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O DECLINIO DA AURA E A CRISE DA ARTE, EM WALTER BENJAMIN

Heriberto Medeiros Pessoa*

RESUMO: O presente trabalho aborda a problematica da arte e o declinio da aura, na
concep¢do de Walter Benjamin. No primeiro momento apresentaremos a problematica
indicada pelo filésofo quanto as técnicas de reproducgdo, no século XIX, e o seu efeito sobre
as obras de arte. Posteriormente, falaremos sobre o que ocorreu durante a historia, para que
houvesse o declinio da aura, desenvolvendo a relagdo da arte com a tradigdo ritualistica e o
papel da fotografia na quebra dessa tradicdo, bem com as transformagdes na acolhida das
obras. Desenvolveremos a relagdo entre teatro e cinema, problematizando o declinio da aura.
Desenvolveremos os conceitos de inconsciente visual e percepgao distraida, problematizando
as mudangas na representagdo da realidade e acolhida da arte por meio do cinema. A
fotografia e o cinema como técnicas de reprodugao de imagens foram os principais
responsaveis pela destruicdo da aura. Como hipdtese do trabalho, acreditamos poder defender
que a fotografia mostra-se como um grande momento desta revolugdo que alcanca seu apogeu
com o advento do cinema, pois esta nova arte, além da imagem, simulava também o
movimento do real. Com o cinema inaugura-se um novo conceito de arte, ¢ um novo modo de
perceber a realidade transmitida.

Palavra chave: Benjamin, Arte, Aura, Fotografia, Cinema.

O tema central desse estudo encontra-se na andlise das causas e consequéncias da
destruicao da “aura” que envolve as obras de arte, enquanto objetos individualizados e unicos.
Pretendemos esclarecer as questdes que ocorreram para que houvesse esse declinio, indicar a
direcdo voltada para essas transformacdes, conforme problematizadas por Walter Benjamin,
relatar o que contribuiu para que a aura e a arte se modificassem até a contemporaneidade.
Vamos encaminhar nossas investigagdes no sentido de trazer os conceitos de aura e de arte
que Benjamin apresenta no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
Publicado no Brasil, em1985, no conjunto de ensaios do filosofo sob o titulo Obras
Escolhidas I: magia técnica e politica. Como hipotese do trabalho, acreditamos poder
defender que a fotografia mostra-se como um grande momento desta revolu¢cdo que alcanca
seu apogeu com o advento do cinema, pois esta nova arte, além da imagem, simulava também
o movimento do real. Com o cinema inaugura-se um novo conceito de arte, € um novo modo

de perceber a realidade transmitida.
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Walter Benjamin foi um fil6sofo alemao muito conhecido, mas nao famoso, pela sua
colaboracdo em revistas e secgOes literarias de diversos jornais ao longo de um periodo
inferior a dez anos, antes da tomada de poder por Hitler e da sua propria emigracdo. Como
afirma Arendt (1991, p. 197), a 26 de Setembro de 1940, Walter Benjamin, que se preparava
para emigrar para a América, suicidou-se na fronteira franco-espanhola. Quinze anos mais
tarde foi publicado na Alemanha uma edicdo em dois volumes dos seus escritos, grangeando-
lhe quase de imediato um succes d’estime(Arendt1991, p.178), que ultrapassou em muito o
reconhecimento por parte da maioria que o conhecera em vida. Também Walter Benjamin
cedo fora reconhecido, e ndo apenas por homens cujos nomes ainda entdo eram
desconhecidos, como Gerhard Scholem, o amigo da sua juventude, e Theodor Wiesengrund
Adorno, seu primeiro e unico discipulo — os dois responsaveis pela edigdo pdstuma das suas
obras e da sua correspondéncia. Benjamin considerou-se como um critico literario, e se
alguma posicdo aspirou na vida, como diz seu amigo Scholem, tera sido a de um “Unico
verdadeiro critico da literatura alema”. Formara-se na Suica durante a guerra e ndo era
discipulo de ninguém - ou a habitual suspeicdo académica em relacdo a tudo quanto ndo seja
garantidamente mediocre. Na Alemanha desse tempo havia outro caminho para a
universidade, e foi precisamente o ensaio de Benjamin sobre Goethe que destruiu sua Unica
hipdtese de fazer carreira académica. Mais tarde Benjamin explica que tinha pouco a ver com
a institui¢ao universitaria.

Segundo Seligmann(2010, p. 23),em 1916, Benjamin escreveu o esbo¢o de seu
primeiro livro ‘Origem do drama tragico alemdo’, como também compos seu longo ensaio
“Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana”. Este ensaio se desenvolve tanto
como filosofia da linguagem como aborda a tarefa do tradutor. Em 17 de abril de 1917,
comeca seu trabalho de traducdo de poemas de Baudelaire e estuda intensivamente as obras
de Friedrich Schlegel e Novalis. Os anos de 1921 e 1922, também foram marcados pela
intensa amizade com Florens Christian Rang que ele conhecera em 1920. Rang, um profundo
conhecedor de literatura, de teologia protestante e de direito, foi de grande importancia para o
trabalho que Benjamin viria a escrever sobre Origem do drama barroco alemdao. Em 1926,
Benjamin volta-se para a cultura francesa, e conclui seu livro Rua de mdo unica, uma obra
que fala sobre “imagens de pensamento”. Trata-se de um documento original que falava do
que se passava nas vanguardas.

Benjamin publicou, ainda, entre 1926 e 1929, uma média de trinta artigos por ano,

entre os textos mais importantes estd “Para uma imagem de Proust” e “Histdria cultural do



brinquedo”. Em 1931, surge “Pequena Histéria da Fotografia”, que serviria como uma parte
de seu trabalho sobre passagens. Logo em seguida, em 1935,escreve seu principal texto “A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica’;nesse mesmo ano ele escreve seu ensaio
“Paris a capital do século XIX”, parte do ensaio sobre passagens. Benjamin continua
trabalhando sobre seu ensaio sobre Baudelaire, que faz parte do ensaio de passagens, também
conclui o texto “Sobre alguns temas de Baudelaire”, de 1939. Em 1940, escreve “Sobre o
conceito de Historia”. Uma reflexao critica sobre a historia e a politica do século XX.

Benjamin vai nos mostrar através de seus escritos que o seu principal objetivo foi
mostrar que a vida moderna provocou o declinio da “aura” e consequentemente uma crise na
“arte”. Logo no inicio do ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,o
filosofo afirma que as obras de arte, por principio, sempre foram suscetiveis de reproducao,
tanto pelos mestres quanto pelos discipulos. Porém, os mestres a reproduziam a fim de
garantir a sua difusdo ou para que os falsarios ndo a imitassem com o fim de extrair o proveito
material. E importante notar que as técnicas de reproducdo nasceram e se desenvolveram no
curso da histéria, mediante saltos sucessivos, separados por longos intervalos, mas num ritmo
cada vez mais rdpido. Como se vé€, os gregos conheciam dois processos técnicos de
reproducao, a saber: a fundigdo e a cunhagem. Com a gravura, pela primeira vez, a
reproducdo de um desenho, antes da imprensa multiplicar a escrita. A Idade Média conheceu
a gravura, a madeira, os bronzes e a dgua-forte e, no inicio do século XIX, com a litografia, as
técnicas de reprodugao marcaram um progresso decisivo.

