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RESUMO

O tema da pesquisa é o pensamento comunicacional nas reflexdes de Walter Benjamin a
partir de um olhar mais profundo sobre os conceitos aura e efeito de choque, basilares em
sua estética e em suas digressdes filosoficas. Para compreendé-las com maior acuidade
tratamos, ainda, das mudangas ocorridas na modernidade e dos processos perceptivos
entdo desencadeados. Apresentamos também uma digressao sobre a arte mediante uma
aproximacdo a revolucdo tecnoldgica que representaram a invencdo da fotografia e do
cinema. E, por fim, explicitamos o tema da linguagem problematizado por Benjamin.
Embasam as reflexdes os ensaios Pequena Historia da Fotografia (1931) e A Obra de
Arte na Epoca de Sua Reprodutibilidade Técnica (1935/6). Os textos Experiéncia e
Pobreza (1933), Teoria das Semelhancas (1933) e O Narrador (1936) foram como que o0
eixo a partir do qual se ergueu a visdo de nosso autor sobre a loquaz capacidade do
homem e das coisas. N&do pudemos prescindir também de importantes comentadores da
extensa obra de Benjamin, tais como, Olgéaria C.F. Matos, Taisa H. P. Palhares, Flavio
René Kothe, Martha D’Angelo, entre outros que nos ajudaram a entender com maior
profundidade a complexidade do pensamento benjaminiano.

Palavras-Chave: Comunicacdo. Linguagem. Aura. Efeito de choque. Walter Benjamin.



ABSTRACT

The theme of the research is the communication thought in the reflections of Walter
Benjamin from a deeper look at the concepts aura and shock effect, basilar in its
aesthetic and in his philosophical digressions. To understand them with greater acuity,
we also deal with the changes that occurred in modernity and the perceptual processes
that were then unleashed. We also present a digression on art through an approach to the
technological revolution that represented the invention of photography and cinema.
And, finally, we explain the theme of the language problematized by Benjamin. The
reflections are based on the essays Little History of Photography (1931) and The Work
of Art at the Time of Its Technical Reproducibility (1935/6). The texts Experience and
Poverty (1933), Theory of Similarities (1933) and The Narrator (1936) were like the
axis from which the author's vision was raised on the loquacious capacity of man and
things. We were also able to dispense with important commentators on Benjamin's
extensive work, such as Olgéria C. F. Matos, Taisa H. P. Palhares, Flavio René Kothe,
Martha D'Angelo, among others who helped us to understand in greater depth the
complexity of benjaminian thought.

Keywords: Communication. Language. Aura. Shock effect. Walter Benjamin.
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1 INTRODUCAO

O objetivo do trabalho ora apresentado é explicitar as contribui¢es de Walter
Benedix Schonflies Benjamin (1892-1940) — ou, simplesmente Benjamin — para o
pensamento comunicacional. Doravante, nossa metodologia ancorou-se em uma
pesquisa de revisao bibliografica fazendo os necessarios recortes na obra do autor a fim
de evidenciar com a maior clareza possivel o que nos propusemos realizar.

Assim, no capitulo primeiro, a titulo de contextualizagdo epistemoldgica,
tratamos de expor algumas teorias da comunicacdo: seus principais autores e
preocupacOes. Para a teoria critica emprestamos um pouco mais de nosso tempo,
fazendo dela um subtema pelo fato da importante relagdo de Benjamin com a Escola de
Frankfurt®.

No segundo capitulo nossa preocupacdo foi desenvolver aspectos fundamentais
da estética benjaminiana trazendo a tona o os conceitos aura e efeito de choque. Ora,
com o advento da modernidade novas formas de reproducdo (e também de
comunicacdo) foram aparecendo por forca da emergéncia de novas tecnologias. A
fotografia pode ser incluida dentro desse movimento. Seu aparecimento revolucionou as
chamadas técnicas de reproducdo. A tecnologia por ela trazida, porém, afetara tanto as
tais possibilidades ditas reprodutivas quanto a percepcdo do tempo, o que, de certo
modo, alterara a sensibilidade do individuo. Antes, diante do trabalho de pintura de um
modelo estatico (e de uma paisagem) o tempo parecia ganhar maior densidade no
sentido de se revelar uma pulsdo coésmica que exigia do artista ndo apenas habilidade
técnica, mas paciéncia para esperar que a luz desejada viesse quando o tempo cdsmico
assim o permitisse, a fim de que seu quadro fosse aos poucos sendo confeccionado. A
aura se revelava ai — em sua concepg¢do primeira — como apanagio da arte: manifestava-
se no hic et nunc da producdo origindria da obra. Se num primeiro momento era
necessaria uma ritualizacdo demorada em torno do processo de captura da realidade
(espaco aberto, incidéncia de luz suficiente sobre o0 modelo ou a paisagem, translado de
objetos...) agora o tempo torna-se fluxo, instante que se esfacela (ou se expande) na
imediatez. Diferentemente do pintor, o fotdgrafo, aos poucos, comeca a dominar o
tempo. Assim, dentro das pretensdes inerentes ao nosso trabalho sobre Benjamin a

problematica sobre a perda da aura se adensa. Dai advem uma gama de questfes

1 Cf.nota 7.



correlacionadas e que nos permitiriam, de certa forma, expandir as reflexdes
benjaminianas de primeira hora em termos de estética.

Com relacdo ao cinema as possibilidades de leitura também se multiplicaram
(talvez, até em maior do escala se o relacionarmos a fotografia). Por isso € que nada (ou
quase) escapava ao dinamismo do mundo que mudava sob o signo da velocidade. Antes,
o individuo era capaz de entregar-se a contemplacdes que exigiam dele um tempo para
ser perdido e, sobretudo, paciéncia para disciplinar o olhar.

Sendo assim, com a guinada da dos tempos modernos ndo apenas a percepc¢ao de
que o mundo gira cada vez mais rapido se tornou um ganho cognitivo e existencial
como acabou por enquadrar uma cosmovisdo que incorporara um modus vivendi (e
operandi) capitalista que viera para ficar. Entra em cena o efeito de choque: os antigos
referenciais, dados pela tradicdo religiosa que notabilizara o medievo, ruiram: o cosmos
criado por Deus no qual todas as coisas tinham o seu lugar (inclusive a arte) perdeu seu
sentido diante de um novo espirito, este secular e desarticulador da ideia-forca de uma
cristandade que a tudo explicava como comunhdo dos santos. A felicidade ndo é mais
entendida como beatitude post mortem. E possivel compré-la, neste admiravel (ou
abominavel) mundo novo.

As cidades, com suas fisionomias alteradas pelas fébricas, sdo feitas por
passantes algo anbnimos que se esbarram sem se tocar; que se olham se se fitar; que séo
modernos porque vivem em um contexto marcado pela noc¢do de que 0 novo ndo apenas
substituiu um antigo modo de vida, ele o superou trazendo garantias de uma existéncia
facilitada por novas técnicas de producdo, por um lado, mas que, por outro, arrastam
pessoas com a forca de uma torrente que as torna miopes com relacdo a prépria sorte
varrendo a critica de suas armacoes intelectuais.

Enfim, com esta aproximacéo a realidade dos individuos mediante as técnicas de
reproducdo — cada vez mais invasivas — perde-se (altera-se) a distancia natural da aura.
A suposta dimensdo positiva da técnica apontada por Benjamin remete ao fato de que,
diante do caos, a humanidade pode, ainda, se locomover em dire¢édo a um novo tempo,
uma nova cultura proxima da promessa de felicidade. O declinio da aura, associado ao
potencial da reprodutibilidade técnica, abre uma (ou mais) discussdo sobre novas
possibilidades de um percipere da mesma a partir de uma dimenséo algo libertadora (da
aproximacgdo das massas por meio da técnica). O fato é que as articulagbes mentais,

evidentemente, ndo sdo as mesmas hoje se comparadas com o tempo em que vivera o



Nosso autor.

Reservamos, por fim, ao terceiro capitulo, especificamente, o tema da linguagem
em Benjamin: como sua verve mistica ai aparece relacionada com um cuidado todo
especial com o fim das grandes narrativas, a perda da capacidade de narrar do individuo,
somada a uma preocupacdo com a construcao da experiéncia (Erfahrung) que constroi
identidades coletivas e respaldam a tradi¢do que da a vida o seu real significado.
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2 O PENSAMENTO COMUNICACIONAL: NOTAS HISTORICO-
EPISTEMOLOGICAS

2.1 Alguns modelos em perspectiva

“(...) pois a cultura contemporanea confere a tudo um ar de semelhanca®”.

Quando nos referimos ao pensamento comunicacional nos colocamos diante de
uma encruzilhada epistemoldgica, pois pensar os aspectos cientificos fundamentais da
comunicagdo significa ndo ater-se a um unico campo do saber humano. E fato que,
desde as denominadas correntes fundadoras dos anos quarenta, cinquenta e sessenta’,
varias outras tendéncias ou campos de reflexdo vém transformando o pensamento
comunicacional em um espaco de cognicdo cada vez mais interdisciplinar.

E desse modo que psicologia, sociologia, etnologia filosofia e, mais
recentemente, em nossos tempos, as tecnologias da informacéo (e da comunicagdo)®
tornaram-se eixos onde se estriba esse multiforme modelo de impostacdo epistémica.
Segundo Miege (2000, p. 21):

O pensamento comunicacional participa, portanto, a0 mesmo tempo, da
reflexdo especulativa e da producdo cientifica; supera, quase sempre, as
camadas disciplinares existentes ou aflora de especialistas que se sentem
confinados em suas disciplinas de origem. Ele articula as reflexes desses
novos especialistas com as reflexdes produzidas por certos profissionais
(engenheiros de redes de comunicacgdo, publicitarios, jornalistas, assessores
de imprensa, especialistas da ‘vigilancia estratégica’, idealizadores de
servigos telematicos...); ele estd atento &s mudancas que intervém nas
politicas dos Estados, nas estratégias profissionais, nas técnicas adotadas dos
trabalhadores da &rea social (nos Estados Unidos, mais associados a
preocupacles imediatamente aplicaveis e, em geral, mais critico na Europa
Ocidental, pelo menos na sua origem).

2 ADORNO, Theodor Wiesengrund; HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento — Fragmentos
Filosoficos. Tradugdo: Guido Antonio de Almeida. Rio de Janeiro: Zahar, 1985. p. 113.

* Cf. MIEGE, Bernard. O pensamento comunicacional. Traduc&o: Guilherme Jodo de Freitas Teixeira.
Petrépolis/RJ: Vozes, 2000. p. 23-54.

#4(...) do telefone ao radio, da televisao & informatica, a tecnologia da comunicacéo sempre foi percebida,
tanto por parte da esfera publica quanto da académica, como uma aproximagdo ao ideal de comunhao da
diversidade étnica e cultural do planeta, segundo se inferia do marketing académico de Marshall
McLuhan ao redor da ideia de aldeia global. A internet, alardeada como estddio supremo do
desenvolvimento dessas técnicas, viria oferecer a interatividade capaz de dar uma resposta ao problema
da dominagdo simbodlica (o monopdlio da fala) da midia sobre as audiéncias”. (MUNIZ-SODRE.
Comunicacdo: um campo em apuros tedricos. Revista MATRIZes. Ano 5 — n® 2 jan./jun. 2012 —
Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo — Brasil, p. 19.).
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Ademais, o prdprio dinamismo da realidade humana em suas transformacdes
historicas viera, de certa forma complementando, ou mesmo tornando obsoletos, os
antigos modelos, ou paradigmas, que buscavam dar conta das questdes que emergiam
na tentativa de se estatuir uma inteleccdo suficiente sobre o fenémeno da comunicacéo.

Acompanhando Wolf (+1996), em seu Teorias da Comunicacdo®, de 1994,
podemos distinguir alguns desses modelos, a saber, 0 modelo da teoria hipodérmica, a
abordagem empirico-experimental ou da persuasdo, a abordagem empirica de campo ou
dos efeitos limitados, a teoria funcionalista das comunicacfes de massa e a teoria
critica.

A teoria hipodérmica, de tendéncia behaviorista (nascida no periodo de
abrangéncia das duas grandes guerras mundiais), fora propulsionada pelo advento da
comunicacio de massa®. De acordo com essa teoria cada individuo, uma vez atingido
pela mensagem veiculada pela propaganda, teria seu comportamento transformado de
modo automatico. Era como se uma bala disparada de uma arma de fogo atingisse o seu
alvo (bullet theory). Assim, uma vez estimulado, o individuo reagia de acordo as
expectativas, apresentando uma resposta a altura dos emissores da mensagem.

No entanto, a célebre bullet theory seria superada pelo modelo de Lasswell
(+1978), que propbs um estudo especifico de cada um dos tradicionais momentos do
processo comunicativo (quem, diz o qué, através de que canal, com qual efeito?). Nas
palavras de Wolf (1994, p. 27-29):

O esquema de Lasswell organizou a communication research, que comegava
a aparecer, em torno de dois de seus temas centrais e de maior duragdo — a
andlise dos efeitos e a andlise dos conteldos — e, a0 mesmo tempo,
individualizou os outros sectores de desenvolvimento da matéria, sobretudo a
control analysis (...) A superacéo e a inverséo da teoria hipodérmica deu-se
segundo trés diretrizes distintas mas em muitos aspectos interligadas e
superpostas: a primeira e a segunda, centradas em abordagens empiricas de
tipo psicoldgico-experimental e de tipo socioldgico; a terceira, representada
pela abordagem funcional a tematica dos meios de comunicacdo no seu
conjunto, em consonancia com o afirmar-se, a nivel sociologico geral, do
estrutural-funcionalismo.

> Nosso intento aqui n&o é (e isso nem seria possivel) expor a totalidade, ou a maioria, das Teorias da
Comunicacdo. Detemo-nos, assim, apenas aquelas mais pertinentes ao nosso trabalho de pesquisa. Dessa
forma, para um olhar mais atualizado sobre as Teorias da Comunicacgdo confira VIDAL DE SOUZA,
Rose Maria et al. (Orgs.). Teorias da Comunicacdo: Correntes de Pensamento e Metodologia de Ensino.
Sdo Paulo: INTERCOM, 2014. (Colegdo GP’S: grupos de pesquisa, vol. 14).

