais de origens diversas, muitos deles resultantes do trabalho in-
dustrial massivo —como pedacos de cigarros, bilhetes de trem, pedacos de jornais—
os quais eram colocados nas obras. Se esse procedimento servia, por um lado, para
desconstruir a valorizacio do artista auratico, por outro, fazia explodir a forma-
quadro, impossibilitando-a de se destinar a contemplacdo, que havia entio se con-
solidado como modo privilegiado de o burgués egocéntrico, isolado, se relacionar
com a arte. O quadro Dad4, por sua natureza inacabada e provisoria, por incorpo-
rar material pronto socialmente produzido, ndo se presta a afirmacdo de qualquer
tipo de aura. O procedimento dadaista, que se quer como antiartistico, provoca
curto circuito nesse tipo de recepcio, tida por Benjamin como nova forma de com-
portamento associal. O choque e o esciAndalo eram seus instrumentos adequados.

Ao proceder desse modo, o dadaismo logrou possibilitar o aparecimento de ou-
tra forma de recepcio dos produtos artisticos, na qual o choque produzia também
uma espécie de descontracio, de distensdo psiquica, muito aparentada a uma for-
ma de distracao divertida. O choque e o escindalo também fazem rir. O conjunto

desses aspectos envolvidos na recepcio implicava o aparecimento de novo tipo de

Y De modo semelhante, esse procedimento também é adotado na elaboracio dos poemas Dadais-
tas. O material linguistico é rebaixado, de modo que seus poemas sio “saladas de palavras”, as vezes
compostos aleatoriamente com o material verbal retirado “do instrumento no qual a palavra ¢ mais
degradada, o jornal”.
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comportamento perante a arte — muito mais coletivo, socializado e ativo. Segundo
Benjamin, a diversdo tornou-se um exercicio de comportamento social. Os efeitos
do choque, porém, sio nele necessariamente limitados, so se realizando plenamen-
te no cinema. Este é forma expressiva sustentada pelo aparecimento brevissimo da
imagem em um fluxo continuo delas, fato que exige do espectador reacio seme-
lhante aquela requerida do transeunte na metrépole, ou a do trabalhador da gran-
de industria a operar com as mdquinas. Benjamin, ao equiparar o espectador a
essas figuras sociais, afirma a atualidade do cinema e, sobretudo, seu valor pedago-
gico, pois ele ensinaria as massas a se comportarem nos ambientes modernos.

“O cinema ¢ a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa, des-

tinada ao homem de hoje. A necessidade de se submeter aos efeitos do choque

constitui uma adaptacio do homem aos perigos que o ameacam. O cinema
equivale a modificacdes profundas no aparelho perceptivo, aquelas mesmas que

vive atualmente, no curso da existéncia privada, o [...] transeunte na rua [...] e,

no curso da historia, qualquer cidadio do Estado contemporaneo.”*

Antes de concluir, o ensaio foca a condicio do espectador cinematografico: Ben-
jamin salienta que ele de modo algum ¢é passivo. Saturado de estimulos, prove-
nientes do ritmo das imagens no fluxo do filme, ele se vé forcado a reagir, relacio-
nando as imagens projetadas. Isso jamais poderia ocorrer com alguém que con-
templa um quadro. A contemplacio é ato subjetivo e, enquanto tal, flui no tempo
psiquico permitindo uma espécie de devaneio por parte de quem contempla, espé-
cie de livre associacio de ideias. O cinema, ao contrario, inibe e impede esse pro-
cesso. Benjamin cita Duhamel: “[...] j4 ndo posso meditar no que vejo. As imagens
em movimento substituem meus proprios pensamentos”’'. A rapidez do fluxo de
imagens e do movimento no filme impede de fato aquilo que Adorno chamaria de
a aventura autdbnoma da subjetividade. Por isso, ao contririo de Benjamin, ele ve-
ria no cinema, assim como em todo meio expressivo fundado na técnica de repro-
ducio, a concretizacio de um reforco a tendéncia social predominante, que busca
tanto minar a autonomia dos individuos quanto hostilizar a reflexdo. Para ele e para
Horkheimer, a proliferacio de imagens, como conhecemos atualmente, ndo redun-
daria automaticamente em um avanco de nossa capacidade de conhecimento e de
expressdo ou um fortalecimento de nossa imaginacio. Como sugeriu um critico,

esse fendmeno pode significar um aumento consideravel do processo social de em-

20 Walter BENJAMIN, op. cit., nota 29, pag. 39.
2 Walter BENJAMIN, op. cit., pag. 29-30.
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pobrecimento do pensamento e da experiéncia, um ofuscamento da realidade e uma inibicdo
da autonomia dos individuos. A proliferacio delas estaria diretamente determinada
pela légica tanto da industria cultural quanto da moderna tecnologia de comuni-
cacio, ou seja, pela logica de expansio ampliada do capital, representando ndo s6 uma
recaida num contexto mitico, cuja linguagem é justamente imagética, mas também uma ra-
dicalizacdo do préprio mito, como um critico salientou.