Assim, permite-se pela primeira vez as artes graficas ndao apenas entregar-se ao
comércio das reproducdes em série, e sim produzir diariamente as novas obras. Contudo, o
desenho ilustra a atualidade cotidiana e, por isso, tornou-se o Ultimo colaborador da imprensa.
Porém, em algumas décadas apoOs essa descoberta, a fotografia viria a suplantd-lo em tal
papel. Com a fotografia, pela primeira vez, no tocante a reproducdo de imagens, a mao
encontrou-se demitida das tarefas artisticas essenciais que foram reservadas ao olho fixo sobre
a objetiva, pois o olho capta mais rapido do que a mao ao desenhar, a reproducdo das imagens
pode se concretizar num ritmo tdo acelerado que chegou a seguir a propria cadéncia das
palavras. Nota-se claramente que o fotografo, gracas aos aparelhos rotativos, fixa as imagens
no estiidio de modo veloz com o que o ator enuncia as palavras.

Com a chegada do século XX, as técnicas de reprodugdo atingiram um nivel tao alto a

ponto delas, ndo apenas se dedicarem a reproduzir toda obra de arte e, muito mais que isso,

delas proprias se imporem como formas originais de arte. Entretanto, na mais perfeita obra de



arte fica faltando o ‘hic et nunc’, o aqui e agora da obra artistica. Isto quer dizer que ¢ a esta
presenga, Unica no entanto, e somente a ela que se acha vinculada a obra de arte em toda a sua
historia. Argumentando-se da historia, nota-se também as alteracdes materiais que as obras de
arte podem sofrer de acordo com a sucessao de seus possuidores. Cabe ressaltar queo vestigio
das alteracdes materiais somente fica desvelado em virtude das andlises fisico-quimicas,
impossiveis de serem feitas numa reproducdo com o fim de determinar as maos pelas quais
passou a obra, porém deve-se guiar toda tradigdo, a partir do proprio local onde foi criada. E
importante notar que o hic et nunc do original constitui aquilo que se chama de sua
autenticidade. Para estabelecer a autenticidade de um bronze ¢ as vezes necessdrio recorrer a
analises quimicas ¢ para demonstrar a autenticidade de um manuscrito medieval ¢ preciso
determinar a sua real proveniéncia de um depoésito de arquivos do século XV. E evidente que
a propria no¢cdo de autenticidade ndo tem sentido para uma reproducdo. A reproducdo
feitapela mdo do homem ¢ considerada como uma falsificagdo, enquanto que o original
mantém a plena autoridade, mas ndo ocorre 0 mesmo no que concerne a reproducao técnica, e
sim ocorre por dois motivos, sendo que de um lado, a reproducdo técnica estd mais
independente do original.

A aura da obra artistica constituiu-se naquilo que denominamos de sua autenticidade.
Pois aquilo que caracteriza a autenticidade de uma obra de arte ¢ toda caracteristica, desde sua
duragdo material até o seu poder de testemunho historico. Resumindo, todas essas falhas no
processo de reprodutibilidade técnica das obras artisticas diziamos, aquilo que fica em
relevancia, ¢ o declinio da aura da obra artistica no sentido de que multiplicando as copias
essas transformam o ‘hic et nunc’ da obra de arte num fendmeno de massa. O filésofo formula
nesse momento a sua tese historica central: “o que desaparece na época da reprodugdo técnica

da obra de arte € a sua aura”.

Em suma, o que ¢ a aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante , por mais perto que ela esteja.
Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho (BENJAMIN, 1985a, p. 170).

Isso representa o valor de culto da obra de arte de acordo com as categorias de
percepcao, de espago e tempo. Porque o que estd essencialmente longe ¢ inatingivel,esse
declinio ¢ consequéncia dos movimentos de massa surgidos no capitalismo. As massas tém
obsessdo pela reprodu¢do dos fatos e dos objetos. Nada resiste a esse desejo de retirar do

objeto o seu involucro e destruir a sua aura. Aquilo que tange o declinio da aura das obras de



arte, duas modalidades de reprodutibilidade técnica das obras de arte, segundo Benjamin
tiveram experiéncia marcante. Quando se trata da obra de arte, tal desvalorizacdo atinge-a no
ponto mais sensivel, onde ela ¢ fraca como ndo o sdo os objetos naturais através de sua
autenticidade, ou melhor, o que caracteriza a autenticidade de uma coisa € tudo aquilo que ela
contétm e ¢ originalmente transmissivel, desde sua duragdo material até seu poder de

testemunho historico. De fato, Benjamin afirma.

A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela
tradigdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu testemunho
histérico. Como este depende da materialidade da obra, quando ela se esquivado
homem através da reproducdo, também o testemunho se perde (BENJAMIN, 1985a,
p. 168)

Significa dizer queaquilo que caracteriza a autenticidade de uma obra de arte ¢ toda
caracteristica, desde sua duracdo material até o seu poder de testemunho histérico. O valor de
testemunho se perde, pois depende da materialidade da obra.Pois ndo ha mais um original a que
ela esteja ligada de modo inseparavel, todas as copias se equivalem. Podemos perceber que o
proprio testemunho baseia-se naquela duracao, na hipotese da reproducao, onde o primeiro
elemento escapa aos homens, o segundo é o testemunho histérico da coisa que fica
identicamente abalado pela propria autoridade da coisa. Sinteticamente, todas essas falhas,
recorre-se & no¢ao de aura, e dizer que foi na época das técnicas de reproducdo que a aura €
atingida na obra de arte. Esse processo tem valor de sintoma, sua significacao vai além do
terreno da arte. De modo geral, as técnicas de reproducdo separaram o objeto reproduzido do
ambito da tradicdo. Todavia, esses dois processos conduzem a um abalo consideravel da
realidade transmitida, ou seja, um abalo da tradicao, que se constitui na contrapartida da crise
por que passa a humanidade e a sua renovagdo estdo em estreita correlagio com os
movimentos de massa hoje produzidos.

Outro ponto importante que devemos perceber € que no decorrer dos grandes periodos
historicos, com relagdo ao meio de vida das comunidades humanas, via-se modificar-se o seu
modo de sentir e de perceber, as transformacdes sociais, das quais essas mudangas do modo
de percep¢ao nao eram mais do que a expressao. E, se ¢ verdade que as modificagdes a que
assistimos no meio onde opera a percepcdo podem se exprimir como um declinio da aura,
permanecemos em condi¢des de indicar as causas sociais que conduziram a tal declinio.
Enquanto que os objetos historicos aplicariam essa no¢do de aura mais complexa, porém,

seria necessario considerar a aura de um objeto natural.
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E importante lembrar que a reproducio técnica do objeto fornece ao jornal ilustrado e
a revista semanal, uma diversidade de imagens. Sendo assim, a imagem associa de modo bem
restrito as duas feicdes da obra de arte, a saber, que sdo a unidade e a duragcdo. Em seguida a
imagem da foto da atualidade, contém duas feicOes opostas. Confirmando assim um
fenomeno andlogo aquele que € representado pela importancia crescente da estatistica, mas o
alinhamento da realidade conexa pelas massas constitui um processo de alcance indefinido,
tanto para o pensamento como para a intui¢do. A unicidade ¢ um elemento duradouro: em
uma determinada tradi¢do, sendo ela grega ou medieval, o carater Gnico da obra auténtica

sempre foi preservado e reconhecido no ritual.