® Expressdo polissémica. Para melhor entendé-la neste contexto confira WOLF, Mauro. Teorias da
Comunicacdo. Traducdo: Maria Jorge Vilar de Figueiredo. 3% ed. Lisboa: EDITORIAL PRESENCA,
LDA, 1994. p. 21- 26.
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A abordagem empirico-experimental ou da persuasdo apresenta carater
revisionista colocando em Xxeque justamente o automatismo advogado pela teoria
hipodérmica. Tal abordagem, em contrario, traz a tona a complexa relacdo existente
entre emissor, mensagem e receptor ou destinatario. A preocupacéo, aqui, recai sobre as
condicGes de possibilidade da persuasdo. Outros fatores vém a baila tais como aqueles
relativos a audiéncia (seu interesse em obter determinada informacéo, a seletividade de
sua percepcdo, ou o horizonte de compreensdo do destinatario que recepciona a
mensagem, as peculiaridades que devem ser levadas em conta — e que diferenciam — um
individuo do outro), a forca dos estimulos no que tange a forca da mensagem, a
credibilidade de quem se coloca na posicdo de emissor e 0 poder de sua argumentacao,
enfim, outras tantas variaveis que ndo eram contempladas pelo primeiro modelo
avaliado.

Na esteira da abordagem empirico-experimental veio a que se propds estudar os
efeitos limitados da propaganda: a abordagem empirica de campo. Esta coloca em
primeiro plano a influéncia do mass media nas relacdes sociais. As caracteristicas do
contexto social apresentam-se nesta concepc¢do tedrica como imprescindiveis para se
entender 0 processo comunicativo e mesmo 0 pensamento comunicacional. Neste
enquadramento, o trabalho de Lazarsfeld (+1976), intitulado Radio and Printed Page:
An Introduction to the Study of Radio and Its Role in the Communication of Ideas, de
1940, sobre o papel do radio frente a diversidade da audiéncia tornou-se um marco.
Entraram em jogo nesta pesquisa as preferéncias do publico sobre determinados
programas (e 0 seu desejo de aquisicdo de certos produtos a partir de mensagens ai
veiculadas), a analise dos contetidos transmitidos, a caracteristica dos ouvintes, entre
outras coisas. Expds-se, de certa forma, a estratificacdo de grupos sociais e seus habitos
de consumo. Um passo muito além do esquematismo da teoria hipodérmica havia sido
dado.

No que concerne a teoria funcionalista das comunicacdes de massa observa Wolf
(1994, p. 55-56):

A teoria funcionalista dos mass media constitui essencialmente uma
abordagem global dos meios de comunicacdo de massa no seu conjunto; é
certo que as suas articulagfes internas estabelecem as distingdes entre
géneros e meios especificos mas acentua-se, significativamente, a
explicitacdo das fungGes exercidas pelo sistema das comunicagdes de massa.
E este 0 aspecto em que mais se distancia das teorias precedentes: a quest&o
de fundo ja ndo sdo os efeitos mas as funcdes exercidas pela comunicagdo de
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massa na sociedade. Assim se completa o percurso seguido pela pesquisa
sobre 0s mass media, que comecara por concentrar os problemas da
manipulagéo para passar aos da persuasdo, depois, a influéncia e para chegar
precisamente as funcdes.

Alhures, continua o autor (p. 57):

Se a teoria hipodérmica estava ligada ao objectivismo behaviorista e
descrevia a ac¢do comunicativa como uma mera relacdo automética de
estimulo resposta (...) a teoria sociol6gica do estrutural-funcionalismo
salienta a accdo social (e ndo o comportamento) na sua adesdo aos modelos
de valores interiorizados e institucionalizados.

Importante, neste modelo, é o dinamismo do sistema social (mais do que os
momentos internos dos processos comunicativos). A sociedade, entendida como um
todo organico, onde as partes possuem fungdes especificas, se constréi como uma rede

de integracdo responsavel por sua propria manutencao.

2.2 A teoria critica: origem e influéncias principais.

A teoria critica esta situada no contexto historico da Escola de Frankfurt. Esta
foi, doravante, a expressdo com a qual fora batizada a formulacdo epistemoldgica
forjada, num primeiro momento, no interior do pensamento critico de Horkheimer
(+1973) que, em um artigo de 1937 — intitulado Teoria Tradicional e Teoria Critica —,
questionara a validade da teoria tradicional que até entdo sustentava 0 modo como a
Ciéncia (enquanto elaboracdo racional) apenas descrevia os avan¢os do conhecimento
humano em suas varias modalidades. O questionamento de Horkheimer advinha da néo
efetividade pratica da teoria tradicional. Para ele, a tendéncia a transformacéo histérico-
social e politica deveria ser a meta (telos) de qualquer teoria que se arrogasse o adjetivo
de cientifica — especialmente ap6s as luzes trazidas pelo marxismo. O artigo, por fim,

acabou se tornando uma espécie de manifesto da mesma Escola’.

7 0 que se nomeou, no periodo pds-Segunda Guerra, mais precisamente em 1950, como Escola de
Frankfiirt tivera sua génese no Institut fir Sozialforschung, em 1923. Félix J. Weil, doutor em ciéncias
politicas havia organizado a Primeira Semana de Trabalho Marxista durante o verdo de 1922, em
llmenau, da qual participaram, entre outros, G. Lukacs, Korsch, F. Pollock, K. Wittfogel... A intenc&o era
discutir a possibilidade do resgate de um marxismo “verdadeiro” ou “puro”. Ai nasce a idéia de uma
instituicdo permanente sob a forma de um Instituto de Pesquisas independente. Com o auxilio financeiro
de Hermann Weil e a aquiescéncia, por um decreto, do Ministério da Educagdo da Alemanha o Instituto é
erigido, com a exigéncia de que o diretor deveria ser o titular de uma cadeira na Universidade (cargo que
coubera, inicialmente a Carl Grinberg, posto que o primeiro escolhido para a fungdo tinha sido Kurt
Albert Gerlach, falecido em outubro de 1923 — M. Horkheimer sé assumiria sua direcdo em 1931). Com o
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Assim, devido ao seu caréter interdisciplinar e, sobretudo, as suas pretensdes
transformadoras (pois, conjugava marxismo, reflexdes sociologicas e 0 pensamento
psicanalitico) a teoria critica trouxe para os estudos comunicacionais uma perspectiva
inovadora a partir da articulacdo de varios olhares, fruto da conjugacdo das varias
ciéncias que a alimentaram em um mundo que via o totalitarismo dar passos largos na
Europa. Observa Wolf (1994, p. 73):

A identidade central da teoria critica configura-se, por um lado, como
construgdo analitica dos fendémenos que investiga e, por outro lado e
simultaneamente, como capacidade para atribuir esses fenomenos as forgas
sociais que os provocam. Segundo esse ponto de vista, a pesquisa social
levada a efeito pela teoria critica, propde-se como uma teoria da sociedade
entendida como um todo; dai a polémica constante contra as disciplinas
sectoriais, que se especializam e diferenciam progressivamente campos
distintos de competéncia.

No entanto, importante € ndo perdermos de vista que a primeira metade do
século XX havia sido convulsionada por duas guerras de propor¢des globais. E tentar
compreender o que teria conduzido um mundo racionalizado a conflitos de multiplos
exterminios e variegadas formas de intolerancia foi o que motivara, fundamentalmente,
tanto Adorno quanto Horkheimer, posto que “0 programa do esclarecimento era o
desencantamento do mundo. (...) substituir a imaginagdo pelo saber”. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1986, p. 5).

Além do mais, com relacdo aos antecedentes imediatos relacionados a
elaboracdo da prépria teoria, e devido a clivagem aqui estabelecida, faz-se necessario
recordarmos que o final do século XIX havia sido marcado, entre outras, pelas reflexdes
de Marx (+1883) e Engels (+1895) que possuem no conceito de alienagéo
(Entfremdung) um de seus temas principais®. Esta é por eles definida ndo de forma
abstrata como quem busca um eidos universal e suprassensivel por meio de um jogo de

perguntas e respostas; do contrario, emerge da leitura atenta da concretude dos nefastos

advento de Hitler ao poder, em 1933, o Instituto deixa a Alemanha e s6 retorna em 1950. Para um
conhecimento mais amplo e mais profundo sobre o tema conferir. WIGGERSHAUS, R. A Escola de
Frankfurt — Histdria, desenvolvimento teorico, significacdo politica. Traducdo: Lilyane Deroche-Gurcel.
Rio de Janeiro: Difel, 2002.

¥ «O tema subjacente a Dialética do Esclarecimento é o da alienagdo. A alienacéo é uma nogdo marxista,
psicoterapéutica ou romantica, de que a humanidade é estranha ao mundo natural (...) Os trabalhadores
passam suas vidas aprisionados em ocupacgdes que odeiam, criando produtos de que ninguém precisa e
gue destroem o ambiente em que vivem, envolvidos em conflitos flteis e enervantes com suas familias,
seus vizinhos, outros grupos sociais e nagdes (...) Os valores humanos sdo reduzidos aos valores do
mercado: vocé é o que vocé ganha”. (RUSH, Fred. (Org.). Teoria Critica. Traducdo: Beatriz Katinsky e
Regina Andrés Rebollo. Aparecida: Idéias e Letras, 2008. p. 87-88).
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desdobramentos da Revolucdo Industrial que havia transformado o trabalho em
instrumento de tortura e, por isso, de desumanizagdo, exclusivamente para os pobres.
Nas palavras de Marx (1844 apud FROMM, 1983, p. 92):
Por certo, o trabalho humano produz maravilhas para os ricos, mas produz
privacdo para o trabalhador. Ele produz palécios, porém choupanas é o que
toca ao trabalhador. Ele produz beleza, porém para o trabalhador so6
fealdade. Ele substitui o trabalho humano por maquinas, mas atira alguns
dos trabalhadores a um género barbaro de trabalho e converte outros em

maquinas. Ele produz inteligéncia, porém também estupidez e cretinice
para os trabalhadores.

Face a isto, o trabalhador, ndo poucas vezes um camponés que acabara de migrar
com sua familia para os cada vez mais tumultuados centros urbanos, perdia-se a si
mesmo. N&o se pertencendo, uma vez violentada sua identidade originaria, entrava em
um processo quase irreversivel de alienagdo: sabia o que devia fazer e o porqué (se nao
trabalhasse, ndo poderia comer); contudo, ndo encontrando sentido no trabalho néo se
reconhecia no resultado de suas tarefas. Elas ndo eram fruto de seu desejo, pois a ele
ndo era permitido um luxo de tal magnitude®. Estava, por isso, destituido de sua
humanidade. De acordo com Codo (1988, p. 19):

O homem se divorcia de si mesmo pela alienagéo e, o que ndo deixa de ser
irbnico, a trilha que conduz o homem a perder-se é a mesma que 0 constroi
— 0 trabalho: chegamos no inferno pelo paraiso do trabalho e também
atingimos o paraiso pelo inferno do trabalho (...) na sociedade capitalista,

ocorre uma ruptura, uma cisdo (...) o trabalhador produz o que néo
consome, consome o que ndo produz.

N&o é a toa que 0 marxismo se apresentara, a época, como uma tendéncia valida
sociologicamente para discutir os problemas que relacionavam economia, filosofia e
politica e que, oportunamente, veria seus prolongamentos na elaboracdo da teoria
critica; mais precisamente: ele fora a sua maior e legitimadora referéncia tedrica; foi,

assim, a partir do materialismo histérico que a epistemologia de Frankflirt se estruturara

° “Com efeito, o trabalho vivo ¢ para Marx uma nog&o metaecondmica, pois, na condicdo fundante do
valor, como criador de valor, é qualidade e, como tal, ndo quantificAvel. Impassivel diante da
guantificacdo, ndo tem valor. Assim também, o prdprio salario € uma forma arbitraria, uma falsa
contraprestacdo a forca de trabalho inserida no mercado como mercadoria, uma quantidade que quer
atribuir preco ao que ndo tem preco (....) Benjamin, aproximando Marx e Freud, entende o fetichismo da
mercadoria em um sentido erdtico, pois ela ndo reconduz ao trabalho do produtor, mas se relaciona com o
consumidor, suscitando suas fantasias (...)”. (MATOS, Olgéaria Chain Féres. Benjaminianas: cultura
capitalista e fetichismo contemporéneo. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2010. p. 272).
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para lograr um claro entendimento da histéria™®.

E para Marx, ndo podemos nos esquecer, a forca motriz da mesma é a luta de
classes. Analisando as sociedades a luz dos conflitos econémicos provindos dessa
permanente luta ele, de certa forma, revolucionara o pensamento sobre 0s mecanismos
do funcionamento social naquilo que este revela em suas relagcdes de poder. Opera-se
em suas reflexdes uma inversao de leitura: ndo é o individuo que determina os rumos da
sociedade por sua livre e consciente intervencdo, antes, sdo as condi¢cbes materiais de
sua vivéncia concreta que determinam o quantum de liberdade e de consciéncia possui o
individuo, uma vez que “a consciéncia, por conseguinte, é desde o come¢o um produto
social, e assim permanece enquanto houver homens”. (MARX apud FROMM, 1983).

Enfim, as classes dominantes mantém seu status por serem detentoras dos meios
de producdo e por explorarem a forca de trabalho da classe operaria, que sobrevive em
estado de total dependéncia daquelas que lhe prové o salério. Para Bridi et al. (2009, p.
27).

Essas relacfes de producdo na sociedade capitalista sdo essencialmente de
dominacdo, porque envolvem diferentes interesses de classe,
inevitavelmente antagénicos; trabalhadores querem o seu salario, enquanto

os donos do capital almejam o lucro. O conflito de classe (...) é a grande
forca da histéria responséavel pela transformacéo social.

No que concerne a influéncia de Freud (+1939) na elaboracdo de uma teoria
critica da sociedade a evidéncia é notdria: “Os membros do Instituto de Pesquisa Social
foram o primeiro grupo de filésofos e tedricos sociais a levar a psicanélise a sério”
(RUSH; WHITEBOOK, 2008, p. 105). E foi por meio de Fromm (+1980) que essa
importante vertente de incorporou-se ao pensamento frankfurtiano. Este realizara, alias,
uma interessante relacdo entre marxismo e psicanalise, procurando demonstrar uma
significativa interacdo entre a estrutura libidinal e a estrutura social: € como se a leitura
marxista encontrasse um instrumento de decifracdo privilegiado para um entendimento
progressivo e mais completo do elo que une superestrutura e infraestrutura. Nas
palavras de Rush (2008, p. 106):

1% Cf. ASSOUN, Paul-.Laurent. L ’Ecole de Francfort. Paris: Presses Universitaires de France, 1987, p.
64.
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A intimidade entre a Escola de Frankfiirt e a psicanalise era mais do que
tedrica. O Instituto de Pesquisa Social e o Instituto Psicanalitico de
Frankfirt dividiam o mesmo edificio e davam aulas nas mesmas salas.
Eminentes psicanalistas como Anna Freud, Paul Federn, Hans Sachs e
Siegfried Bernfeld, davam aulas para o publico em geral, financiados pelos
tedricos criticos. Max Horkheimer, o diretor do Instituto de Pesquisa Social,
também fazia parte do Instituto de Psicanalise. Erich Fromm — psicanalista
formado e membro dos dois institutos — ajudou os criticos teéricos a
entenderem os trabalhos da teoria psicanalitica.

