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Do GENIO A0 JoGo. O raPEL DA TECNICA NA
TRANSFORMACAO DOS VALORES ESTETICOS EM WALTER
BENjAMIN

Nélio Rodrigues Conceigdo'

Resumo: Analisando o papel desempenhado pela questio da técnica no pensamento de Walter
Benjamin, o artigo debruga-se sobre a transformagio dos valores estéticos, na modernidade. As técnicas
de reprodugio/registo inventadas nos séculos XIX e XX, como a fotografia ¢ o cinema, obrigaram a
uma revisio das articulagées entre arte, técnica e historia, articulages que Benjamin desenvolveu em
diversos sentidos. Contudo, nio encontramos, nos seus textos, uma filosofia da técnica de principios
claramente estabelecidos. Portanto, o presente artigo visa estabelecer uma constelagio de temas, os
quais, brotando dos seus textos, nos permitem clarificar como a técnica influencia a transformagio e a
criagdo de valores estéticos, sendo estes entendidos como eixos em torno dos quais se ddo a produgio
e a critica dos fenémenos estéticos. A fotografia, constituindo um momento de viragem incisivamente
estudado pelo autor, ¢ o fio condutor das diferentes leituras. Historicidade da percep¢ao; dimensio
politica da arte; sua relagio com a meméria; elemento de jogo: sdo estes os quatro eixos em torno dos
quais se procura clarificar e, sempre que possivel, prolongar a proposta benjaminiana.

PALAVRAS-CHAVE: Técnica. Histéria. Politica. Meméria. Jogo.

1 ARTE, TECNICA E HISTORIA

Walter Benjamin foi um dos primeiros autores a debrucar-se sobre
as implicagoes do advento das técnicas de registo/reproducio, tais como a
fotografia ou o cinema, para a compreensio das transformagoes artisticas,
na modernidade. Contudo, essa atencio nio desembocou numa filosofia da
técnica, de principios claramente estabelecidos, mas sim num conjunto de
textos, ou de observa¢oes pontuais, que incidem quase sempre em objectos
de estudo concretos e em situagoes histéricas particulares. Neste sentido, o
presente artigo propoe-se elaborar uma constelacio de temas que, extraidos
dos seus textos, nos permitem clarificar o papel da técnica na transformagao
e criacio de valores estéticos, sendo estes entendidos como eixos em torno
dos quais circulam a produgio e a critica dos fenémenos estéticos. Essa
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clarificacdo é importante para melhor compreender a leitura que Benjamin faz
da modernidade e, consequentemente, para melhor compreender elementos
fundamentais da estética que nos é contemporinea.

As andlises de Benjamin, partindo de um ponto de vista histérico,
exploram os fenémenos artisticos na sua complexidade intrinseca. Em
“Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire”, texto publicado em 1940,
Benjamin refere que Baudelaire introduziu a experiéncia do choque no
Amago do seu trabalho artistico (BENJAMIN, 2006a, p. 112-113). O efeito
de choque, intimamente ligado a alteracoes sensoriais ¢ ao fenémeno da
multidio urbana, relaciona-se também com a fotografia, pois esta, ao fixar
um acontecimento por tempo ilimitado, aplica um choque ao momento
captado, tornando-o pdstumo. Essa ideia aparece no contexto de uma
reflexdo sobre os pequenos gestos que desencadeiam um processo complexo
composto por uma série de momentos, implicando novas experiéncias ticteis
e dpticas que exigem ao homem um constante exercicio de adaptacio: “[...]
a técnica foi submetendo o sistema sensorial humano a um treino [ 7rzining]
complexo.” (BENJAMIN, 2006a, p. 127). J4 no ensaio “Pequena histdria
da fotografia”, publicado em 1931, Benjamin associa um progresso técnico
—a diminuigdo do tamanho das cAmaras e a crescente possibilidade de fixar
imagens fugidias e secretas — ao choque que “[...] faz parar no observador os
mecanismos associativos.” (BENJAMIN, 2006¢, p. 261). Nas vdrias versoes
do texto “A obra de arte na época da sua reprodutibilidade técnica”, escritas
a0 longo da década de 30, o choque ¢ estendido & compreensao dos efeitos
do dadaismo e do cinema. Neste sentido, e voltando a leitura de Baudelaire,
vemos que a ideia do efeito de choque, na sua transversalidade, percorre
0s aspectos mais estritamente poéticos, as novas técnicas, mas também os
elementos sensoriais e psicolégicos (Freud — e a questdo do trauma — é, nesse
contexto, uma referéncia importante, permitindo um aprofundamento da
relacdo entre memoria, lembranca e consciéncia). O pano de fundo ¢ aqui,
como em outros textos, uma reflexio histérico-critica sobre as condicoes da
experiéncia, na modernidade.

A questdo da técnica constitui igualmente uma boa pedra-de-toque
do materialismo histérico de Benjamin, o qual, embora dialogue com o
marxismo, nio se confunde com qualquer ortodoxia, afastando-se também,
em aspectos determinantes, das concep¢bes materialistas de autores que
com ele dialogaram directamente, como Adorno e¢ Horkheimer. Na
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verdade, o materialismo benjaminiano vai beber em fontes tao distantes
quanto as de Leibniz ou Goethe.?