Uma antiga estatua deVénus,por exemplo, estava inscrita numa certa tradigdo entre
os gregos, que faziam dela um objeto de culto, ¢ em outra tradicdo na idade média,
quando os doutores da igreja viam nela um idolo malfazejo.O que era comum as
duastradi¢des, contudo era a unicidade da obra ou, em outras palavras, sua aura
(BENJAMIN, 1985a, p. 171).

O valor e a autoridade de uma obra de arte que como os objetos de culto, pelofato de
ser unica em todos os aspectos, pode ser incluida na tradi¢do e reconhecida como auténtica.
Uma estatua de Vénus, deusa do amor, na tradigdo grega, essa mesma estatua, no periodo
medieval,apresentam nessas tradi¢des aquilo que era comum, a saber, a sua unicidade, o seu
hic et nunc da obra artistica. E nesse ponto que restava entre essas duas perspectivas opostas,
em um elemento comum, a saber, sendo que os gregos ¢ medievais tomavam em conta essa
Vénus pelo que ela encerrava de tGnico, sentiam a sua aura. No inicio, era o valor de culto que
exprimia a incorporag¢do da obra de arte num conjunto de relagdes tradicionais. Além disto, as
obras de arte mais antigas nasceram a servico de um valor ritual, primeiro magico e depois o
religioso. Percebe-se por essa leitura que trata-se de um fato importante e decisivo sobre a
perda de sua aura. Na obra de arte, ndo resta mais nenhum vestigio de sua fun¢ao ritualistica.
Em outras palavras, o valor de unicidade, tipica da obra de arte auténtica, comeca a perder
esse ritual, com o surgimento da fotografia.

Para Benjamin, ¢ na descoberta do Daguerre6tipo(O francés Louis Daguerre foi quem
primeiro produziu uma imagem fixa pela agdo direta da luz).E naanalise sobre histéria da
fotografia que ele introduz pela primeira vez o significado de “aura” para estabelecer uma
distin¢do entre a reprodugao tradicional da obra de arte e sua reproducao técnica. Ele faz uma
diferenca entre reproducdo manual e reprodugdo técnica, por causa da técnica que tem maior

liberdade em relacdo ao original. E necessario analisar os momentos ou etapas de evolugdo da
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fotografia. Segundo Palhares (2006, p. 26-40), no ensaio “Pequena Historia da Fotografia”, do
livro ‘Obras Escolhidas-I’, Benjamin identifica trés momentos essenciais na historia da
fotografia: o periodo de florescimento; o periodo de prosperidade da arte fotografica,
considerado como progresso quantitativo, de massificacdo e de decadéncia; e, por ultimo, o
periodo de purificagdo, que ¢ a qualidade da imagem. Assim, hd uma espécie de Pré-historia,
isto ¢ uma emancipagao da fotografia nas primeiras décadas do século XX.

O autor esta interessado em produzir uma constelagdo de fatos capaz de revelar
oposicdes historico-filosoficas fundamentais que irdo conceder a fotografia uma aura
auténtica em seus primordios, ja que ¢ no sentido de sua historia que Benjamin constataré pela
primeira vez o declinio da aura. Se ¢ mesmo verdade que Benjamin distingue trés periodos da
historia da fotografia, essa distin¢ao pode ser compreendida por meio da relacao que cada um
deles estabelece com a aura. E de grande utilidade saber o que o autor fala das fotografias
antigas. No texto fica claro que ha um envolvimento de contato com o retrato fotografico de

uma vendedora de peixes, realizado por David Octavius Hill. O filésofo o compara a pinturas.

Mas na fotografia surge algo de estranho e novo: na vendedora de peixes de New
Haven, olhando o chdo com um recato tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se
algo que ndo se reduz ao génio artistico do fotografo Hill, algo que ndo pode ser
silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela que viveuali, que também
na foto € real, e que ndo quer extinguir-se na arte. (BENJAMIN, 1985b, p. 93)

Nota-se que, em primeiro lugar, e ao contrario da pintura, a camara, o olho auxiliar do
fotografo, ¢ capaz de registrar, mesmo a contra gosto, desde a pequena centelha do acaso, do
aqui e agora.Neste sentido, a fotografia ¢ vista como uma grande experiéncia, pois tamanha
era a nitidez, destes rostos gravados, dando a impressdo de que esses rostos que apareciam na
imagem eram capazes de nos ver. O foco dos primeiros fotografos eram as faces de seus
modelos. Temos como exemplo o surgimento dos albuns fotograficos que desde essa época ja
podiam ser encontrados em lugares da casa, € onde se viam os proprios membros da familia

vestidos de forma grotesca.

Foi nessa época que comegaram a surgir os albuns fotograficos. Eles podiam ser
encontrados nos lugares mais glaciais da casa, em consoles ou guéridons, na sala de
visitas — grandes volumes encadernados em couro com horriveis fechos de metal, e
as paginas com margens douradas com a espessura de um dedo, nas quais apareciam
figuras grotescamente vestidas ou cobertas com rendas: o tio Alexandre e a tia Rika,
Gertrudes quando pequena, papai no primeiro semestre da faculdade e, para o
camulo da vergonha, ndés mesmos, com uma fantasia alpina,cantando a tirolesa,
agitando o chapéu contra neves pintadas, ou como um elegante marinheiro, de pé,
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pernas entrecruzadas em posi¢do de descanso, como convinha, recostado num pilar
polido ( BENJAMIN, 1985b, p. 97-98 ).

O que se v€ sdo inimeras tentativas pouco eficazes de se construir a mesma atmosfera
magica das primeiras fotografias, no emprego de artificios. Essa aura que Benjamin descobre
nas fotos antigas se constitui na relagdo entre varios elementos.Nos primeiros anos da
fotografia a convergéncia entre o objeto e a técnica era tdo completa quanto foi sua
dissociagao no periodo de declinio. Com os aperfeicoamentos que permitem a reprodugdo
cada vez mais rapida da fotografia e, consequentemente, sua Dbanalizacdo,
massificagdo;diminui¢do do tempo de exposicdo, até a conquista dos instantdneos, que
modificam totalmente a relacdo com o tempo; a simplificagdo e o barateamento tanto do
aparelho quanto da foto. Ocorre a substituigdo da geracdo de artistas—fotografos pela dos
homens de negocio. Inicia-se uma fase de decadéncia, e alguns fotégrafos ndo aceitam essas
mudangas e tentam reconstruir uma falsa aura. Para Benjamin, essa falsa aura aparece como
tentativa de reconstru¢do de um mistério perdido, da unicidade do individuo que foi engolido
pela massa.

A historia da fotografia poderia ser dividida em: fase auratica, em que a aura ¢
entendida como uma qualidade estética, fruto da adequagdo exata entre o objeto e a técnica; o
periodo de declinio da aura e, como consequéncia, de produgdo da falsa aura, como se deu na
fotografia; e, por fim, o de sua destrui¢do. A partir do momento em que a aura vai
desaparecendo da fotografia, os fotografos, como reagdo, constroem essa falsa aura, que, por
sua vez, ¢ destruida num terceiro momento. Os fotografos do periodo posterior fracassaram na
tentativa de recuperagdo dessa aura por meio de artificios como o retoque.