O uso da psicandlise, na primeira fase da Escola, pode, assim, ser medido pela
presenca de Fromm nas pesquisas realizadas até 1947, quando depois este dai se
distanciaria por questfes epistemologicas. Horkheimer e Adorno, por sua vez, reagiam a
todo e qualquer revisionismo neo-freudiano a la Fromm e as criticas do culturalismo,
que a acusava (a Psicanalise) de ser uma forma de instintivismo. Para os autores da
Dialética do Esclarecimento, de 1947, ainda que Freud ndo fosse a Unica palavra em
questdes psicanaliticas, a importancia da categoria libido e a nocdo de pulsdo de morte
eram mais que legitimas: eram oportunas. Também a teoria do inconsciente e sua
interferéncia no problema da busca pela verdade representara um deslocamento
antropoldgico significativo para os rumos da Escola. Doravante, a psicanalise deixaria
de ser vista como uma filosofia irracional: ela se encontrava, sim, implicada no processo
social. Ademais, com Herbert Marcuse (+1979) o pensamento de Freud se veria
reabilitado em suas nupcias com a critica social. Em seu Eros e Civilizacao, de 1955,
Marcuse reagira ao revisionismo neo-freudiano. Para ele a miséria instintiva é, mais do
que nunca, decifrada como sintoma de uma sociedade repressiva. Porém, a luta entre
Eros e Thanatos torna-se, de alguma forma, a expressdo de um drama que alimenta a
dialética socio-histdrica. A prépria morte €, a0 mesmo tempo, reconhecida — ndo mais
exorcizada como em um modelo humanista — e vista sob uma 6tica positiva, uma vez
que ela assume o potencial de um protesto contra as frustracbes da vida. Segundo
Marcuse (1975, p. 205-206):

Na ‘ala direita’ da Psicanalise, a Psicologia de Carl Jung cedo se tornou
uma obscurantista pseudomitologia. O centro do revisionismo ganhou
forma nas escolas culturais e interpessoais, que constituem hoje a mais
popular tendéncia da Psicanalise. Tentaremos mostrar que, nessas escolas, a
teoria psicanalitica converte-se numa ideologia (...) Esse feito intelectual é
realizado mediante o expurgo da dindmica instintiva e reducéo de sua parte
na vida mental. Assim purificada, a psique pode novamente ser redimida
pela ética idealista e pela religido (...) Enquanto Freud, focalizando as
vicissitudes dos instintos primarios, descobriu a sociedade na mais
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recondita camada do género e do homem individual, os revisionistas,
visando mais a forma coisificada e comum do que a origem das instituicGes
e relacBes sociais, ndo foram capazes de compreender 0 que essas
instituicdes e relagdes fizeram a personalidade (...).

Assim, outra importante vertente do pensamento humano afirmaria sua

contribuicdo a critica frankfurtiana da Sociedade.

2.3 A industria cultural: contexto originario e seu impacto sobre os
mass media a luz da critica frankfurtiana

A industria cultural é fundamentalmente um fenbmeno de massas. Pensada de
modo cuidadoso por Adorno e Horkheimer em sua Dialética do Esclarecimento ela se
torna, sob o rigor dos mesmos, uma cognicao intrincada e profunda sobre o tema que
aqui nos interessa de modo particular: o poder da comunicagdo. De acordo com Zuin et
al. (2015, p. 47):

Durante a transmissdo de conferéncias radiofénicas proferidas em 1962, na
Alemanha, Adorno, afirmou o seguinte: ‘Tudo indica que o termo industria
cultural foi empregado pela primeira vez no livro: Dialektik der Aufklarung
(...) que Horkheimer e eu publicamos em 1947, em Amsterdd’ (...) Adorno
tinha plena consciéncia da importancia que tal conceito adquirira, uma vez
que seus desdobramentos j& podiam ser observados em vérias éareas do

conhecimento, tais como Filosofia, Sociologia, Psicologia, Educacéo,
Literatura, Comunicag&o.

Tendo como subtitulo explicativo “o esclarecimento como mistificacdo das
massas” 0 texto passa em revista a cultura de sua época, mormente no que tange a
comunicacdo em suas mais variadas manifestacoes.

E assim que, com sensibilidade estética, o texto ouve os discursos implicitos de
seu tempo em suas indistingBes conteudisticas e formais; tudo se lhe afigura mais do
mesmo, um sistema indelevelmente marcado pelas exigéncias do capital: “pois a cultura
contemporanea confere a tudo um ar de semelhanca”. (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 113). Eis aqui uma privilegiada chave de leitura: a padronizagdo onto-
comunicativa. Em outras palavras: o ser se revela como tal ao se pronunciar como um
alguém; no entanto, na forja inextrincavel da inddstria cultural, este mesmo ser perdera
sua individualidade na massificacdo anti-civilizatéria que o desfigurara tornando-o
amorfo. A questdo se adensa, a meu ver, a ponto de se dar azo a questao: existe, ainda, o

ser? Tudo o que vemos, escutamos, apalpamos, tudo o que nos afeta, enfim, ndo tem o
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mesmo gosto? O saber sobre o ser parecera perder o seu sabor; 0 que provinha do antes
denominado idiomata entre os gregos: suas notas definitorias; ou, por outro lado, o quid
entre os latinos — que garantia ao individuo que ele era ele mesmo sem quaisquer
confusdes identitarias: algo como um locus impalpavel que o certificasse positivamente
— estava se desmanchando. Contudo, o caos deformante cultivado por uma espécie de
mistica o fez desejar assumir, de acordo com a critica de Adorno e Horkheimer, um
poder ilusério sobre si mesmo, ou mesmo outra(s) identidade(s) (como as propostas pela
forca sedutora do cinema), ao ceder aos desmandos do monopélio do capital. Conforme
Adorno e Horkheimer (1985, p.114):

Sob o poder do monopélio toda cultura de massas é idéntica, e seu esqueleto,
a ossatura conceitual fabricada por aquele, comeca a se delinear (...) O
mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da inddstria cultural. A velha
experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como um
prolongamento do filme que acabou de ver, porque este pretende ele proprio
reproduzir rigorosamente o mundo da percepcdo quotidiana, tornou-se a
norma da producdo.

Face a isto, a problematica implicita em uma leitura superficial da sociedade
orientada por essa pseudo-mistica'’ — porém de alcance transformador — deve ser trazida
a tona para que se compreenda que, 0 que aparenta ser progresso, € uma ideologia de
dominacdo que se apodera, sub-repticiamente, do senso critico de todos quantos estdo
sob sua influéncia.

A titulo de exemplo, as transmutacGes da condicdo arte ndo o eram, desse modo,
aleatorias. Esta fora reduzida ao status de mercadoria que, quanto mais era reproduzida,
menos significativa se tornava pela perda de sua singularidade. Produzida em série
servia, desse modo, aos grandes conglomerados econémicos que, ao se apoderar da
forca comunicativa do radio, do cinema e da televisdo — midias de vanguarda no tempo
em que o texto foi concebido — moldavam individuos em expectadores avidos por
consumir um modo de vida marcado pelo fetiche, o que retroalimentava o sistema
capitalista. Realca Duarte (2003, p. 27):

"' “Em torno da industria cultural, envolve-se uma mistica, um engodo, na verdade. Ela oferece aos
receptores uma pequena fuga do cotidiano, mas acaba dando em troca, a eles, 0 mesmo de volta (...) as
pessoas querem se libertar da opressdo e da angustia e 0 que a publicidade lhes da sdo dentes brancos
brilhantes e libertacdo do suor das axilas. Do ponto de vista politico, ela acaba funcionando como um
meio conformista, ao afirmar o existente, ao perenizar o status quo como o Unico real e possivel”.
(MARCONDES FILHO, Ciro. O Principio da Razao Durante: Da Escola de Frankfiirt a Critica Alema
Contemporénea — Nova Teoria da Comunicagéo I11. Vol. 11. Sdo Paulo: Paulus, 2011. p. 23).
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No caso do filme, a liquidacdo da aura se da também mediante a substituicdo
da contemplacdo, adequada aos meios tradicionais, por quilo que Benjamin
chama de ‘efeito de choque’ (...) ocasionado pela interrup¢do continua e
stbita do fluxo das associagOes (...) Nesse modo, a percepgdo ocorre ndo
através da contemplacdo ou reflexdo, mas do habito, daquilo que ocorre de
um modo que ndo exige esforco da parte do fruidor (...) Segundo Marx, o
carater de fetiche da mercadoria advém do fato de seu cardter de coisa
esconder as relacfes sociais, de exploracdo do trabalho por meio do capital,
que de fato a produz.

Doravante, com a paciéncia constante que caracteriza pensamentos maduros, 0S
pais da Dialética do Esclarecimento, responsaveis pelo nascimento da reflexdo que p6s
na berlinda a industria cultural, vao invertendo a Idgica dos fatos montados por essa
fabrica de entretenimentos esforcando-se para demonstrar que a realidade estd oculta.
Segundo Wolf (1994, p. 80):

Qualquer estudo sobre os ‘mass media’ que ndo seja capaz de se aperceber
dessa estrutura multiestratificada e, acima de tudo, dos efeitos das mensagens
ocultas, coloca-se numa perspectiva limitada e desviante, é precisamente essa
incuria que, até agora, como observa Adorno — tem caracterizado a analise da
indUstria cultural. As relacdes, manifestas e latentes, entre os diversos niveis
das mensagens sdo, naturalmente, tudo menos simples de entender e de
estudar (...).

Homens e mulheres deixaram de ser autbnomos e autdnomas, senhores e
senhoras de seus proprios pensamentos, de suas acOes produtivas e até de seus
momentos de lazer; antes: o mecanismo poderoso da propaganda subliminar os
programou para desejar, sentir e consumir tudo o que lhes fora apresentado como
caminho para felicidade. Conforme Adorno e Horkheimer (1985, p. 128):

O poder da industria cultural provém de sua identificacdo com a necessidade
produzida, ndo da simples oposi¢do a ela (...) A diversdo é o prolongamento
do trabalho (...) Ela é procurada por quem quer escapar ao processo do
trabalho mecanizado, para se por de novo em condig¢des de enfrentd-lo (...) a
mecanizagao atingiu um tal poderio sobre a pessoa em seu lazer e sobre a sua

felicidade (...) que esta pessoa ndo pode mais perceber outra coisa sendo as
cépias que reproduzem o proprio processo de trabalho.

Emerge de novo o conceito de alienacdo (Entfremdung). Pertencentes, apenas,
aos sofismas estéticos desse abomindvel mundo novo, regido pelo movimento
orquestrado de uma ideologia de dominagdo, ninguém, na verdade, se pertence.

Destarte, com a devida criticidade filosofica, delineia-se, no decorrer do texto, um olhar
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penetrante sobre a realidade. A profundidade da abordagem faz-se notar, sobretudo,
quando os autores pdem as claras as contradi¢des da industria cultural: o que poderia ser
esforco envidado para resolver — ou, pelo menos, amenizar — problemas humano-sociais
urgentes de carater global torna-se mero ornamento da vida pequeno-burguesa, que ja
tivera sua imaginacdo atrofiada. Interessante é notarmos aqui que, para Adorno e
Horkheimer, o sistema econdémico ndo pensa duas vezes em dispensar seus recursos na
ampliacdo de suas técnicas quando 0 assunto € o consumo; no entanto, este mesmo
sistema se esquiva quando se trata “da eliminacdo da fome”. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 130).

No que concerne, ainda, a veia critica do texto, vale uma mencdo, mesmo que
rapida as relacGes entre o liberalismo sexual e seu confronto com os valores de uma
sociedade construida em cima de uma moral hipécrita. Para Adorno e Horkheimer
(1985, p. 131):

A industria cultural é pornografica e puritana. Assim, ela reduz o amor ao
romance, e, uma vez reduzido, muita coisa é permitida, at¢ mesmo a
libertinagem como uma especialidade vendavel em pequenas doses (...) A
producdo em série do objeto sexual produz automaticamente seu
recalcamento (...) O triunfo sobre o belo é levado a cabo pelo humor, a
alegria maldosa que se experimenta com toda rendincia bem sucedida. Rimos

do fato de que ndo hé& nada de que se rir. O riso, tanto o riso da reconciliagdo
quanto o riso de terror, acompanha sempre o instante em que o0 medo passa.

Tem-se, entdo, que o abominavel mundo novo concretizado pelas malhas desse
sistema apresenta demais — e ndo menos importantes — aspectos. Uma vez que cultura é
um étimo que abrange tudo aquilo que faz parte da identidade de um grupo humano,
organize-se ele como uma tribo ou um estado-nacdo, tudo é afetado pelos desmandos do
capital que move a inddstria da (mesma?) cultura: individuo, familia, trabalho, classes
sociais emergentes'®. Enfim, ndo ha esfera alheia & estandartizacdo imposta por essa

mistificacdo das massas. Nas palavras de Wolf (1994, 81-82):

A estratégia de dominio da industria cultural vem, portanto, de longe e dispbe
de multiplas tacticas. Uma delas consiste na estereotipizacdo. Os estere6tipos
sdo um elemento indispensavel para se organizar e antecipar as experiéncias

2 «“Considera-se que as modernas técnicas de comunica¢do determinam ‘classes culturais’, como ha
algum tempo dizia-se que as técnicas de produgdo engendravam as ‘classes sociais. De onde a oposi¢édo
entre o ‘verdadeiro’ publico-minoritério e cultivado — e a multiddo inculta e com déficit na faculdade de
julgar, separados pela sociedade do espetaculo produtora de mercadorias e de fetiches, de passividade
(...)”. (MATOS, Olgaria Chain Féres. Benjaminianas: cultura capitalista e fetichismo contemporaneo.Séo
Paulo: Editora UNESP, 2010. p. 213.).
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da realidade que o sujeito leva a efeito. Impedem o caos cognitivo, a
desorganizacdo mental, constituem, em suma, um instrumento necessario de
economia na aprendizagem (...) denuncia a contradicdo entre individuo e
sociedade como um produto histérico da divisdo de classes e que se opde as
doutrinas que descrevem essa contradicdo como uma dado natural (...).