Adorno, por isso mesmo, defende um modelo de arte e de recepcio relacionado
A concentracio reflexiva, enquanto Benjamin defende a forma de recepcao baseada
na distracio ou dispersido por ela ser coletiva, ter valor pedagogico e auxiliar o
penoso processo de adaptacio individual a uma sociedade marcada pela aceleraciao
continua dos processos produtivos e, consequentemente, aos estimulos exteriores

que agem sobre nossa percepcao.

I\Y

A estrutura do ensaio de Benjamin apresenta natureza dialética. Desta maneira, a
tradicdo cultural burguesa aparece como antitética em relacio as formas artisticas
ou culturais do passado remoto, enquanto as tendéncias da arte no capitalismo do
século XX, por ele apontadas, parecem ser uma espécie de solucio dialética delas.
Nessa perspectiva, a arte e a cultura devem se reaproximar do processo de trabalho
e da possibilidade da experiéncia, notadamente a coletiva. Essa visio parece infor-
mar tanto o processo de desdiferenciacio entre autor e publico que, segundo Ben-
jamin, constitui uma das tendéncias principais da época, quanto o fato de o cine-
ma exigir formas de recepcio coletiva. Se, ainda segundo esse raciocinio, a contem-
placio aparece como a antitese da recepcio coletiva, entio, na atualidade, a solu-
cdo dessa contradicio seria dada pelo novo tipo de recepcio requerida pelo cine-
ma. Este intrincado raciocinio parece sustentar o desenvolvimento de um aspecto
surpreendente no final do ensaio, referente a forma de recepcio requerida pela
arquitetura. Ainda conforme Benjamin, dentre todas as artes, a arquitetura seria a
Unica que perpassa todos os periodos historicos. Isto ocorreria porque ela nio cor-
responde a necessidade de uma unica classe social nem tampouco de unico perio-
do histérico. Ao contrario, ela corresponderia a uma necessidade material concreta
dos homens de todas as épocas. Essa concepcio parece suficiente para fundar as

bases materiais sélidas da estética materialista, na visio de Benjamin.
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Sua argumentacdo objetiva defender o cinema dos criticos amparados por valores
estéticos fornecidos pela tradicdo cultural, que tendem a encara-lo como “arte re-
baixada” ou “uma diversao destinada aos parias e aos miseraveis”, exatamente por
ndo exigir concentracio intelectual. Benjamin concluiu ser a recepcio verificada
historicamente na arquitetura a Uinica adequada a época em que predomina a expe-
riéncia de choque, afirmando que todas as artes hoje tentam alcancar semelhante
recepcio. Esta, na atualidade, apresenta nova qualidade historica, por ser coletiva,
ndo-ritualistica, e por permitir a juncio entre diversio e aprendizado social. S6 a
arte capaz de requeré-la teria validade.

Na conclusido do ensaio, Benjamin realca a natureza do fendmeno social mais
decisivo do século, em sua perspectiva: “a importancia cada vez maior das massas”,
insepardvel da tendéncia a “proletarizacio crescente do homem contemporaneo”.
Em nota (n° 31) de rodapé, conecta esse fendmeno com a capacidade e as possi-
bilidades da aparelhagem técnica exigida pelo cinema:

“[...] o aparelho capta os movimentos de massa melhor que o olho humano [...].

Os movimentos de massa [...] representam uma forma de comportamento huma-

no que corresponde, de forma totalmente especial, a técnica dos aparelhos” **

Tal adequacido fundamenta sociologicamente o cinema, conferindo-lhe significa-
cdo politica. Com essa tese, Benjamin pretende atingir seu objetivo: desmascarar a
natureza da estética fascista que, diante de tal fendmeno, tende a forjar uma supos-
ta forma de expressdo para a massa. Benjamin denomina tal intento de “estetizacao
da politica”. Esta tolhe o amadurecimento social da massa, dirigindo-a para aquilo
que efetivamente nio mantém relacio com o seu interesse (embora o conceito de
massa seja politica e socialmente inespecifico, ndo esquecamos que Benjamin rela-
ciona ‘massa’ com ‘proletarizacio’). Por outro lado, reprime o proprio desenvolvi-
mento da técnica, dirigindo-a para a violéncia e para a guerra imperialista. Na arte,
o fascismo sauda os movimentos estéticos que, como o futurismo, buscam glo-

rificar estas duas formas de violéncia.

22 Walter BENJAMIN, op. cit., nota 32, pag. 40.
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