Para Benjamin, ¢ na analise acerca da histéria da fotografia que em um
primeiromomento se formula a pergunta sobre a aura. Pois, nas primeiras fotografias ha a
aparicdoda aura, entendida como o mistério das imagens, “fruto docruzamento de
determinagdes técnicas” que ‘“ndo diz respeito apenas a uma caracteristicafisico-quimica da
imagem” (PALHARES, 2006, p. 35). Esta época significa um encontrodo homem com a
técnica. Podemos observar também que nesta mesma época aaura entra em declinio e logo em
seguida ¢ destruida. A aura das antigas fotografias sdo elementos resultantes da
convergénciaentre o objeto e a técnica: “O rosto humano era rodeado por um siléncio em que
o olharrepousava” (BENJAMIN, 1985b, p. 95).0 declinio da aura na historia da fotografia ¢
resultado do proprio desenvolvimento técnico apontado pelo autor e diz respeito a dissolugao

desta convergéncia.Com o declinio da aura mediante a reprodutibilidade, nota-se a inten¢ao
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de recuperar as antigas fotografias, por parte de alguns fotografos. Oresultado desta tentativa &
a criacdo de uma aura falsa, que atesta atransformacao da fotografia em acontecimento banal,
procedimento estimulado porintencdes estéreis de retorno a época de juncdo entre magia e
técnica.

Segundo Schottker(2012, p. 102), “para Benjamin, uma obra de arte tem “valor de
culto” quando ¢ parte de um ritual religioso e “valor de exposi¢do” quando apresenta
mobilidade gragas a reprodugdo mecanica ou técnica (gesso, impressao, fotografia)”.
Benjamin afirma sua tese de que o “valor de exposi¢do” supera o “valor de culto” quando a
obra de arte se separa do seu contexto religioso. Ele faz também uma diferenga sobre o

b

conceito de “valor de exposi¢dao” de acordo com as diferentes formas de obras de
arte.Benjamin também estabelece grada¢des no conceito de “valor de culto” quando indica
que a propria fotografia possui um valor de culto que se manifesta particularmente nos antigos
retratos que preservam o “culto da saudade” de familiares distantes ou falecidos. Segundo o
filosofo o “valor de exposicao” vai se evidenciar quando as pessoas desaparecerem das
fotografias. Ele d4 como exemplo as fotos das ruas vazias de Paris, feitas por EugéneAtget,
nas quais o observador precisava “seguir um caminho definido”. O mesmo valeria para as
fotos de revistas ilustradas e para a sequéncia de imagens nos filmes.

De toda forma, pode-se admitir que a propria presenca dessas imagens tem mais
importancia do que o fato de serem vistas. E importante lembrar que na medida em que as
obras de arte se emancipam do seu uso ritual, as ocasides de serem expostas tomam-se mais
numerosas. E a partir de certo momento que as diversas técnicas de reproducio refor¢aram
esse aspecto em tais propor¢des que, mediante um fendmeno analogo ao produzido nas
origens, o deslocamento quantitativo entre as duas formas de valor, tipicas da obra de arte,
transformou-se numa modificacdo qualitativa, que afeta a sua propria natureza da arte. A
originalidade e a preponderancia absoluta do valor de culto fez um instrumento magico da
obra de arte.

Com o surgimento da fotografia e da arte cinematografica as obras de arte auténticas
perdem os seus valores ritualisticos e as oportunidades de exposicdo de suas réplicas
tornando-se mais comum. O autor fala a respeito da aura e das fotografias antigas sobre o
ponto de vista de culto/exposi¢do e elabora a seguinte explica¢do para o que agora julga ser
sua ultima aparicao.

Com a fotografia o valor de culto comeca a recuar, em todas as frentes, diante do
valor de exposi¢do. Mas o valor de culto ndo se entrega sem oferecer resisténcia.
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Sua ultima trincheira é o rosto humano. Nao ¢ por acaso que o retrato era o
principal tema das primeiras fotografias. O refugio derradeiro do valor de culto foi
o culto da saudade, consagradas aos amores Ausentes ou defuntos. A aura acena
pela ultima vez na expressdo fugaz de um rosto, nas antigas fotos. (...) porém
quando o homem se retira da fotografia, o valor de exposicao supera pela primeira
vez o valor de culto. (BENJAMIN, 1985a, p. 174)

No inicio da citagdo acima, o autor argumenta que com a reprodutibilidade técnica o
valor de exposi¢do supera o de culto porque destroi a qualidade de unico inacessivel daquilo
que mostra, aproximando-o do expectador através da multiplicacdo. Nesse aspecto, da obra de
arte artistica, enquanto culto da imagem, essa encontra seu ultimo refigio na expressao facial.
Contudo em ultima instancia, a fotografia gerou a perda do ‘/hic et nunc’ da obra artistica, € o
valor de exibicdo se sobrepde ao valor de culto. Portanto, esses retratos fotograficos
respondem perfeitamente ao nicleo misterioso da definicdo de aura. Em verdade segundo
Benjamin, esse conteudo apresentado esclarece tanto a origem quanto a perda da aura. O valor
auratico da singularidade e autenticidade depende do processo de dessacralizacdo. Segue-se
que, para Benjamin, o declinio da fun¢do de culto abrird o caminho para uma forma politica
da arte. A producao e a reproducao devido as técnicas ja teriam comegado desde a época de
Baudeilare.

No texto sobre Baudelaire o sentido de auraparece bem diferente do sentido atribuido a
mesma palavra em outros momentos, naqueles em que Benjamin trata objetivamente da
reprodutibilidade técnica, ainda que conserve o fundo comum da ideia de perda. A aura passa a
ser interpretada como uma experiéncia que ocorre a partir da retribuicdo de olhares entre os
individuos, e Benjamin relaciona a sua dissolucdo ao enfraquecimento das possibilidades de
experiéncia por parte dos habitantes das grandes cidades, afetado em sua percepcdo e com o
compromisso de conservar tragos mais duradouros, em vista da aceleracdo das metrépoles.
Benjamin afirma que a experiéncia auratica na obra de arte ¢ uma experiéncia onde a aura
aparece emum instante de “retribuicdo do olhar” com o sujeito observador. No ato de
contemplagdo da aura, hd uma espécie de troca de olhares, de reconhecimento de semelhangas
ecorrespondéncias entre o sujeito e a obra contemplada.

A experiéncia da aura se baseia, portanto, na transferéncia de uma forma de reacdo
comum na sociedade humana a relacdo do inanimado ou da natureza com o homem.
Quem ¢ visto, ou acredita esta sendo visto, revida o olhar. Perceber a aura de uma

coisa significa investir do poder de revidar o olhar (BENJAMIN, 1989c, p. 139-
140).
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Para Benjamin, a experiéncia auratica da-se sob a forma dessa troca de olhares, e s
pode ocorrer com o revide do olhar por parte daquele que € visto, e, por isso, depende da
mutualidade dessa relagdo. A dissolugdo da aura através da experiéncia do choque €, sem duvida,
alguma coisa externa, ornamental e desnecessaria, o “choque” a que se refere Baudelaire seria
aquele experimentado por quem se defronta com uma multiddao. A literatura ndo deixou de entrar
nas cogitagcdes de Benjamin sobre a perda da aura na modernidade. Podemos concluir que a aura
depende de uma mutualidade da relagdo que aparece em vista de sua dissolu¢do ja que nas
grandes cidades se torna tdo problematica para o citadino como a captagdo de
correspondéncias.Entretanto  para Benjamin, o significado das correspondéncias
baudelairianas esté relacionado afaculdade de reconhecer eproduzir semelhangas, o individuo
moderno tem sua percep¢do alterada e a experiéncia aurdtica torna-se incompativel com tal
percepgao.