Por fim, ao observarmos mais de perto a construcdo da teoria critica podemos
afirmar que suas diversas influéncias a tornaram uma matriz epistemoldgica rica que
permitiu uma analise mais complexa (e completa) do processo comunicativo, tecido no
interior da sociedade de consumo dos anos 1930 e 1940, sobretudo, e dos multiplos
aspectos que constroem (e continuam construindo) o multiforme pensamento
comunicacional.

Em Benjamin — estudado na sequéncia — a comunicacdo ndo é abordada de
maneira a fornecer ao leitor uma sistematizacdo programatica. Ao contrario, temos em
sua obra “um conjunto complexo de reflexdes em torno de variadas relagdes
estabelecidas entre historia e linguagem, imagem e pensamento”. (GURGEL PIRES,

2014, p. 815).
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3 FOTOGRAFIA, AURA, CINEMA E EFEITO DE CHOQUE

“Ao longo de grandes periodos historicos transforma-se todo 0 modo de existéncia das

sociedades humanas, e com ele o seu modo de percepgﬁo”B.

3.1 A fotografia e a aura

O lugar priméario da arte é o culto. Ela serve a uma liturgia que descreve como
uma escultura, ou uma imagem, se presta a elevacdo dos mais sublimes votos aos
deuses. Em tal clima de religiosidade se enraiza a nocdo de aura em Benjamin. Com o
tempo, a arte, de um modo geral, tentara resistir as circunvolucbes estéticas e
secularizantes sustentadas pela cosmovisdo encampada no periodo moderno. Tem-se,
entdo, o conflito entre o valor de culto e o valor de exposi¢do. Ressalta Benjamin (2017,
p. 22):

Na fotografia, o valor de exposi¢do comeca a suplantar totalmente o valor de
culto. Este, porém, ndo desaparece sem resisténcia. Possui uma ultima defesa,
que € o rosto humano. N&o € por acaso que O retrato ocupa uma posicao
central no comego da historia da fotografia. E no culto da recordagdo dos
entes queridos distantes ou desaparecidos que o valor de culto do quadro

encontra o seu ultimo reflgio. E na expressdo fugaz de um rosto humano nas
fotografias antigas que a aura acena pela Gltima vez (...).

Ainda que a citacdo acima tenha sido extraida de A Obra de Arte na Epoca de
sua Reprodutibilidade Técnica, de 1935/6 (e ndo do ensaio de 1931, intitulado Pequena
Historia da Fotografia®, texto também enfocado neste capitulo), temos ai um
direcionamento oportuno a nossa explanacdo. Para ele, a nocdo de aura parece ser
visada, num primeiro momento, como resultado de certo primitivismo da técnica
fotogréafica: quando as placas de prata iodadas (os clichés de Daguerre) eram

chamuscadas pela luz dentro da cAmara obscura o objeto fotografado era envolvido por

¥ BENJAMIN, W. A Obra de Arte na Epoca de Sua Reprodutibilidade Técnica. In: Estética e Sociologia
da Arte. Traducdo: Jodo Barrento. Belo Horizonte: Auténtica, 2017. p. 16.

14 «Egcerito no inicio da década de 1930, quando as comemoragdes do centendrio da invengdo da técnica
fotogréfica deslancharam o processo de revisdo/reavaliacdo e de publicacdo da obra dos pioneiros, o texto
Pequena Histéria da Fotografia € um breve ensaio (...) em que Walter Benjamin faz uma reflexao
filosdfica sobre a fotografia e sua especificidade, analisando o impacto que provocara sobre o mundo das
artes, principalmente, devido a reprodutibilidade técnica do processo (...).” (Ribeiro de Oliveira, Orlando
José; Seixas de Oliveira, Marilia Flores. Fases da historia da fotografia e a questdo da aura, segundo
Benjamin. In: Discursos Fotograficos, Londrina, v.10, n.16, p.163-190, jan./jun. 2014. p. 165).
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um halo que o circundava, dando a impressdo de que uma aura misteriosa era revelada.
Segundo Benjamin (1987, p. 93-94):

Na fotografia surge algo de estranho e de novo (...): a técnica mais exata pode
dar as suas criagbes um valor magico que um quadro nunca mais tera para
nos (....). A natureza que fala a cAmera ndao é a mesma que fala ao olhar; é
outra (...) SO0 a fotografia revela esse inconsciente O6tico, como s6 a
psicanalise revela o inconsciente pulsional.

Quando menciona esse “inconsciente 6tico” Benjamin parece realcar que ha algo

para, literalmente, ser revelado. Ao utilizar uma categoria psicanalitica ele visa, cremos,

falar de um profundo no humano que vem a tona com o gesto de fotografarmos alguém.

E como se uma linguagem nova, diferente — e até entdo oculta — pronunciasse um

discurso sem palavras, imagético, e dissesse muito sobre o que as palavras nao

alcancam. A referéncia primordial, por isso, € a face mesma do fotografado: é ai que,

como dito acima, o retrato se sobressai das demais fotografias. Conforme Ribeiro de
Oliveira et al (2014, p. 172-173):

O periodo inicial da fotografia é inteiramente dominado pelo daguerre6tipo e
pelo género do retrato, em que a magia da representagdo era preservada pelo
fato de que o processo técnico produzia “pegas Unicas” (...) Num composto
de magia e técnica, a presenca que entdo se imprimia sobre a placa
assemelhava-se aquela do espirito divino, numa analogia com a encarnagdo
da imagem sacra. Aqui, a aura identificava-se com um objeto de culto que
propiciava um encontro com a divindade, uma comunhdo que dava lugar a
uma experiéncia do sagrado. Algo similar ao impacto provocado pelo
daguerre6tipo sobre os modelos entdo fotografados.

Importante é realcar, nesta primeira abordagem, que o tempo e 0 espaco Sao

determinantes para que a escrita da luz aconteca. Entdo, € necessario respeitar as

condicdes do ambiente para que a foto revele algo, de fato. Nas palavras de Benjamin

(1987, p. 96):

A fraca sensibilidade luminosa das primeiras chapas exigia uma longa
exposicdo ao ar livre. Isso por sua vez obrigava o fotografo a colocar o
modelo num lugar tdo retirado quanto possivel, onde nada pudesse perturbar
a concentragdo necessaria ao trabalho (...) O proprio procedimento técnico
levava 0 modelo a viver ndo ao sabor do instante, mas dentro dele; durante a
longa duracdo da pose ele por assim dizer crescia dentro da imagem (...).
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Face a isto, para Benjamin, a aura ndo é, apesar das condi¢des-limite da técnica,
apenas um mero resultado mecénico. E, também, a experiéncia do olhar que busca

|15

capturar o hic et nunc de uma manifestacdo Unica (individual™) como epifania do ser.

No transcorrer do mesmo texto ele nos oferece uma definicéo de aura (1987, p. 101):
Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo de uma coisa distante, por mais préxima
que ela esteja (...) Mas, fazer as coisas se aproximarem de nds, ou antes das
massas, € uma tendéncia tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a
superacdo do carater Unico das coisas, em cada situacdo, através de sua
reprodugdo. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto
de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou melhor na sua reproducao. E
cada dia fica mais nitida a diferenca entre a reprodugdo, como ela nos é
oferecida pelos jornais ilustrados e pelas atualidades cinematograficas, e a

imagem. Nesta, a unicidade e a durabilidade se associam téo intimamente
como, na reproducéo, a transitoriedade e a reprodutibilidade.

Tal definicdo pode indicar a primeira vista (a0 menos as racionalidades
abstratas) um paradoxo. No entanto, a definicdo enseja a sensibilidade um mistério: é-
nos trazida de longe a condicdo de possibilidade de uma experiéncia que emerge de
dentro, de nosso intimo, revelando-nos, por esse movimento, a significancia de uma
presenca valorativa que concede densidade ao instante no qual a aura resplandece. A ars
dos latinos (que traduzira a techné, dos gregos), como um conjunto de procedimentos
técnicos que podem ser transmitidos como um saber da coletividade, ganha, em
Benjamin, uma mistica: apesar de composta de elementos espaciais e temporais ela é
singular (e, por essa razdo, irrepetivel — ainda que comunicavel). A “coisa distante”
aparece (phainesthai) como proxima porque nos faz ver o inefavel, o que s6 se

pronuncia em imagens, sobretudo pelo que toca o olhar'®.

> Tomamos aqui o vocabulo individual em sua etimologia latina: (in)dividuare: o que ndo pode ser
dividido (no caso, reproduzido).

1% «“Em hebraico a palavra olho, ayin, é homénimo de fonte, manancial (...) Os gregos empregavam a
cabeca da Medusa (gorgoneion) para repelir o0 mau-olhado e costumavam desenhar olhos em objetos para
defendé-los das forcas invisiveis do mal (...) O mau-olhado também é uma crenca fortemente presente no
mundo islamico. E simbolo da tomada de poder sobre alguém ou alguma coisa (...) E uma manifestacio
da ‘forga do olhar’ (...) Na Biblia, os olhos ndo sdo sempre o 6rgdo da visdo, mas também uma figura
comum de retdrica para designar toda a pessoa, como sede de fungbes psiquicas, sobretudo no Antigo
Testamento. Fixar os olhos significa atencéo e intencéo, tanto no sentido favoravel como desfavoravel. O
olho ¢é o 6rgdo do julgamento e da decisdo (...). (MIRANDA, Eduardo Evaristo. Corpo: Territorio do
Sagrado. 3% ed. S&o Paulo: Loyola, 2002. p. 256-257).
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Ora, na concepgdo benjaminiana a fotografia alterara, dessa forma, a propria
natureza do que podemos chamar de arte*’. E, mais do que isso, ocasionara, ainda, uma
mudanca substancial em nossa percepcdo. As transformacfes técnicas possibilitadas
pela modernidade reestruturaram, por assim dizer, as condi¢bes do observador ao
transtornarem o contexto onde este se enraizava como homem do seu tempo. Segundo
Palhares (2006, p. 50-51):

Com a fotografia ocorre uma aceleragdo nunca antes vista ao processo de
reproducdo de imagens (...) pela primeira vez a reproducdo adquire uma
independéncia em relacdo ao original, a0 mesmo em que promove a
ubiquidade dele (..) Desse processo resultam dois acontecimentos
importantes: a reprodugdo transforma a ocorréncia Unica do reproduzido em
‘serial [massenweise]’ e atualiza o reproduzido, a medida que sua imagem
ubiqua vai ao encontro do espectador.

H4, pois, uma redefinicdo do pensamento sobre a reproducdo que escapa a mera

concepcao de cdpia que encontramos na mais antiga tradicéo filosofica. Exemplo disso

r

¢ “(...) a concepgdo de Platio que define a arte como mimesis'®, a arte sendo, neste
contexto ontoldgico, imitacdo de algo cuja propria esséncia ¢ invisivel (...)”.
(BOISSIERE, 2003, p. 2-3). Doravante, o pensador berlinense, historicamente ja bem

distante do ateniense Platdo,

desenvolve uma reflex@o cujos termos sdo inteiramente novos com relagdo a
tradi¢do filosofica (...) eles deslocam, de cara, as categorias as quais nos
estamos acostumados em matéria de estética (...) Ele tenta pensar as
consequéncias humanas e sociais das alteracBes perceptivas ligadas ao
desenvolvimento da técnica. Isto para elaborar uma estética, isto €, uma
teoria da percepcéo que seja historica e dialética.

7 «“No seu estudo sobre a fotografia, Benjamin recebeu o impacto de uma série de publicacdes dos anos
1920 e 1930 que tratavam diretamente da teoria e da histéria da fotografia. Ele foi impulsionado pela
amiga Gisele Freund e por criticos de primeira hora da fotografia, como Louis Figuier — autor de La
photographie au salon de 1859, na qual ele fala de voyages photographiques. Se Freund influencia
Benjamin com a ideia de que com a fotografia toda a concepcdo de arte modificou-se e de que a
fotografia é elevada ao nivel da arte na mesma medida em que ela se torna uma mercadoria, 0 conceito de
voyages photographiques também impressionou Benjamin e foi ao encontro de sua teoria, que estabelece
uma relacdo entre o nascimento das massas e o da fotografia, ambas marcadas por uma pulsdo de
aproximar tudo. Desse modo, para Benjamin, a fotografia aproxima paisagens, monumentos e paises
distantes assim como as obras de arte, que antes apenas o viajante podia ver ao visitar os museus (...)".
(Mércio Seligmann-Silva. Walter Benjamin e a Segunda Técnica. In: Revista MARACANAN Campinas,
vol. 12, n.14, p. 58-74, jan/jun 2016, p. 59).

'8 Mimesis, do grego, Imitac#o, esta intimamente relacionada com Methéxis: Participacdo. Neste tipo de
abordagem, a Imitagdo é, de certa forma, “assegurada” por sua Participagdo no Mundo das Ideias. Os
simulacros, por assim dizer, ao qual temos acesso pela Realidade Tangivel — que afeta e obnubila nossos
sentidos —, sdo, portanto, coOpias imperfeitas de Referentes Universais, Belos, Verdadeiros e,
eminentemente Reais.
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De acordo, ainda, com Ribeiro Oliveira et al (2014, p. 178):

Benjamin reprova a proliferacdo de retratos fotograficos que apenas atendem
ao desejo burgués de conectar sua imagem a prosperidade, emulando habitos
da aristocracia. Tem inicio, entdo, o processo de decadéncia, o periodo de
declinio da aura, cuja centralidade era evidente na obra de arte burguesa e
cuja ruptura é identificada por Benjamin como aquele momento em que
Daguerre inventa o daguerreétipo (1839). Para Benjamin, o surgimento da
fotografia, desencadeando a era da reprodutibilidade técnica, determinaria,
por seus critérios técnicos (e ndo critérios artisticos), a crise dos valores
auraticos da obra de arte, ou seja, a crise do ‘original tinico’ como objeto de
culto e ritual estético segundo a tradicdo artistica burguesa.

Ademais, no ja mencionado A Obra de Arte na Epoca de Sua Reprodutibilidade
Técnica o conceito aura sera novamente colocado em xeque. Alias, em uma carta
dirigida a Max Horkheimer, datada de 16 de Outubro de 1935, Benjamin mencionara
pela primeira vez o estudo sobre a Obra de Arte..., classificando-o, simplesmente, de
consideracBes provisérias. Temos, entretanto, aqui, um texto polémico, que conheceu
(pelo menos) quatro versdes, remanejadas entre 1935 e 1939 — e nem sempre pelo
préprio autor.

No entanto, neste ensaio benjaminiano®®, “conforme dentncia da revista
Alternative, varias modifica¢des foram feitas” (KOTHE, 1978, p. 34). Aparecem, assim,
alteracbes distorcidas: em lugar de comunismo é utilizado as forgcas construtivas da
humanidade; em lugar de fascismo aparece doutrinas totalitarias; em vez de a guerra
imperialista é utilizado a guerra moderna; no lugar de as massas tém o direito de
transformar as relacdes de propriedade aparece a frase atenuada as massas tendem a
transformacdo das condices de propriedade; em vez de na Unido Soviética o proprio
trabalho toma a palavra utilizara-se o préprio trabalho fala por si s6, entre outras.

Doravante, tais mudancas

restringem a terminologia marxista e diminuem o radicalismo de suas
formulagBes. S8 um sintoma das restricGes que Benjamin sofreu neste e
noutros trabalhos seus, tanto assim que preparou uma terceira versdo para
Brecht. As cartas de Benjamin que discutiam as modificacfes feitas (...)

19 Alias, polémico por exceléncia, a publicacdo de tal artigo sempre foi uma preocupacéo para Benjamin,
que em carta datada de 29 de Marco de 1936, enviada a seu amigo Gershom G. Scholem asseverou: “Este
trabalho aparecera primeiro em francés — talvez logo, talvez somente no fim do ano; a Zeitschrift fir
Sozialforschung, que o publicara, prefere a tradugio ao original. O titulo é ‘A Obra de Arte na Epoca da
Reprodutibilidade Técnica’. No momento ndo vejo possibilidade para o texto original”. (BENJAMIN,
Walter; Scholem, Gershom. Correspondéncia. Traducdo Neusa Soliz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
1993. p. 240).
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foram excluidas da edicdo de sua correspondéncia organizada por Adorno e
Scholem.

Resumidamente, no ensaio ora em foco,

Benjamin afirma que, com a reproducdo técnica, 0 aqui € 0 agora
caracteristicos da obra de arte desparecem ou, no minimo, se desvalorizam,
destruindo-se assim o que ele denominou ‘aura’. O aqui e o agora (hic et
nunc), além de implicarem na duracdo material da obra e na sua capacidade
de testemunho histérico, constituem a sua legitimidade (...) e originalidade. A
reprodutibilidade técnica acarreta outro tipo de percepcdo, por um lado
atrofiadora da diferenca e, por outro, dessacralizadora. Por sua vez, a propria
necessidade de obras reproduzidas tecnicamente, possibilitadas pelo
desenvolvimento tecnoldgico, decorre de mudancas no processo de producédo
(caracterizadas especialmente pela mecanizagdo), que diminuem a
capacidade de percepcdo do diferenciado a ponto de atingirem (...) o carater
Unico da obra de arte.

O fato é que, para Benjamin, a obra de arte foi, desde os seus primordios,
reprodutivel (2017, p. 12):

Por principio, sempre foi possivel reproduzir a obra de arte. Sempre os

homens puderam copiar o que outros tinham feito. Essa imita¢do foi também

praticada por alunos que queriam exercitar-se nas artes, pelos mestres para a

divulgacdo de suas obras, enfim, por terceiros movidos pela ganéncia do

lucro. Ja a reproducdo da obra de arte por meios técnicos é algo novo, que se

tem imposto na histéria de forma intermitente, por impulsos descontinuos,
mas com crescente intensidade.

E assim que o desenvolvimento de novas técnicas viera aumentar em larga
escala e, de certa forma, permitir as condi¢des de possibilidades de expansdo da aura. E
isto ndo sO pelo objeto, em si reprodutivel, mas pela alteracdo da perceptibilidade do

sujeito que o observa.

3.2 Aura, cinema e efeito de choque

Como vimos destacando desde o inicio, a modernidade vem trazendo consigo
uma poderosa revolugdo tecnoldgica, especialmente com os desdobramentos das
constantes Revolugdes Industriais pelas quais passaram os seculos XVIII, XIX e XX.
Levando em conta, ainda, as transmutacdes paradigmaticas no campo das ciéncias

naturais (0 que ndo pode deixar de ser mencionado), a velocidade da producéo em serie
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e a massificacdo do individuo apresentam-se como caracteristicas de um fenémeno
unico que a (quase) tudo toca e que a (quase) tudo (des)encanta. Nesse contexto, a arte
perdera seu valor de culto adquirindo um valor de mercado (exposi¢do). Ademais, nao
h& tempo para a contemplacdo: tudo — ou quase — € fugidio diante da tentativa de
captura pela percep¢do humana. Com isso, paradoxalmente, ocorrera uma ampliacdo de
nossas proprias capacidades perceptivas. Exemplo disso é o cinema.

Interessa-nos, porém, considerar a problematica da aura sob outro angulo. No
texto intitulado Sobre Alguns Temas Em Baudelaire, de 1939, Benjamin afirma que a
experiéncia aurdtica na obra de arte é uma experiéncia onde a aura aparece ou
manifesta-se em um instante de retribuicdo do olhar do sujeito observador. No ato de
percepcdo da aura, ha uma espécie de troca de olhares, de reconhecimento de
semelhancas e correspondéncias entre o sujeito e a obra observada: “perceber a aura de
uma coisa significa investi-la do poder de revidar o olhar”. (BENJAMIN, 1989, p.
140.). Assim, contréria a experiéncia particular (Erlebnis), entendida como vivéncia
individual e fragmentada dos que estdo inseridos na dindmica das cidades, a experiéncia
transformadora (Erfahrung) se Ihe afigura uma relacdo Unica, reconciliatoria (e
reflexiva) com o mundo, algo que remete ao resgate da coletividade e da tradicdo
associada a uma cultura renovada, compartilhada.

Num coloquio realizado no Instituto de Teoria da Literatura e Literatura
Comparada da Universidade de Berlim, em 1968, Gersom G. Scholem — perguntado
sobre o significado da aura em Benjamin — defendera a mistica que envolve e preenche
0 conceito: ela, a aura, designaria, assim, a luz invisivel que rodeia uma apari¢do, 0
prolongamento psico-fisico de uma pessoa: tudo o que vive e respira manifesta a
luminosidade emanada da Presenca do Eterno que abraca sua criacdo, sobretudo o
homem e a mulher: imagem do Deus de Israel (cf. Génesis 1, 26-27), nos quais se vé
(retribuicdo do olhar) o préprio Criador — pois o rosto, como ja explanado, é a morada
da aura. Transparece ainda, sobretudo no ensaio sobre A Obra de Arte na Epoca de Sua
Reprodutibilidade Técnica, outro sentido, o secularizado. De acordo com o professor
Kothe (1978, p. 41):

Benjamin acompanhando Baudelaire, provocou uma secularizacdo desse
termo proveniente da esfera religiosa — e a escolha dele ndo € ocasional:
aponta para a origem magico-religiosa da arte, cujas obras eram
representagdes de entidades pretensamente transcendentais (...) Dai também o

elogio benjaminiano da reproducgdo técnica, enquanto processo de destruicéo
da sacralidade auratica. Noutros termos, a reproducdo técnica se insere num
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processo de racionalizacdo, de destruicdo do mito e dessacralizacdo do
mundo (...).

Vale, aqui, a transcricdo de um poema em prosa do préprio Baudelaire,

intitulado A Perda da Auréola, datado de 1864/5 e aqui citado na edi¢do de 2011, p.

214:

— O qué? VVocé por aqui, meu caro? Num lugar suspeito? Vocé, o bebedor de
quintesséncias? O comedor de ambrosia? Na verdade, devo surpreender-me!
— Vocé conhece, caro amigo, meu pavor pelos cavalos e pelos carros. Ainda
ha pouco, quando atravessava a avenida, apressadissimo, e saltitava na lama
em meio a esse caos movedico em que a morte chega a galope por todos o0s
lados a0 mesmo tempo, minha auréola, num movimento brusco, escorregou
da minha cabeca para a lama da calcada. N&o tive coragem de juntd-la.
Julguei menos desagradavel perder minhas insignias do que deixar que me
rompessem 0s 0ss0s. E depois, pensei, ha males que vém para bem. Posso
agora passear incdgnito, praticar acfes vis e me entregar a devassidao (...).
— Vocé deveria a0 menos mandar pdr um anuncio pela auréola, ou mandar
reavé-la pelo delegado. — N&o, ora essa! Sinto-me bem aqui. S6 vocé me
reconheceu. A dignidade, alids, me entedia. E também, me alegra pensar que
algum poeta ruim ha de junta-la e vesti-la impudentemente. Fazer alguém
feliz, que prazer! Principalmente um feliz que ainda vai me fazer rir! Pense
em X ou em Z, puxa! Que engracado vai ser!

Interessante € notar seu desprezo por aquilo que o tornava diferente. E o advento

dessacralizador, secularizante, da modernidade: Diz ele julgar menos desagradavel

perder o que o referenciava como sacro, celeste, imortal do que morrer: “e depois,

pensei, ha males que vém para bem. Posso agora passear incognito, praticar acoes vis e

me entregar a devassiddo (...)”. (Baudelaire, 2011, p. 214). Agora, sim, desencantado,

massificado, tornara-se ele igualzinho a todos nés, consumidores, filhos e filhas de um
Novo Tempo. Segundo Palhares (2006, p. 83):

Frequentemente essa pequena narrativa é interpretada como uma propria
imagem da teoria benjaminiana da perda da aura. Benjamin induz a isso
quando termina seu texto sugerindo uma associagao entre a perda da auréola
do lirico que atravessa o bulevar e a da aura: ‘Ele [Baudelaire] determinou o
preco que é preciso pagar para adquirir a sensa¢do do moderno: a destrui¢do
[Zertrummerung] da aura na vivéncia do choque’. Vivéncia do choque que
em Baudelaire ndo pode ser dissociada de suas andangas em meio a massa

(.).

Desse modo, para Benjamin (2017, p. 37-38):

Alargando o mundo dos objetos dos quais tomamos conhecimento, tanto no
sentido visual como no auditivo, o cinema acarretou, em consequéncia, um
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aprofundamento da percepcdo. E é em decorréncia disso que as suas
realizagbes podem ser analisadas de forma bem mais exata e com ndmero
bem maior de perspectivas do que aquelas oferecidas pelo teatro ou a pintura
(...) E é dai que provém a sua importancia capital — tende a favorecer a mitua
compenetragdo da arte e da ciéncia (...).

Como desdobramento minimamente favoravel a este desencantamento, a obra,
assimilada pela reprodutibilidade, assume, entretanto, um carater mais democréatico —
apesar da ambiguidade que circunda tal definigdo. Neste ponto, Benjamin acredita que a
técnica pode transformar-se em ferramenta para viabilizar caminhos mais prosperos
para a humanidade. O cinema, por exemplo, possui 0 poder de nos restituir um senso de
identidade e coletividade, aproximando a realidade ao homem e promovendo uma
relagdo harmoniosa entre este e a natureza, ainda que tal forma de reproducéo se lhe
afigure mais invasiva na percepcdo humana da realidade do que a propria fotografia.
Para entender essa invasividade com maior propriedade esclarece Palhares (2006, p.
64):

E preciso voltar a técnica de produgéo da imagem filmica, tal como Walter
Benjamin a apresenta na secao intitulada ‘Pintor e cinegrafista’, na qual ird
confrontar a técnica do operador a do pintor. O primeiro comporta-se perante
a realidade como o cirurgido diante do paciente. Inversamente, 0 modo de
acdo do pintor é associado ao curandeiro (Magier). Este ‘conserva a distancia
natural existente entre ele e o paciente’, bem como aquele que pinta, na sua
pratica, ‘observa uma distancia natural entre a realidade dada e ele proprio’.

Ao contrario, o cinegrafista ‘penetra’, assim como o cirurgido durante a
operacdo, ‘na propria natureza do dado.

Com esta aproximacdo da realidade mediante as técnicas de reproducdo, perde-
se a distdncia natural da aura. A suposta dimensdo positiva da técnica apontada por
Benjamin remete ao fato de que, diante do caos, a humanidade pode se locomover em
direcdo a um novo tempo, uma nova cultura proxima da promessa de felicidade.

Com relacdo ao cinema, como vimos notando, a leitura realizada por Benjamin

se mostrara Itcida e inovadora. Nas palavras de Gongalves et al. (2008, p. 1):

A partir da segunda metade do século XIX com as novas técnicas de
reproducdo surgiram novas formas de arte e dentre elas o cinema. Na
modernidade a importancia do cinema se refere as transformacgdes na
experiéncia estética e na percepgdo sensorial das coletividades humanas.
Transformagdes também ocasionadas pela vivéncia do homem moderno nos
grandes centros urbanos. (...) O capital estimulou o carater de mercadoria do
conteldo cinematogréfico, incentivou a consciéncia corrupta das massas e
favoreceu a utilizagdo de suas técnicas por sistemas reacionarios como o
fascismo e o comunismo. Ao promover a ‘estetizacdo politica’ o fascismo
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ofereceu as multidGes sua propria destruicdo por um prazer estético. Em
contrapartida, o comunismo respondeu com a ‘politizagdo da arte’ visando
levar as massas a romperem com a auto-alienacdo. Esses seriam exemplos de
como a apropriacdo dessa moderna forma de percep¢do que foi o cinema,
satisfazia aos interesses de movimentos reacionarios, que materializavam na
tela seus ideais.

De acordo com Zacchi (2015, p. 113):

O ensaio de Walter Benjamin sobre a obra de arte, quase 40 anos apés a
invencdo do cinematdgrafo, ainda compartilhava as esperancas depositadas
no cinema em seus primordios, uma arte das massas, capaz de ser
politicamente ativa e emancipadora. Entretanto, ainda no mesmo ensaio,
diagnostica  usos  fascistas do  aparelho, suas  apropriacOes
contrarrevolucionérias. Essa desconfianga fica mais evidente no ensaio de
1938, descoberto por Giorgio Agamben em 1982 e publicado na Italia
recentemente, em 2012, Was Ist Aura? (O que é aura?). Neste, Benjamin
coloca o cinema como expediente que permite a burguesia lancar seu olhar as
classes populares sem ser olhada de volta, ou seja, uma técnica capaz de
também de anestesiar a forca do olhar proletario devolvido a classe
dominante.