Pode ser definido como uma experiéncia que procura se estabelecer ao abrigo de
qualquer crise. E somente na esfera do culto ela ¢ possivel. Transpondo este espaco,

ela se apresenta como “o belo”. Neste o valor cultural aparece como um valor da
arte (BENJAMIN, 1989c, p.132).

Benjamin procura delimitar a questdo da aura no interior da experiéncia literaria de
Baudelaire. Para isso, distingue duas acepcdes do belo, uma historica e outra natural. Ambas
referem-se, cada uma a sua maneira, ao tema da distdncia. A primeira, historica, procura
determinar a aura e a relacdo da tradi¢do através da nogdo de culto; e a segunda, o belo
natural, procura esclarecer o que pode-se chamar de a longitude do objeto que ¢ integrado na
experiéncia da aura. No texto sobre Baudelaire, a questdo da aura estd intimamente
relacionada ao declinio de uma experiéncia que ¢ representada na obra, enquanto que no
ensaio sobre “A Obra de Arte na erade sua reprodutibilidade técnica”, o declinio da aura esta
vinculado a existéncia material da propria obra.

Walter Benjamin discute a questdo em curso do séc. XIX, entre pintores ¢ fotdgrafos
no que diz respeito aos valores respectivos das suas obras de arte, também no cinema e no
teatro. O cinema mantém uma relacao indissoluvel com a realidade. Através do aparelho, a
camera, o cinema penetra no amago da realidade: o cinema tem como func¢do social das mais
importantes promover o equilibrio entre o homem e o aparelho.A arte e a vida social
encontram a sua perfeita tradu¢do no cinema. Nele, a anélise sobre o que ¢ original e o que ¢
copia, do ensaio “A Obra de Arte na era da sua Reprodutibilidade Técnica”, muda de figura.

No cinema, arte industrial por exceléncia ndo héd propriamente uma criacao original da qual se
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retiram copias, por isso, toda copia pode ser considerada original. Obviamente, um produtor
pode ter para exibi¢do uma Unica cdpia, assim como pode contar com uma centena delas, a
depender das suas circunstancias materiais.

O declinio da aura estd na forma com a qual o ator cinematografico representa seu
papel, com relagdo ao teatro e ao cinema. Ao contrario do ator de teatro, o intérprete de um
filme ndo representa diante do publico, mas diante de um grupo de especialistas, a saber,
produtores, diretores, operador, engenheiro de som que a todo momento tem o direito de
intervir na representacdo do intérprete. O intérprete cinematografico ndo possui as condigdes
necessarias para “entrar no papel”, uma vez que, se hoje ele grava uma determinada cena, a
sequéncia pode vir a ser gravada semanas depois. O que lhe ¢ negado ¢ justamente a sua
autonomia, o direito de se contextualizar.

As exigéncias técnicas impostas para o ator de cinema sdo diferentes da que se
colocampara o ator de teatro. Osastroscinematograficos s6 muito raramente sao bons
atores, no sentido do teatro. Ao contrario, emsua maioria foram atoresde segunda ou
terceira ordem, aos quais o cinema abriu uma grande carreira. Domesmo modo, os

atores de cinema que tentaram passar da tela para o palco ndo foram, em geral, os
melhores, e na maioria das vezes a tentativa malogrou (BENJAMIN, 1985a, p.182)

Podemos compreender a afirmag¢do de Benjamin de que o desempenho do ator de
cinema ¢ mais comprometido do que o ator de teatro. SegundoSchottker(2012, p. 74-75),
Benjamin faz algumas diferencas entre cinema e teatro para mostrar mudancas nas
concepgdes sobre a imagem e a arte na modernidade. No teatro, ¢ o ator em pessoa que
seapresenta diante do publico, entra na cena e apresenta o seu aqui e agora do momento
artistico. O ator de teatro tem a possibilidade de adaptar sua atuag¢do, seu momento artistico,
frente as relagdes com o publico. Essa possibilidade ¢ negada ao intérpretede cinema. Ele se
refere ao romance de Luige Pirandello, no qual o autor mostra o forte efeito da técnica de
filmagem na representa¢do. Benjamin concorda com essa visdo e enfatiza que o artista de
cinema, ao contrario do ator de teatro, ndo mais representa diante de um publico, mas sim
diante de um aparato técnico impassivel. Benjamin trata da imagem do ator cinematografico.
Estarende reflexdes acerca da arte, que vao auxiliar na compreensdo do cinema e nas novas
relacdes que ele traz para aqueles que estdo envolvidos tanto na sua producdo quanto em sua
recepcao.

Walter Benjamin argumentou queno cinema ¢ menos importante o intérprete
apresentar ao publico um outro personagem do que apresentar-se a si proprio. Ele argumenta

que Pirandello foi um dos primeiros a sentir essa modificagdo que se impde ao ator através da
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experiéncia do teste. Benjamin frisa que existe neste contexto uma situagdo passivel de ser
caracterizada pela decorréncia da obra do cinema. O homem deve agir com toda a sua
personalidade viva, mas privado da aura. Pois sua aura depende de seu hic et nunc, ou seja, o
aqui e agora. No teatro, a aura de Macbeth ndo ¢ separavel da aurado ator que desempenha
esse papel tal como a sente o publico vivo. Essa tomada no estidio tem a capacidade peculiar
de substituir o publico pelo aparelho. Logo, a aurados intérpretes desaparece necessariamente
e as personagens que eles representam. Jamais deve ficar surpreso que através de sua analise
do cinema, atinja de modo involuntario aquilo que é basico na crise atual do teatro.

Outra circunstancia liga-se a esta de modo mais estreito, ou seja, se o ator teatral entra
na pele da personagem representada por ele, ¢ muito raro que o intérprete do filme possa
tomar idéntica atitude. Ele ndo desempenha o papel ininterrupto, e sim uma série de
sequéncias isoladas, ou seja, independente das circunstancias acidentais localizadas no
estiidio, afazeres dos atores, que somente estdo disponiveis a determinadas horas, problemas
de cenografia. As necessidades elementares da técnica de operar dissociam o desempenho do
ator numa rapsodia de episodios a partir da qual deve-se realizar a montagem. Pensamos
sobretudo na iluminag@o cujas instalagdes obrigam o produtor a dividir as tomadas, algumas
vezes, podem durar longas horas. Isso, sem falar de determinadas montagens cujo caso ¢ mais
agudo. Se o ator deve saltar por uma janela, faz-se com que ele salte no estidio, gragas as
construcdes artificiais, mas a fuga que sucede a esse salto talvez s6 seja rodada, muitas
semanas apo6s. O diretor aproveitard da presenca ocasional do mesmo ator no palco de
filmagem e, sem preveni-lo, mandard que deem um tiro as suas costas. E neste sentido que
haverd a camara registrada em sua reacdo de susto, somente nos resta introduzir, na
montagem do filme, a imagem obtida de surpresa. Jamais demonstrard melhor que a arte
abandonou o terreno da bela aparéncia, fora do qual acreditou-se muito tempo que ela ficaria
destinada a definhar.