Entrementes, em seu ensaio A Obra de Arte na Epoca de Sua Reprodutibilidade
Técnica é que o efeito de choque ganhara contornos estéticos mais precisos. De acordo
com Benjamin (1987, p. 192):

Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o
quadro. Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta convida
0 espectador a contemplagdo; diante dela, ele pode abandonar-se as suas
associacgOes. Diante do filme, isso ndo é mais possivel. Mas o espectador
percebe uma imagem, ela ndo é mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem
como um quadro nem como algo de real. A associacdo de idéias do
espectador € interrompida imediatamente, com a mudanca da imagem. Nisso
se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como qualquer
outro choque, precisa ser interceptado por uma atencdo aguda. O cinema é a
forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos com 0s
quais se confronta o homem contemporaneo. Ele corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta o
passante, numa escala individual, quando enfrenta o trafico, e como as
experimenta, numa escala histérica, todo aquele que combate a ordem social
vigente.

Essa nocdo de uma dialética maquina-homem (a medida que a tecnologia vai
possibilitando um ritmo mais acelerado na exposicdo das imagens a sensibilidade
humana vai sendo alterada, de modo que o aparelho perceptivo vai se metamorfoseando

a fim de poder acompanhar a velocidade das cenas que transbordam da tela) € um dos
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temas que vao descrevendo uma estética moderna.
Em uma carta do extenso epistolario Adorno-Benjamin, datada de 30/06/1936,

confessa Benjamin (2012, p. 228):

Na expectativa de nosso encontro iminente, ndo quero aqui discutir nenhum
detalhe particular de seu trabalho. Todavia, ndo quero deixar passar em
brancas nuvens, nem sequer em pretas, como a sua interpretacéo da sincope
no jazz ajudou-me a esclarecer o complexo do ‘efeito do choque’ no filme

(..

A sincope é uma técnica ritmica. Ao estudar o jazz como manifestacdo da arte de
massa, Adorno se detivera sobre composicdes jazzisticas que dela (sincope) faziam uso
como caracteristica ritmica, proporcionando uma espécie de descompasso que afetava a
audicdo trazendo a mesma um certo desconforto — se comparado com o que Adorno
denominara musica séria (ou superior) — , ao se referir as composicdes eruditas®. A
clareza do efeito de chogue como expressao artistica e conceito estético teria, entdo,
segundo o proprio Benjamin, sua origem ligada a musica de massa, no caso, o jazz. Os
dois pensadores procuravam, assim, cada um dentro de sua perspectiva, entender as
transmutacdes da estética moderna que traduzia, de certo modo, mudangas mais
profundas que estavam acontecendo em outros setores da vida humana, como o da
economia e o da politica.

O efeito de choque associado, portanto, ao potencial da reprodutibilidade
técnica, abrira uma (ou mais) discussao sobre novas possibilidades para entendermos a
percepcdo. No entanto, interessante € notar como a reprodutibilidade técnica, marca
indelével desse novo tempo, a tudo vai determinando.

A velha ideia de uma esséncia imutavel — @mago do existente — que delimitava
nossas reais capacidades de ser cede lugar a construcdo permanente de um vir-a-ser que
ja ndo se compreende mais sob a égide de um pensamento fixista: tudo é movimento, o
individuo se altera a ponto de se (des)integrar nesse dinamismo. Este torna-se, assim,
uma extensdo da maquina que ele proprio inventara.

Por outro lado, antes de ser utilizado no campo da estética, 0 conceito aura era
mencionado em experiéncias de carater pseudo-transcendentais ou misticas como

resultado da ampliagdo da percepcdo humana favorecida, de algum modo, pelo uso de

2 Cf. ADORNO, Theodor Wiesengrund. O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicdo. In:
BENJAMIN, Walter [et al]. Textos Escolhidos. Tradugdo: José Lino Griinnewald et al. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1980. p. 165-191. (Colegdo “Os Pensadores™.).
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psicotrépicos por poetas do século XIX, como o proprio Baudelaire e o haxixe, por
exemplo?.

Assim, tais experiéncias nos permitiriam ver coisas que ndo nos sao visiveis nas
condic¢des normais de nosso aparelho 6tico, humano. Algo que a fotografia, por sua vez,
possibilitara, ao revelar novas e inauditas facetas da realidade por meio das
potencialidades tecnoldgicas intrinsecas a instrumentos cada vez mais avancados.

Destacamos, por fim, a tendéncia dialética do que Benjamin nomeou aura. Se 0
fendmeno ao qual nos referimos até aqui emerge ndo sé de uma propriedade intrinseca a
um objeto, mas é também dependente da percep¢do de quem sabe ver, entdo a aura ndo
é coisa que se perde. E um lastro de origem mistérica como a propria vida, estando
sempre presente na entranhada relacdo de mutua abertura e acolhida entre a arte e seu
produtor, ou entre aquele que dela se apropria por um olhar livre dos vicios visuais,
autbnomo em sua busca irreflexa pelo que brilha e que sacraliza a tudo aquilo que nos
toca no mais intimo de nés mesmos, em um processo continuo de atualizacdo de
sentido. Esteja latente ou se patenteie na fugacidade de um tempo cada vez mais veloz,
a aura pode se transformar, contudo ndo se transubstancia, continuando um fenémeno
recidivo que faz da arte o que ela é: uma experiéncia Unica de carater redentor,
soterioldgico, salvifico. Uma porta aberta para um sentido de definitividade que faz da

existéncia humana uma antecipacéo da eternidade.

?'De acordo com Leandro Konder, o proprio Benjamin “se interessou pela embriaguez; e, na esteira desse
interesse, ficou atraido pelo haxixe (...) Entrou em contato com os médicos e, sob orientacéo deles (e em
companhia de Ernst Bloch), experimentou o haxixe, em 1928. (...). ( KONDER, L. Walter Benjamin — O
Marxismo da Melancolia. 32 ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1999, p. 52.).
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4 WALTER BENJAMIN E O ESBOCO DE UMA TEORIA DA
EXPERIENCIA COMUNICATIVA

“(...) 0 homem comunica a sua propria esséncia espiritual na sua linguagem?”.

4.1 A mistica da linguagem

Benjamin era judeu e marxista. Tais caracteristicas, aparentemente destoantes,
formam nele uma sintese de leitura do mundo a partir de dois dominios distintos: sua
ligacdo com o judaismo descortinard diante de seus olhos perspectivas misticas acerca
da linguagem e da importancia da tradicdo, enquanto o marxismo o fard colocar seus
pés no chdo para uma leitura da histéria notabilizada pela profundidade de quem
enxerga os descaminhos de um processo que marca cada vez mais a modernidade e que
culminara com os ditos e desmandos de um mercado que transforma a arte em objeto de
consumo cada vez mais massificado, precificando aquilo que ndo pode ser valorado de
forma justa, ou mesmo invertendo, sob a légica do capital, o que é valor de uso e o que
é valor de troca. Como nota a professora Olgaria, “a mercadoria, para além de sua
duplicidade enquanto portadora de valor de uso e de valor de troca, aparece
simplesmente como valor, como projecdo, nos objetos, da atividade, do trabalho (...)”.
(MATOS, 2007, p. 2).

Por outro lado, ele parece realizar uma guinada epistemoldgica no que tange a
Estética como Teoria do Conhecimento. Ora, em principio a aura era concebida
unicamente como uma propriedade da arte auténtica, nascida no hic et nunc do
momento originario. Depois, vista sob outra perspectiva, ela emergiria da relacdo
sujeito-objeto, tendo o sujeito a primazia sobre o segundo no reconhecimento da
mesma. O fato é que a percepcdo deste, em ultima andlise, é que lhe facultaria a
experiéncia aurética. E, uma vez transformada sua capacidade de percepcdo, alterar-se-
ila a condicdo de possibilidade desta mesma experiéncia. Pois, ndo podemos nos
esquecer que para Benjamin “ao longo de grandes periodos histdricos transforma-se
todo o modo de existéncia das sociedades humanas, e como ele o seu modo de
percepgao” (BENJAMIN, 2017, p. 16). Face a isto comenta Martin-Barbero (2003, p.
86):

> BENJAMIN, Walter. Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Tradugdes: Maria Luz Moita, Maria
Amélia Cruz e Manuel Alberto. Lisboa: Relogio d’Agua, 1992. p. 180. (Colegio “Antropos™.).
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E esse sentido, esse Novo sensorium, 0 que se expressa e se materializa nas
técnicas que, como a fotografia ou o cinema, violam, profanam a sacralidade
da aura (...), fazendo possivel outro tipo de existéncia das coisas e outro
modo de acesso a elas (...) Antes, para a maioria dos homens, qualquer
homem, o homem de massa, as coisas, € ndo s6 as de arte, por mais préoximas
que estivessem, ficavam sempre longe, porque um modo de relacdo social
Ihes fazia parecer distantes. Agora, as massas sentem préximas, com a ajuda
das técnicas, até as coisas mais longingquas e mais sagradas.

N&o obstante, ao reconhecer a fotografia e o cinema como formas de linguagem,
ele valida o advento do novo como expansdo das possibilidades humanas para dar
continuidade a tradicdo — sempre sob o signo dialético da ruptura e da continuidade.
Além do mais, Benjamin busca uma interpretacdo dos efeitos comunicacionais destas
novas formas de linguagem na percepcdo do sujeito, que se Vvé inserido em
circunstancias muito concretas de vida e onde, por vezes, se realiza na condigdo de
assiduo leitor da realidade. Para entender isso com maior clareza faz-se necessaria uma

aproximacdo a distincao por ele realizada entre medium e meio. Segundo Liesen (2014,
p. 2):

Tal diferenciagdo aparece pela primeira vez de forma bastante clara no ensaio
Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana, escrito em 1916 —
bem anterior aos textos mais conhecidos do autor — e que pode ser lido como
um tratado sobre a magia da linguagem. Bastante hermético, com vérias
referéncias ao Velho Testamento e enevoado pelo tom mistico revelador, o
préprio Benjamin escreveu esse texto com a intengdo de compor um conjunto
referencial tedrico, confiando-o inicialmente s6 a poucos amigos. Entretanto,
como apontou um dos mais importantes estudiosos sobre a teoria da
linguagem de Walter Benjamin, o filésofo Winfried Menninghaus, em seu
livro A Teoria da Magia da Linguagem de Walter Benjamin, este ensaio é
um, sendo o fulcro de toda obra benjaminiana (Menninghaus, 1995: 49), pois
apresenta todos os teoremas e terminologias essenciais de sua teoria da
linguagem (...).

Partindo, pois, dessa premissa esse texto benjaminiano serd parte importante
deste terceiro capitulo — sem deixar, contudo, de nos envolvermos com outros ensaios e
artigos que, porventura, o expliquem, ou mesmo apontem para temas correlacionados.
Para um aprofundamento maior sobre o tema vejamos ainda o que diz Liesen (2014, p.
246):

Como o filésofo escreveu, o ser espiritual é este se do comunicar-se (...) Ele
se da na linguagem, e ndo através dela. Aqui esta a diferenca entre medium
[Medium] e meio [Mittel] na teoria benjaminiana (...) Em outras palavras, um
homem comunica algo a outro homem no momento em que ele nomeia este
algo através da palavra (...) E ai estad a magia da linguagem. E na recusa do
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medium como meio (...) que Benjamin instaura o conceito de medium como
algo que torna possivel que algo se comunique (..) A magia é essa
imediaticidade do medium.

Pelo que podemos ver aqui, 0 medium seria, entdo, a condi¢cdo de possibilidade
da comunicacéo e 0 meio apenas a exprimibilidade em um signo-palavra, ou num signo-
imagem, do que é comunicado. Por exemplo, quando dizemos ‘amor’ o sentimento é
anterior ao fonema que saiu de nossas bocas, ou a palavra escrita que o representa. A
linguagem-realidade nasce, assim, no interior de quem ama tornando-se,
posteriormente, comunicagdo no sentido usual do vocédbulo. Mais profundamente,
quando em portugués dizemos ‘eu’ (no equivalente francés de ‘moi’ e no inglés de
‘me’) a experiéncia da subjetividade revela sua anterioridade face ao pronome que a
exprime. H& uma esséncia espiritual a ser comunicada, pois de acordo com o proprio
Benjamin “nada podemos imaginar que ndo comunique a sua esséncia espiritual”.
(BENJAMIN, 1992, p. 178). Tudo, dessa forma, participa da linguagem e o0 homem néo
¢ apenas um ser comunicante, mas um ser comunicacional in essentia. Ser é comunicar-

se e comunicar-se é ser. No mesmo ensaio assevera Benjamin (1992, p. 179):

A linguagem de uma esséncia espiritual é, imediatamente, aquilo que nela é
comunicavel. O que numa esséncia espiritual é comunicéavel, transmite-se
nela, isto €, cada linguagem se comunica a si mesma. Ou mais exatamente:
cada linguagem se transmite em si mesma, sendo, no sentido mais puro, o
medium da comunicacdo (...) Precisamente porque através da linguagem nada
se transmite, aquilo que se comunica na linguagem ndo pode ser limitado de
fora, nem medido, e dai que a cada linguagem seja inerente sua
incomensurabilidade e exclusiva infinidade. E a sua esséncia linguistica e néo
0s seus conteidos verbais que demarcam seus limites.

O autor desenvolve nesse texto uma mistica comunicacional — enveredando por
uma metafisica da linguagem — com forte acento teoldgico, especialmente quando fala
do homem como ser que transmite ai sua esséncia espiritual. Porém, ele ndo a transmite
a outros homens, mas ao proprio Deus. O homem, ao nomear as coisas, colabora com a
Criagdo, atuando como representante privilegiado d’Aquele que o criou e de quem
recebera um nome. Ha uma énfase na relagdo Deus-Homem que descortina diante de
nossos olhos o envolvimento de Benjamin com o0s preceitos de uma intensa

religiosidade. Ha, pois, na Sagrada Escritura, sobretudo no Velho Testamento
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(aceitemos, ou n3o, Benjamin é um voraz leitor de tais textos)*, uma teologia do nome:
0 Criador, designado num primeiro momento como Adquele-que-ndo-tem-nome,
transfere parte de seu sopro vital (Ruah, em hebraico) ao ser humano (cf. Gn 2, 7) que, a
partir de entdo, comeca a envolver-se com o dinamismo das coisas criadas dando,
sobretudo, nome a elas, e sendo, por isso, seu esteio linguistico-ontoldgico. Alhures, ele
destaca (1992 p. 182):

O nome como heranga da linguagem humana, garante, pois, que a linguagem
pura e simples seja a esséncia espiritual do homem; e s6 por essa razdo € que
de todos os seres espirituais apenas a esséncia espiritual do homem é
integralmente comunicdvel. Este facto fundamenta a diferenca entre a
linguagem humana e a linguagem das coisas (...) O homem é quem denomina
e, por essa razdo, reconhecemos que dele emana a linguagem pura (...) Por
isso ele é o senhor da natureza e pode denominar as coisas (...) A criagdo
empreendida por Deus atinge a sua perfeicdo, na medida em que as coisas
recebem seu nome do homem (...).