Segundo Pirandello, “os atores de cinema sentem-se como se estivessem no exilio,
exilados, ndo s6 da cena, mas deles mesmos.” Isso quer dizer que a autoridade que este
publico tem com o ator, mesmo esse ator dentro de um estidio, suarelagdo esta voltada
diretamente com a massa.O homem age com toda sua personalidade vital, mas esta privado do
seu ‘hic et nunc’, o qual ¢ sua aura, o seu aqui e agora. Portanto, no estidio cinematogréfico,
na substituicdo do publico pela aparelhagem, a aura dos interpretes cinematograficos
desaparece. Benjamin relaciona a fungao social do cinema ao seu carater aproximativo, pois o

equilibrio entre 0 homem e o aparelho estd no modo pelo qual o aparelho atua como médium



18

para melhor representar a realidade. E por outro lado, o modo de representacdo do real esta
intimamente associado ao modo de sua recep¢ao que pode ser caracterizada como progressista
ou retrograda. Ele analisa a questdo sobre o comportamento progressista do publico na
experiéncia com o cinema, caracterizado por uma frui¢ao coletiva distraida e o seu oposto, o
comportamento retrogrado que este mesmo publico pode assumir na frui¢do da pintura, que
ndo possui um apelo coletivo.

Para o autor, o problema do modo de apreciagdo de uma tela ¢ a distancia que nela se
instala entre a fruicdo e a critica, e o fato de que a pintura, pode ser um modo de apresentacao
da aura, e ndo ¢ propicia a uma recepcao coletiva, e sim um modo de contemplacdo da aura.
Assim, o comportamento retrégrado corresponde ao comportamento do especialista, que
acaba por validar a distancia que separa a critica da frui¢dao: As reproducdes técnicas abalaram
toda a concepcao tradicional de arte até entdo, e um longo desenvolvimento do espirito
humano sobre as concepgdes artisticas foi abalado em seus alicerces por essa nova técnica de
reprodutibilidade. Nao obstante, a percepcao das massas também muda,valores que antes
eram inseparaveis da arte, como sua “aura”, ou mesmo sua “autenticidade”, foram deixados
de lado por essas novas formas de manifestagdes.Temos aqui uma superacao do conceito de
arte tradicional, pois a sua principal caracteristica, que ¢ a aura, vem desaparecendo, como
vimos anteriormente.Concluindo, a técnica permitiu a reproducdo da arte, que antes era Unica,
original e auténtica, e esses conceitos sdo ultrapassados quando se coloca o conceito de
reprodutibilidade técnica.

A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagdo da massa com a arte.
Retrograda diante de Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin. O
comportamento progressista se caracteriza pela ligagdo direta e interna entre o prazer
de ver e sentir, por um lado, e a atitude do especialista, por outro. Esse vinculo
constitui um valioso indicio social de uma arte, maior fica a distancia, no publico,

entre a atitude de fruicdo e a atitude critica, como se evidencia com o exemplo da
pintura ( BENJAMIN, 1985a, p. 187).

O carater de um comportamento progressista cinge-se a que o prazer do espectador ¢ a
correspondente experiéncia vivida ligam-se, de maneira direta e intima, a atitude do
aficionado. Essa liga¢do tem uma determinada importancia social. Na medida em que diminui
a significacao social de uma arte, assiste-se a um divorcio crescente entre o espirito critico € o
sentimento de frui¢do. Desfruta-se do que é convencional, sem critica-lo. O que ¢é verdadeiro,
novo, critica-se a contragosto. No cinema, o publico ndo separa a critica da frui¢do. Mais do
que em qualquer outra parte, o elemento decisivo nesse momento € que as reacgoes

individuais, cujo conjunto constitui a reagdo maci¢a do publico, ficam determinadas desde o
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comeco pela virtualidade imediata de seu carater coletivo. Ao mesmo tempo que se
manifestam, essas reagdes se controlam mutuamente.

Ainda discorrendo sobre o cinema, Walter Benjamin coloca o contraste com a pintura,
e ¢ bem significativo. Outra caracteristica peculiar do cinema, ¢ a velocidade com que passam
as imagens na tela de projecdo, diferente da pintura, em que se podiam contemplar as
imagens. No cinema as tomadas de cena dificilmente duram mais que trés segundos. Assim,
quando mal se fixa uma imagem, ela ja desvanece. Desta forma, o olho ndo consegue fixar
realmente as imagens. No que diz respeito a recep¢do dos quadros, nunca pretenderam ser
contemplados por mais de um espectador. O fato de que, a partir do século XIX, tiveram a
permissao de serem mostrados a um publico consideravel corresponde a um primeiro sintoma
dessa crise ndo apenas desfechada pela invengdo da fotografia, mas, de modo relativamente
independente de tal descoberta, pela intengdo da obra de arte de se enderecar as massas.

Isto significa dizer que ¢ exatamente contrario a propria esséncia da pintura que ela
sepossa oferecer a uma receptividade coletiva, como sempre foi o caso da arquitetura e da
poesia épica, € como ¢ o caso atual do cinema. Ainda que ndo se possa extrair qualquer
conclusdo no tocante ao papel social da pintura, ¢ certo que no momento fica no alto um sério
inconveniente pelo qual a pintura, em virtude de circunstancias especiais, ¢ de modo que
contradiz a sua natureza até certo ponto, fica diretamente confrontada com as massas. Com
isto, nas igrejas e claustros da Idade Média até por volta dos fins do século XVIII, a acolhida
feita nas pinturas nao tinha nada de semelhante. Elas somente se transmitiam através de um
grande nimero de intermediarios hierarquizados. Essa mudanga que interveio, com relagdo a
pintura ela traduz o conflito peculiar, dentro do qual a pintura se encontra engajada, devido as
técnicas de reproducdo aplicadas a imagem. Poder-se tentar e apresentd-la as massas nos
museus e nas exposicoes, porém as massas nao poderiam, nem organizar, nem controlar a sua
propria acolhida. Epor isso, que o mesmo publico em presenca de um filme burlesco reage de
maneira progressista, mas viria a acolher o surrealismo com espirito reacionario.

O cinema enriqueceu a nossa atencdo através de métodos, os quais, esclarecem a
analise freudiana da psicologia da performance ou psicopatologia da vida cotidiana. Antes de
Freud descobrir os atos falhos, no tocante as palavras, que, sdo usados em um discurso, ndo se
prestava aten¢do, no desenrolar de uma conversa. Isso €, a capacidade real e profunda de um
lapso, de um erro involuntario, esse abrir perspectivas profundas de cunho psicologico. O
cinema alargou o mundo dos objetos, dos quais tomando conhecimento tanto no sentido

auditivo, como no visual. Isso implica dizer que a arte cinematografica alargou o nosso
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“mundo” perceptivo. Diante desse fato € que suas realizacdes podem ser analisadas de formas
mais exatas € com um maior nimero de perspectivas de que aquelas oferecidas pelo teatro e
pela pintura, ou seja, a natureza da lente objetiva da cdmara cinematografica ¢ diferente da
natureza dos nossos olhos: na atuacdo da objetiva da camara hd toda uma tecnologia
sistematicamente desenvolvida em que permite a substitui¢do do espaco, onde o homem age
conscientemente, por outro, no qual a percep¢do no tocante a visdo ¢ inconsciente. Em outras
palavras, a camara cinematografica, com seus recursos tecnoldgicos de imergir € emergir seus
cortes e isolamentos, nas experiéncias do inconsciente visual, assim como a psicanalise, nos
delegou a experiéncia do inconsciente: O filme revela ao seu observador o seu “inconsciente
visual”.

Com relacdo a questdao do “inconsciente visual”. Ele compara este suposto
inconsciente com o que ele chama “inconsciente pulsional” da psicandlise. O inconsciente, na
perspectiva freudiana e na maioria das tendéncias psicanaliticas, ¢ um conceito ligado aos
desejos reprimidos e se refere a totalidade da experiéncia humana. E possivel pensar que o
“inconsciente 6tico” seria um “sonho coletivo” produzido pela montagem cinematografica,
mas isto seria algo pouco provavel, pois a intencdo do cineasta e sua montagem nao
coincidem, na maioria das vezes, com o do publico, que realiza a interpretacdo e a partir de
sua cultura e posicao social. Neste caso, apesar de tdo equivocado como nos outros, o termo
“inconsciente visual” nada esclarece, apenas obscurece. Nao ¢ uma questdo visual, embora
acessivel pelos olhares do publico em relacio as imagens do filme. Também nado ¢
“inconsciente”, pois € um processo da percep¢do ¢ nao da totalidade da mente humana.
Com estas novas imagens da técnica sdo descobertos movimentos e dimensdes da realidade
até entdo desconhecidos, ou seja, ndo reconhecidos e analisados pela percepg¢do e, por isso,
restringidos ao espago do inconsciente ou, tal como o designou, de um “inconsciente visual”.
Mostra um espago de agdes que até entdo nao eram captadas pelo estado consciente.

Percebemos, em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que em
grandes tracos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fragdo de segundo em
que ele da um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através de seus recursos

auxiliares: cAmara lenta, ampliacdo. So a fotografia revela esse inconsciente optico,
como s6 a psicandlise revela o inconsciente pulsional( BENJAMIN, 1985a, P. 94).

Ao caminharmos, 0 pensamento que passa na nossa mente, no instante que esticarmos
o passo lhe seja dado todo o jogo mental, que ocorre quando adiantamos os passos. Pois, trata-
se de uma aproximacao da realidade realizada pelo instrumento, que sera potencializada

devido ao maior arsenal de recursos técnicos de que dispde o cinema. A historia de cada
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forma de arte comporia épocas criticas, onde ela tende a produzir efeitos que s6 podem ser
livremente obtidos em decorréncia de modificagdo do nivel técnico, mediante uma nova
forma de arte.Dai porque as extravagancias e exageros que manifestam nos periodos de
suposta decadéncia nascem, na verdade, daquilo que constitui, no d&mago da arte, o mais rico
centro de forgas.

Recentemente vimos os dadaistas a se comprazerem com manifestagdes barbaras.
Somente hoje compreendemos o que visava esse esfor¢o. Segundo Benjamin, “o dadaismo
tentou produzir através da pintura (ou da literatura) os efeitos que o publico procura hoje no
cinema” (BENJAMIN, 1985a, p.191) Isto quer dizer que em suas obras de arte os dadaistas
nao pretendiam a recep¢do contemplativa por parte do espectador. Ao contrario da arte
tradicional os dadaistas se opunham a valorizacdo da caracteristica auratica da obra de arte,
realizando um aniquilamento intencional desta propriedade e da atividade de recolhimento,
favorecendo assim a distracdo. Nesse sentido, o dadaismo favoreceu o cinema, mas para

Benjamin a diferenca entre os dois estd na inten¢do subjacente de toda a subversao:

O comportamento social provocado pelo dadaismo foi o escandalo. Na realidade as
manifestagoes dadaistas asseguravam uma distragdo intensa, transformando a obra
de arte no centro de um escandalo. Essa obra de arte tinha que satisfazer uma
exigéncia basica: suscitar a indignagao publica. (...) O dadaismo ainda mantinha, por
assim dizer, o choque fisico embalado no choque moral; o cinema o libertou desse
invélucro ( BENJAMIN, 1985a, p.191-192)

Benjamin argumenta que essas articulagdes se concretizaramnas suas manifestacdes,
com efeito, produzirdo uma divergéncia muito violenta, fazendo-se da obra de arte um objeto
de escandalo: o tema levantado continua sendo a dessacralizacdo da arte e o desaparecimento
da aura, que desembocam na valorizagdo de novos componentes. Neste sentido, o
questionamento da tradi¢do e a distracdo continuam sendo elementos que aproximavam o
cinema ¢ o movimento dada. Em linhas gerais,a massa ¢ a chave de onde emana, no momento
atual, todo um conjunto de atitudes novas com relacdo a arte. A quantidade tornou-se
qualidade. O crescimento maci¢go do numero de participantes transformou o seu modo de
participagdo. O observador nao deve se iludir com o fato de tal participagdo surgir, a
principio, sob forma depreciada.

Muitos, no entanto, sdo aqueles que, ndo havendo ainda ultrapassado esse aspecto
superficial das coisas, denunciaram-na vigorosamente. As massas procuram a diversdo, mas a
arte exige a concentracdo. Trata-se de um lugar comum. A fim de traduzir a oposi¢do entre

diversdo e concentragdo, poder-se-ia dizer isto que aquele que se concentra, diante de uma
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obra de arte, mergulha dentro dela, penetra-a como aquele pintor chinés cuja lenda narra
haver-se perdido dentro da paisagem que acabara de pintar. Pelo contrario, no caso da
diversdo, ¢ a obra de arte que penetra na massa. Nada de mais significativo com relacdo a isso
do que um edificio. Em todos os tempos, a arquitetura nos demonstrou modelos de obra de
arte que somente sdo acolhidos pela diversdo coletiva, porém as leis de tal acolhida sdo das
mais ricas em ensinamentos.

Em termos mais precisos, a acolhida pode ser visual. Desconhece-se totalmente o
sentido dessa acolhida, se ndo se toma em consideragdo, por exemplo, a atitude concentrada
adotada pela maioria dos viajantes, quando visitam monumentos célebres. No ambito tatil que
corresponda ao que ¢ a contemplacao no ambito visual. A acolhida tatil faz-se menos pela
atencao do que pelo habito. No tocante a arquitetura, ¢ esse habito que determina igualmente a
acolhida visual. Esta tltima consiste muito menos num esfor¢o de aten¢do do que numa
tomada de consciéncia acessoria. Porém, essa espécie de acolhida ganhou for¢a de norma. As
tarefas que se impdem aos o6rgaos receptivos do homem, na ocasido das grandes conjunturas
da historia, ndo se consumam de modo algum na esteira visual, em suma, pelo modo de
contemplagdo. A fim de se chegar a termo, pouco a pouco, ¢ preciso recorrer a acolhida tatil,
ao habito.