Destarte, a nogdo de revelacdo vem a tona. O homem se manifesta, dentro desse
horizonte, como um ponto de interseccdo entre Deus e as demais coisas criadas. Essa
revelacdo é o fundamento daquilo que podemos saber, e nomear, de tudo o que hé, pois
como recorda Liesen “para Benjamin, existéncia e linguagem sdo como duas faces da
mesma moeda”. (LIESEN, 2014, p. 247). Isso nos faz lembrar, de certo modo, a
experiéncia da palavra na Biblia, especialmente no livro do Génesis, onde palavra e
coisa sdo designadas pelo mesmo vocabulo (Dabar, em hebraico). Isso significa dizer
que por ocasido da Criacdo o que foi dito foi realizado in-mediatamente. Nao ha, assim,
no Criador, um instante temporal que separe o pensar e o fazer, pois tudo se torna um
unico gesto. O homem, por sua vez, reconhece essa profundidade ontolégica na
linguagem ao se reconhecer um ser da (e na) palavra, criado a imagem do Eterno.
Retoma Benjamin (1992, 186):

Com as palavras ‘ele fez’ se pensa numa criagdo a partir da matéria. Mas o
ritmo segundo o qual se desenvolve a criacdo da natureza (segundo Génesis
1), é o seguinte: Seja — Ele fez (criou) — Ele chamou (...) A linguagem é, pois,
criadora (...) Em Deus o nome é criador porque é palavra, e a palavra de Deus
é cognoscivel porque é nome (...) S6 em Deus existe a relagdo absoluta do
nome com o reconhecimento, sO ai 0 nome constitui 0 puro medium do

2 «“Vale ressaltar que a analise dos textos biblicos foram fundamentais para as teorias linguisticas do
periodo barroco e romantico alemdo, das quais Benjamin foi tributario”. (LIESEN. Mauricio. O medium
silenciado: reflexdes tedrico-comunicacionais sobre uma teoria dos media em Walter Benjamin. In:
MATRIZes. S&o Paulo. n. 2. Jul./dez. p. 243-257, 2014. p. 248-249).
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reconhecimento, porque no mais intimo é idéntico a palavra criadora (...)
Toda linguagem humana é apenas reflexo da palavra no nome.

Para Benjamin — ao menos nesse ensaio — tudo o que fora suscitado
mistericamente pelo Divino é comunicante de vida: tudo fala. Ha, contudo, algo a se
considerar: a semelhanca passivel de ser observada em todas as coisas, ndo apenas como
um reflexo do Autor de tudo o que existe (e que se desdobra como um processo
linguistico), mas como uma propriedade intrinseca ao fazer humano.

Por isso € que, ainda tratando do desenvolvimento do potencial comunicacional
do homem — porém, agora afastando-se da Sagrada Escritura, mas ndo da mistica que
impregna a linguagem —, ele desenvolve, num pequeno texto intitulado Teoria das
Semelhancas, de 1933, um interessante arrazoado acerca do comportamento mimético

para o aprendizado da capacidade de se comunicar. Ai ele diz (1992, p. 59):

A natureza produz semelhangas; basta pensarmos no mimetismo. No entanto
€ 0 homem que possui a mais elevada capacidade de produzir semelhancas
(...) Esta faculdade tem, no entanto, uma histdria tanto no sentido
filogenético, como no sentido ontogenético (...) Em primeiro lugar os jogos
infantis estdo, por toda a parte, impregnados de formas de comportamento
miméticas e 0 seu ambito ndo se limita, de modo algum, a imitacdo dos
adultos. A crianga brinca ndo s6 a fazer de comerciante ou de professor, mas
também de moinho de vento ou de comboio (...).

A mimesis é uma forma de aprendizado, mas também uma forma especial —
talvez, primitiva — de comunicacdo. A crianca, pelo jogo, aprende imitando os adultos,
mas também imitando as demais coisas porque elas se comunicam reciprocamente. O
autor, neste contexto, fala de uma correspondéncia entre 0 micro e 0 macrocosmos onde
atuam tais forcas miméticas em uma relacdo consciente e inconsciente, e que, com 0
tempo tais correspondéncias foram se perdendo. Nas palavras de Benjamin (1992, p.
60):

(...) o mundo perceptivel do homem moderno parece manifestamente conter
muito menos daquelas correspondéncias magicas do que 0 mundo dos povos

antigos ou mesmo dos primitivos. A questdo € so esta: tratar-se-a da extingao
da faculdade mimética ou da sua transformagdo?

No decorrer do texto, Benjamin se pbOe a falar sobre astrologia, mais
precisamente sobre a influéncia das estrelas no comportamento humano. Nasce dai o

conceito, um tanto hermético, de semelhanca néo fisica. Mas, é justamente neste ponto
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de sua reflexdo que ele tratard da linguagem. Segue ele em sua explanagdo (1992, p.
62):

(...) nés, na nossa percepcdo, jA ndo possuimos aquilo que outrora tornou
possivel falar de uma semelhanca entre uma constelacdo e uma pessoa.
Contudo também nds possuimos um canone, que nos permite dissipar a
obscuridade que existe ligada ao conceito de semelhanca ndo fisica. Esse
canone é a linguagem. Desde tempos remotos, o homem concedeu a
faculdade mimética alguma influéncia na linguagem.

Para nosso autor “o aluno 1€ o abecedario e o astrélogo o futuro nas estrelas”.
(BENJAMIN, 1992, p. 64). Sua leitura holistica da realidade, onde tudo esta
relacionado com tudo pelas semelhancgas néo fisicas, se nos afigura curiosa e — ainda
que isso choque os especialistas da linguagem — muito pertinente. Ora, Benjamin néo
faz sendo desvelar a filogénese de um movimento comunicacional que se complexifica
na linguagem humana. Esta, por sua vez, ndo nasceu do nada. Das onomatopeias de
carater mimético até a construcdo de léxicos cada vez mais aperfeicoados ha um fio de
Ariadne que permitira a ele abrir perspectivas inovadoras. Assim, continua (1992, p.
62):

Se a leitura das estrelas, das visceras, dos acasos, era, nos tempos primitivos
da humanidade, a Unica leitura, se existiram mais tarde elos de mediagdo para
uma nova leitura, como o foram as runas, pode supor-se que aquele dom
mimético, que fora outrora o fundamento da clarividéncia, se tenha
gradualmente transferido, ao longo de milénios de evolugdo, para a
linguagem e para a escrita, criando nelas o mais perfeito arquivo de
semelhangas ndo fisicas. Desta maneira a linguagem seria a utilizacdo
superior da faculdade mimética: um medium no qual as faculdades primitivas
de percepcdo das semelhancas penetraram tdo profundamente, que ela agora
representa 0 medium em que as coisas se encontram e se relacionam entre si

(...) Por outras palavras: foi a escrita e a fala que a clarividéncia, ao longo da
histdria, cedeu as suas antigas forcas.

A magia cede a linguagem que, de certo modo, se concretiza na escrita. Esta, por
sua vez, cristaliza o significado profundo da linguagem. Ela salvaguarda, ainda, a
semelhanca com aquilo que desejamos pronunciar revelando, nesse momento, a mistica
engendrada no interior dessa intima relagdo. Por isso ela se torna o medium, a condicao

de possibilidade de todo o processo comunicacional.
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4.2 Por uma teoria da experiéncia comunicativa

O que pretendemos detalhar neste subtema é como se desenvolve, nos meandros
do pensamento benjaminiano, uma teoria da experiéncia comunicativa. E para tanto,
antes de qualquer coisa, € importante relembrar a distin¢do destacada em suas reflexdes
— e ja mencionada no capitulo segundo — entre Erlebnis (experiéncia, entendida como
vivéncia individual que ndo alimenta a coletividade) e Erfahrung (experiéncia que se
insere no fluxo da tradicdo e que, por isso, constréi identidades)®*. Segundo Gagnebin
(1994, p. 9):

Nos textos fundamentais dos anos 30 (...) Benjamin retoma a questdo da
‘Experiéncia’, agora dentro de uma nova problematica: de um lado,
demonstra o enfraquecimento da ‘Erfahrung’ no mundo capitalista moderno
em detrimento de um outro conceito, a ‘Erlebnis’, experiéncia vivida,
caracteristica do individuo solitéario; esboca, a0 mesmo tempo, uma reflexao
sobre a necessidade de sua reconstrugdo para garantir uma memdria e uma
palavra comuns, malgrado a desagregacéo e o esfacelamento do social. O que
nos interessa aqui, em primeiro lugar, é o laco que Benjamin estabelece entre
o fracasso da ‘Erfahrung’ e o fim da arte de contar (...).

Doravante, com o advento de outros géneros literarios ditos modernos, como o
romance, de um lado, e a informacéo, de outro, as grandes narrativas vao desaparecendo
e, junto com elas, os vestigios da historia na qual identidades coletivas se afirmavam. A
importancia que Benjamin confere a essa tematica € fundamental para compreendermos
em que medida, de alguns textos de sua extensa obra, podemos extrair algumas
caracteristicas do discurso construido na seara da Comunicagdo. Pois, uma vez
estabelecido que o homem se constitui na linguagem (ao dizer-se), abre-se, como num
movimento em espiral, outro horizonte para discutirmos aspectos do pensamento
comunicacional em suas impostacOes. Esse horizonte é justamente o da experiéncia
comunicativa que, nele, sustenta identidades enquanto possibilidades de
reconhecimento de um (ou mais) individuo(s) que ndo se vé(em) isolado(s) da
comunidade humana. Nesse movimento, se constréi de forma dinamica a tradicdo como

herancas e como testemunhos.

2 “Para Benjamin, a quantidade das vivéncias nio determina a qualidade das experiéncias, por isso o
fildsofo fard uma distingdo entre vivéncia e experiéncia (...) Os adultos, para Benjamin, gabam-se de sua
experiéncia, a qual é esvaziada de sentido quando (...) restringe-se a mera vivéncia individual (Erlebnis),
em uma sucessao interminavel do mesmo, em um cotidiano petrificado. O vazio dessa vivéncia individual
é engendrado por uma agdo que se limita a si propria; a qual ndo faz outra coisa sendo repetir a historia e
reificar a ordem”. (PIRES, Eloiza Gurgel. Experiéncia e Linguagem em Walter Benjamin. In: Educ.
Pesqui., Sdo Paulo, v. 40. n. 3, p. 813-828, jul./set. 2014. p. 818.).
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Num texto intitulado Experiéncia e Pobreza, de 1933, ele salientara o carater

empobrecedor de seu tempo em termos de Erfahrung (1994, p. 114):

Experiéncias nos foram transmitidas, de modo benevolente ou ameacador, a
medida que cresciamos: ‘Ele é muito jovem’, em breve podera compreender’.
Ou: ‘Um dia ainda compreenderd’. Sabia-se exatamente o significado da
experiéncia: ela sempre fora comunicada aos jovens. De forma concisa, com
a autoridade da velhice, em provérbios; de forma prolixa, com a sua
loquacidade, em histérias; muitas vezes como narrativas de paises
longinquos, diante da lareira contada a pais e netos. Que foi feito de tudo
iss0? Quem encontra ainda pessoas que saibam contar histdrias como elas
devem ser contadas? Que moribundos dizem hoje palavras tdo duraveis que
possam ser transmitidas como um anel, de geracdo em geracdo? Quem é
ajudado hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentara, sequer, lidar com a
juventude invocando sua experiéncia?

Essa transmissdo, essas herancas e esses testemunhos perfazem identidades que
fortalecem o fluxo da tradicdo. A experiéncia entendida nestes moldes torna-se, ao
mesmo tempo, a razdo suficiente e o veiculo de um fazer comunicacional. Raz&o
suficiente por ser a motivacao para a passagem adiante de vivéncias que sirvam ao perfil
de uma coletividade. E veiculo, pois, uma vez composta a tal entrega de um contetdo de
uma geracdo a outra, consuma-se a mesma experiéncia como comunicavel, porém
irrepetivel. Paradoxalmente, é a mesma, porém outra (experiéncia) que é recepcionada
como contetdo que deve ser sempre atualizado a fim de que seu valor transpareca a
medida que o tempo passa.

Contudo, para que tal processo se realize faz-se necessario que o espirito do
tempo (Zeitgeist) esteja aberto para a consolidacdo do movimento da tradigdo. E o que
Benjamin parece ndo reconhecer no momento histérico em que o seu pequenino texto é
redigido (1994, p. 115):

Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da
técnica, sobrepondo-se ao homem (...) Pois qual o valor de todo nosso
patriménio cultural, se a experiéncia ndo mais o vincula a nds? (...) Sim, é
preferivel confessar que essa pobreza de experiéncia ndo é mais privada, mas

de toda a humanidade. Surge assim uma nova barbérie (...) Pois o que resulta
para o barbaro dessa pobreza de experiéncia? (...).

Sua critica se dirige, entrementes, a ascensdo desumanizante dos totalitarismos
na Europa, especialmente do nazismo na Alemanha. A massificagéo de suas ideias e o
consequente expurgo das mentalidades que atuavam na contramdo das articulagdes

estéticas e politicas da cosmoviséo dita oficial fez com que ele entrevisse na ascenséo de
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Hitler ao poder (mesmo ano da redacdo do texto em foco) a emersdo de uma pobreza
que dominaria o ambito de tudo aquilo que se podia nomear cultura humana (1994, p.
119):

Podemos agora tomar distncia para avaliar o conjunto. Ficamos pobres,
Abandonamos uma depois da outra as pe¢as do patriménio humano, tivemos
que empenha-las muitas vezes a um centésimo do seu valor para recebermos
em troca a moeda miuda do ‘atual’. A crise econdmica esta diante da porta,
atras dela esta uma sombra, a proxima guerra. (...) Em seus edificios, quadros
e narrativas a humanidade se prepara, se necessario, para sobreviver a
cultura. E 0 que é mais importante: ela o faz rindo. Talvez esse riso tenha
aqui e ali um som barbaro. Perfeito. No meio tempo, possa o individuo dar
um pouco de humanidade aquela massa, que um dia talvez retribua com juros
e com os juros dos juros.

Sua avaliagdo mostrar-se-ia para além de realista, sendo profética, visionaria. No
entanto, a crise que observara Benjamin possuia um sentido mais profundo. O homem,
empobrecido, perdia sua capacidade de narrar porque outro mundo se erguia em seu
entorno e porgue ele mesmo, pertencente a este mundo, estava mudando: a mecanizagédo
do espaco a sua volta o fazia, cada vez mais, impossibilitado de intercambiar
experiéncias®.

Num outro texto, O Narrador — Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov,
de 19362°, ele aprofunda a relagdo experiéncia-pobreza-capacidade de narrar. Assim, de

acordo com Benjamin (1994, p. 197):

A arte de narrar estid em vias de extingdo. S&o cada vez mais raras as pessoas
que sabem narrar devidamente. Quando se pede num grupo que alguém narre
alguma coisa, o embarago se generaliza (...) Uma das causas desse fendmeno

%5 «A Primeira Guerra manifesta, com efeito, a sujei¢do do individuo as forgas impessoais e todo-
poderosas da técnica, que s6 faz crescer e transforma cada vez mais nossas vidas de maneira tdo total e
tdo répida que ndo conseguimos assimilar essas mudancas pela palavra. Nada de muito novo nessa
descri¢do, comum ao pensamento filosofico e socioldgico da época. Em compensagdo, a continuagdo do
ensaio ‘Experiéncia e Pobreza’ (pobreza de experiéncia, justamente) nos surpreende. Benjamin evoca
duas reacdes possiveis a esta auséncia de palavra comum, a esse esfacelamento das narrativas. A primeira
caracteriza o comportamento da burguesia do fim do século XIX, quando esse processo de perdas
coletivas comegou a ficar patente (...) E, sem divida, a instauracdo desta barbarie real que proibird
Benjamin de continuar usando uma nocéo que ele tenta definir positivamente, a de ‘nova barbarie’ (...)”.
(GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracdo em Walter Benjamin. S8o Paulo: Perspectiva:
FAPESP: Campinas, SP: Editora da Universidade Estadual de Campinas, 1994. p.67.71. (Colecédo
“Estudos”, 142)).

%% Ha uma carta de Benjamin a Adorno, datada de 4 de junho de 1936, na qual ele traca um paralelo entre
0 texto sobre a reprodutibilidade técnica, dedicado as transformac6es na percepcao visual e tatil das artes,
e 0 ensaio sobre o narrador. Ai, diz Benjamin: “(...) Escrevi recentemente um trabalho sobre Nikolai
Leskov que, sem pretender 0 mais remoto alcance dos meus trabalhos sobre teoria da arte, revela alguns
paralelos com a tese do ‘declinio da aura’, na medida em que a arte de narrar chega a seu termo (...).”.
(ADORNO, Theodor Wiesengrund. Correspondéncia 1928-1940 — Adorno-Benjamin. Traducédo: José
Marcos Mariani de Macedo. S&o Paulo: Editora Unesp, 2012. p. 223).
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é Obvia: as agBes da experiéncia estdo em baixa, e tudo indica que
continuardo caindo até que desapareca de todo (...) Com a guerra mundial
tornou-se manifesto um processo que continua até hoje. No final da guerra,
observou-se que 0s combatentes voltavam mudos do campo de batalha ndo
mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel. E o que se
difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha
em comum com uma experiéncia transmitida de boca em boca.

N&o obstante, a oralidade suplanta a narrativa escrita. Aquela fala ao coracdo e é
plena de matizes emocionais enquanto esta fala mais a dimensao critica do intelecto, por
mais vivaz e eloquente que possa se mostrar. Quem fala acentua graves e agudos, dispde
de recursos fonéticos — como melismas e capacidade prosddica — que tornam a narrativa
muito mais afetiva do que critica, dando asas a imaginacdo do ouvinte. Porém, para que
isso aconteca, é preciso que o narrador seja capaz de cumprir o seu papel de guia da
imaginacdo. Do contrario, minguando a oralidade morre a capacidade de tecer
narrativas que abrem um mundo novo aqueles que sabem escutar. Ademais, segundo ele
o primeiro sinal de mudanga que vai ocasionar a morte da narrativa é o advento do
romance no comeco do periodo moderno. Sua difusdo s6 se tornaria possivel com a
invencdo da imprensa. Entrementes, por meio deste género ndo se é capaz de comunicar
uma sabedoria de vida, pois 0 romancista ndo possui senso pratico nem comunitario: ele

ndo sabe aconselhar. Enfatiza Benjamin (1994, p. 201):

O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos de
fada, lendas e mesmo novelas — € que ele nem procede da tradi¢do oral nem a
alimenta. Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira da
experiéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada pelos
outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia de seus ouvintes. O
romancista segrega-se.

O narrador transforma sua vivéncia individual em uma experiéncia comunitaria.
Dessa maneira, aquele que narra ndo traz noticias, traz um patriménio existencial a
guem o sabe escutar.

Por outro lado, para nosso autor, essa divergéncia entre narrativas orais e outros
géneros literarios revela o conflito entre camponeses e artesdos e a burguesia. Os
primeiros e os segundos, vivendo em condic¢des favoraveis ao desenvolvimento de uma
paciéncia que sabe esperar o tempo da vida e da morte, experienciando suas vidas como
transmissdo de oficios (e de narrativas, no sentido mais amplo do termo) traduzem em

identidades duraveis suas existéncias. A burguesia, por sua vez, estabelecendo-se
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fortemente de maneira a se impor no espago das cidades vive a velocidade impaciente

de uma nova forma de comunicacdo. Retoma Benjamin (1992, p. 202):

Verificamos que com a consolidacdo da burguesia — da qual a imprensa, no
alto capitalismo, é um dos instrumentos mais importantes — destacou-se uma
forma de comunicacdo que, por mais antigas que fossem suas origens, nunca
havia influenciado decisivamente a forma épica. Agora ela exerce essa
influéncia. Ela é tdo estranha a narrativa como o romance, mas € mais
ameacadora e, de resto, provoca uma crise no proprio romance. Essa nova
forma de comunicacéo é a informacéo (...) Cada manha recebemos noticias
de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em histdrias surpreendentes. A
razdo é que os fatos ja nos chegam acompanhados de explicagdes. Em outras
palavras: quase nada do que acontece esta a servico da narrativa, e quase tudo
esta a servico da informacdo. Metade da arte da narrativa estd em evitar
explicagBes. Nisso Leskov é magistral.

Ao evitar demasiadas explicagdes o narrador deixa sob a responsabilidade dos
ouvintes a finalizagdo da histéria ou a sua conclusdo. Em outros termos: aquilo que é
narrado ganha corpo e vida, na existéncia de todos os que sabem imaginar, ou que, de
alguma forma, se reconhecem na trajetéria de um her6i lendario ou de um simples
viajante que realmente tem o que dizer. Aludindo & mengdo que fizemos acerca da
confeccdo artesanal de histdrias contadas pacientemente, continua Benjamin (1992, p.
205-206):

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo — no
campo, no mar e na cidade — é, ela propria, hum certo sentido, uma forma
artesanal de comunicagdo. Ela ndo esta interessada em transmitir o ‘puro em
si’ da coisa narrada como uma informagdo ou um relatorio (...) Talvez
ninguém tenha descrito melhor que Paul Valéry a imagem espiritual desse
mundo de artifices, do qual provém o narrador. Falando das coisas perfeitas
que se encontram na natureza, pérolas imaculadas, vinhos encorpados e
maduros, criaturas realmente completas, ele as descreve como ‘o produto
precioso de uma longa cadeia de causas semelhantes entre si (...)
Antigamente o homem imitava essa paciéncia (...) O homem de hoje néo
cultiva o que ndo pode ser abreviado’ (...) Assistimos em nossos dias ao
nascimento da short story, que se emancipou da tradi¢do oral e ndo mais
permite essa lenta superposicdo de camadas finas e transllcidas, que
representa a melhor imagem do processo pelo qual a narrativa perfeita vem a
luz do dia, como coroamento das varias camadas constituidas pelas narracdes
sucessivas.

As shorts stories as quais se refere Benjamin sdo fruto da modernidade. Séo
assimiladas (ou ndo) por quem ndo tem tempo para sentar e escutar historias. A
mecanizacgdo da vida humana trouxe com ela o seu resumo: viver vidas abreviadas é o

mesmo que experimentar a eternidade num atimo de segundo. E esse fenbmeno por ele
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percebido se expande hoje em midias que reduzem sentimentos complexos ao
minimalismo simbdlico de icones mindsculos, que comunicam (quase) tudo em sua
polissemia virtual.

Contudo, mais do que ver 0 que esta na superficie Benjamin observa que tais
mudancgas no campo da literatura, e da arte em geral, ndo estdo dissociadas das esferas
politica e econdmica, da infraestrutura, enfim, que atua como alicerce ou base das

transformacdes alocadas no campo da cultura em sentido mais amplo.



47

5 CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho de pesquisa que me propus realizar trouxe como problematizacédo
fundamental duas questfes importantes, a saber, como se relacionam o conceito aura e a
expressdo efeito de choque em Walter Benjamin? Qual a contribui¢do de nosso filésofo
para 0 pensamento comunicacional? Em torno destas duas questdes, portanto, foram
construidos os temas e o0s subtemas apresentados ao longo da dissertacdo. Ora, estudar o
pensamento de Walter Benjamin foi uma aventura que exigiu audacia e cuidado.
Audécia para tentar elaborar uma visdo sobre seus textos procurando ver neles a
construtiva experiéncia da linguagem. Cuidado para ndo enveredar por uma leitura
unicamente filoséfica deixando de lado o que exige o campo da comunicacao.

De acordo com o que vimos, portanto, Benjamin se insere na esfera
comunicacional por dois caminhos: a estética e a filosofia. E ambas as vias estdo ligadas
pela leitura que ele faz da modernidade. Doravante, do lado da estética, Benjamin
construiu — por meio dos conceitos aura e efeito de chogque — uma profunda cosmoviséo
que se erguia junto com a nova vida das cidades. O ritmo acelerado de urbanizacéo nas
grandes metrépoles exigia dos homens e das mulheres desse novo tempo outra postura a
fim de poderem se integrar com maior facilidade a esses contextos. Assim, outras
modalidades de percepcdo iam se revelando conforme aqueles e aquelas iam se
adaptando. As novas técnicas de reproducdo, como a fotografia e o cinema, foram
colocando em xeque a validade de qualidades como autenticidade e originalidade
quando o assunto era discutir a obra de arte e sua recepcdo critica. A aura, antes
estreitamente vinculada ao hic et nunc da producdo original, agora, com o0s avancos de
tais técnicas, passava a ser vista como o fruto de uma relacdo sujeito (observador)-
objeto (observado): nascia a experiéncia auratica rompendo a fronteira com o tema da
ligag&o aura-originalidade.

De outro lado, o efeito de choque, produzido pela sucesséo ininterrupta e cada
vez mais rapida de imagens pelo cinema, viera complementar essa mudanca. Diante da
tela o espectador se detém pasmo, quase sem piscar os olhos, entrando na cena como a
realidade havia entrado no cinema. A feliz analogia realizada por Benjamin do cineasta
como um cirurgido que intervém de forma invasiva em seu paciente coube muito bem
para ilustrar a influéncia do cinema na vida das pessoas. Ele se torna, desse modo, a arte

da modernidade por exceléncia.
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No que concerne a filosofia, Benjamin desenvolvera uma leitura da linguagem
tdo intrincada quanto pertinente. Intrincada por envolver a linguagem em um halo
sacralizante (e um tanto hermético) e pertinente por denunciar o fim da arte de narrar
como a impossibilidade de transmitirmos experiéncias ricas em significados humanos.

Sua diferenciacdo entre medium e meio (mittel) procurou ser desenvolvida com a
maior acuidade possivel, sendo o medium ndo entendido aqui como meio (como
costumamos admitir) e sim como a condicao de possibilidade da propria linguagem em
seu processo de construcdo. E 0 meio, por sua vez, seria a forma pela qual tal linguagem
pode ser veiculada. Por outro lado, sua concepgdo teoldgica de uma linguagem criadora,
que se manifesta no homem, sustenta uma mistica revelada na relacdo do mesmo
homem com o Criador que chamou todas as coisas a existéncia sustentando-as com Sua
palavra.

Enfim, se pudermos falar do esboco de uma teoria da experiéncia comunicativa
em Walter Benjamin imprescindivel é apresentarmos algumas notas que sustentem tal
posicionamento.

Em primeiro lugar, sua teoria da experiéncia comunicativa esta assentada num
pressuposto: 0 homem é um ser comunicacional e revela o mais intimo de si mesmo,
sua esséncia espiritual, na linguagem.

Em segundo lugar, para Benjamin, tudo fala: o mundo é loquaz. Tudo o que
possui vida, no sentido mais lato do termo, comunica algo e sua relagdo com o homem é
uma relacdo dialética (uma via de mao dupla): este atribui significado as coisas ao
mesmo tempo em que se reconhece como um ser significante.

Entrementes, salienta ele que o contexto histérico e seu arranjo ideoldgico
interferem no processo comunicacional: a modernidade e o advento da imprensa — com
a ascensao da burguesia enquanto classe dominante — favoreceram a minimalizacéo da
linguagem, o que podemos observar pela substituicdo de extensas narrativas pela
comunicacdo veloz e sempre nova da noticia, aléem da instrumentalizacdo desta como
maquina de guerra, propiciando, com isso, uma espécie de retorno a antiga barbarie.
Benjamin estabelece, ainda, uma importante distingdo entre a experiéncia (Erfahrung)
de quem narra oralmente uma historia e a de quem noticia (de forma explicativa) o novo
por meio de uma informacdo. Narrar, para ele, é formar e ndo informar como quem
reporta um acontecimento ha pouco consumado. Doravante, quem narra nao informa,

pois o narrador, quando comunica algo, da de si mesmo, ou de outrem, aquilo que pode
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abrir horizontes de imerséo, onde identidades séo forjadas pela continuidade temporal
(tradicdo) na vida de quem sabe escutar o que Ihe € narrado.

E a comunicacéo € encarada, por fim, como o fator mais importante no processo
de humanizacéo, pois nela 0 homem constrdi a vida ou a morte, fazendo de si mesmo, e
de seus semelhantes, pessoas abertas as experiéncias transcendentais (profundas) da
existéncia (construida como uma grande narrativa) ou exterminando, na loquacidade de
um siléncio mordaz, a propria Historia.

Foi, entdo, por esses caminhos que tentamos capturar uma parte da riqueza do
pensamento benjaminiano. Procuramos, sobretudo, demonstrar como sua obra dialoga
com seus comentadores, extraindo da mesma parte de sua forca literaria, de sua

vitalidade comunicativa e de sua profundidade humanistica.
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