O homem que se diverte pode também assimilar habitos, e é claro que ele nao pode
efetuar determinadas atribui¢cdes, num estado de percepc¢do distraida, a ndo ser que elas se lhe
tenham tornado habituais. A percepcao distraida refere-se a primazia do carater tatildecorrente
da experiéncia de choque moderna da metropole, que ¢ compreendida por essa
heterogeneidade, quer dizer, por essa singularidade:o cinema, "cujo valor de distracdo ¢
fundamentalmente da ordem tatil,isto ¢, baseia-se na mudanca de lugares e angulos, que
golpeiam intermitentemente o espectador." (BENJAMIN, 1985a, p.192). O filésofo diz que a
distracdo e o recolhimento se contrastam, pois enquanto a obra permite que 0s pensamentos
do espectador se associem livremente de acordo com oconteudo da obra, como se o
espectador mergulhasse e se dissolvesse nela, o espectadordistraido tem seus pensamentos
condicionados pela obra.

Assim, a distra¢ao pode ser encarada como uma forma de transformacao da percepgao,
pois ¢ a forma de aprecia¢do buscada pela massa. Por essa espécie de divertimento, pelo qual
ela tem o objetivo de nos instigar, a arte nos confirma tacitamente que o nosso modo de
percepcao distraida esta hoje apto a responder a novas tarefas. E como o individuo alimenta a

tentacdo de recusar essas tarefas, a arte se entrega aquelas que sdo mais dificeis e importantes,
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desde que possa mobilizar as massas.

A recepgdo através da distragdo, que se observa crescentemente em todos os
dominios da arte e constitui o sintoma de transformagdes profundas nas estruturas
perceptivas, tem no cinema o seu cenario privilegiado. E aqui, onde a coletividade
procura a distracdo, ndo falta de modo algum a dominante tatil, que rege a
reestruturagdo do sistema perceptivo. E na arquitetura que ela estd em seu elemento,
de forma mais origindria. Mas nada revela mais claramente as violentas tensdes de
nosso tempo que o fato de que essa dominante tatil prevalece no proprio universo
da ética. E justamente o que acontece no cinema, através do efeito de choque de
suas sequéncias de imagens (BENJAMIN, 1985a, p. 194).

Essa forma de acolhida pela seara da diversdo, cada vez mais sensivel em todos os
campos da arte, e que ¢ também sintoma de modificagdes importantes quanto a maneira de
percep¢do, encontrou, no cinema, o seu melhor terreno de experiéncia. Esta breve
exposicdo,na visdo de Benjamin, explica a sua afirmagdo a partir de uma perspectiva
historica, e diz que a histéria do cinema ¢ tao longa do que qualquer outra. Em seguida, passa
a analise estética, distinguindo varias formas de recep¢ao. Ele menciona que nota-se numa
edificacdo dois tipos de formas, assim chamadas de forma tatil ou optica. As percepcdes tatil e
Optica também eram consideradas formas caracteristicas da recep¢do do cinema. Ambos o0s
conceitos ja eram conhecidos no debate sobre historia da arte, mas tinha sido usados de modo
diferente. No decorrer do ensaio, ele refor¢a o processo histérico de dimensao mundial, objeto
de suas reflexdes entre mudancgas na arte e mudangas na percepcao, e diz que essas mudancas
tém no cinema o seu melhor campo de experimento. O filme corresponde a essa forma de
acolhida. Se ele deixa em segundo plano o valor de culto da arte, ndo ¢ somente porque
transforma cada espectador em aficionado, mas porque a atitude desse aficionado ndo ¢
produto de nenhum esfor¢co de atencdo. Logo, o publico das salas obscuras ¢ bem um
examinador, mas € um examinador que tem uma percep¢ao distraida.

As obras de arte sempre foram reproduzidas, mas foi com as técnicas de reproducao
que tudo se tornou prejudicial as obras de arte, segundo Benjamin. A primeira técnica de
reproducdo foi a fotografia. Com a fotografia deu-se inicio o “declinio da aura”. Foi com a
fotografia que as obras de arte foram perdendo o seu valor de culto, o seu valor ritualistico, e
devido as técnicas de reproducdo passou a ser vista como valor de exibi¢do. Antes, as obras
de arte eram criadas para serem cultuadas e niio simplesmente para serem exibidas. E ai que
as obras de arte perdem o seu ‘hic et nunc’, ou seja, o aqui e agora, colocando também em
jogo valores de autenticidade e autoridade. Nao ¢ mais cultuada, perdendo assim a sua

esséncia. O declinio da aura consiste na impossibilidade de reproduzir o ‘/ic et nunc’, ou seja,
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0 aqui e agora, afetando valores como unidade, duragdo, autenticidade, autoridade da obra de
arte.

A partir daqui, foi possivel perceber o pensamento de Walter Benjamin sobre a aura da
obra de arte. No decorrer deste estudo, o pensamento de Benjamin ganhou varias roupagens
tais como aura-reprodu¢do, imagem-copia, valor de culto, valor de exposi¢do, recepgao
Optica, recepcdo tatil, contemplagdo-distracdo, vivéncia-experiéncia. Distincia, unicidade,
inacessibilidade sdao os elementos caracteristicos da aura. Essa crise na arte tem causas tanto
técnicas quanto social, que no seu caso assume emblemas diversos como a discussao em torno
do carater artistico da fotografia, e a andlise sobre o processo de massifica¢do da obra de arte,
causado pela reprodugdo técnica.

Podemos concluir que as novas condigdes de producdo permitiriam que a arte
desempenhasse novas fungdes sociais e se politizasse. A industrializacdo da cultura submeteu
a esfera cultural ao mercado e provocou a perda da autonomia e da dimensdo estética da obra
de arte. Nao houve superacao da aura, porque os elementos autenticidade e unicidade nao
desapareceram, e sim adaptaram-se as novas tecnologias, o que ocorreu em torno da
industrializacdo da cultura.Concluimos também que, foi com o advento do século XX, que as
técnicas de reprodugdo atingiram tal nivel que ficaram em condi¢des ndo somente de se
dedicar a todas as obras de arte do passado ¢ de modificar de modo bem profundo os seus
meios de influéncia como formas originais da arte e € por isso que a reproducdo da obra de
arte e a arte cinematografica reagiram sobre as formas tradicionais de arte.

Outro aspecto a ser considerado do estudo feito, diz respeito ao fascismo.Segundo
Benjamin, o fascismo se apoderou das técnicas de reprodugdo da arte de maneira atrofiada e
procura empregar uma politica centrada nas imagens do astro, do campedo, do ditador, onde o
culto ao personalismo desvirtuam as possibilidades de transformagdes ocasionadas pela
destruicdo da aura. A estetizagdo da politica promovida pelos fascistas faz uma apologia a
uma estética da guerra como recurso de expansdo do mercado capitalista. Podemos afirmar
que ocorre a estetizagdo da politica Todos os esfor¢os sdo mobilizados para atender o
interesse das massas de se verem, de alguma forma, representadas esteticamente nestas
imagens, de se sentirem participantes do processo politico sem questionar as relagdes

deproducdo capitalista.
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