O texto “Eduard Fuchs, coleccionador e historiador”, escrito a pedido
de Horkheimer, para publica¢io na Revista de Investigacio Social, constitui,
paralelamente as entradas de Das Passagen-Werk, reunidas sob a letra N, e
a “Sobre o Conceito de Histéria”, uma das mais detalhadas exposicoes da
tarefa do materialista histérico. Nesse texto, Benjamin desenvolve algumas
consideragbes que, embora incidindo sobre o século XIX, permitem
compreender de um modo mais amplo o seu interesse pelos fenémenos
técnicos. Essas consideragbes aparecem no contexto de uma critica a um
processo caracteristico do século XIX, o da “desastrosa recepgio da técnica”,
processo sustentado por uma série de ensaios entusidsticos (BENJAMIN, 2010,
p 116). A técnica obriga—nos a testar, a pOr em causa a separagao positivista, e
nao dialéctica, entre ciéncias da natureza e ciéncias do espirito. “A técnica nao é
uma pura manifestagio das ciéncias da natureza, é também uma manifestagao
histdrica.” (BENJAMIN, 2010, p. 116). O falhanco do positivismo prende-se
com o facto de nao ter sido capaz de perceber que a evolugio da técnica estd
intimamente ligada a produgio de mercadorias e ¢ decisivamente determinada
pelo capitalismo. E, do ponto de vista social, escapa-lhe o elemento destrutivo
que a andlise dialéctica ¢ capaz de revelar, razdo pela qual é necessdrio levar a
sério a constitui¢do histérica da técnica, resgatando-a das narrativas orientadas
pelo ideal de progresso. O que significa: abrir a possibilidade de arrancar os
seus objectos ao continuo da histéria, salientando, por exemplo, 0 modo como
as suas energias podem ser destrutivas — energias reclamadas pela guerra e pela
sua preparagao propagandistica (BENJAMIN, 2010, p. 117).

Benjamin dirige seguidamente as suas criticas a histéria da cultura — a
possibilidade de que o materialismo histdrico seja visto como uma histdria da
cultura —, fazendo notar que a distancia a partir da qual esta apresenta os seus
contetidos assenta na ilusdo e na falsa consciéncia. Tal distAncia é olhada com
reserva pelo materialista histérico, pois, perante os génios e as suas criagoes

2 Sobre a distingdo entre os “métodos dialécticos” de Benjamin e Adorno, cf. Agamben, O Principe
¢ o Sapo. O problema do método em Adorno e Benjamin (AGAMBEN, 2014, p. 127-147).
Agamben ressalta, com razio, a importancia da no¢ao de ménada. Sobre a influéncia de Goethe, seria
necessdrio explorar todas as implicagoes da entrada [N2a, 4] de Das Passagen-Werk (BENJAMIN,
1991, V.1, p. 577), referente a equivaléncia entre o Urphinomen (fenémeno origindrio) goethiano e o
conceito de Ursprung (origem) benjaminiano, tal como aparece inicialmente tematizado no “Prélogo
Epistemolégico-Critico” de A origem do drama barroco alemao, equivaléncia que implica, todavia, uma
transposicdo dos dominios da natureza para os dominios da histéria.
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artisticas e cientificas, facilmente ¢ esquecida a escravidio anénima dos seus
contemporaneos. Dai a célebre férmula: “Nio hd documento de cultura que
nao seja também documento de barbdrie.” (BENJAMIN, 2010, p. 118).
S6 falsamente a histéria da cultura pode ser considerada dialéctica. Por um
lado, falta-lhe 0 momento destrutivo assegurado pelo pensamento dialéctico
(interrupgao do continuo histérico); por outro lado, falta-lhe a autenticidade
da experiéncia do historiador dialéctico. “Aumenta com certeza o peso dos
tesouros que se acumulam sobre os ombros da humanidade. Mas nio lhe d4
forcas para sacudi-los, e assim ficar com eles na mao.” (BENJAMIN, 2010, p.
119). Apesar de todas as criticas dirigidas a Fuchs, Benjamin elogia-o por ter
sido capaz de sacudir os principios da histéria da cultura, aproximando-se da
tarefa dialéctica. Impulsionado pelo seu cardcter de coleccionador, entrou por
zonas de fronteira, onde os conceitos tradicionais da arte ja sé podiam falhar.
A “[...] escala de valores que antes determinara a relagio com a obra de arte,

no tempo de Winckelmann ou Goethe, perdeu toda a sua influéncia no caso
de Fuchs.” (BENJAMIN, 2010, p. 120).

Nesse contexto, Benjamin enuncia os elementos dialécticos da obra de
Fuchs, isto ¢, os elementos que a aproximam de uma ciéncia histérica capaz de
entender o seu objecto, nio como uma simples acumulagao de facticidade, mas
como uma apreensio de um conjunto determinado de fios que representam a
penetragio de um passado na textura de um presente. Essa penetracio nio se
rege por um nexo causal, nem o objecto histérico interessa pela “homenagem
celebratdria” que se lhe possa prestar; na sua relagio ao presente, ele constitui-
se na exacta tarefa dialéctica que tem de resolver. E essa tarefa conhece em
Fuchs trés momentos: interpretagio da iconografia, significado da arte de
massas, estudo das técnicas de reproducio. Enquanto objecto de estudo, as
técnicas de reprodugio introduzem um elemento destrutivo quanto as formas
tradicionais de entender a arte. Ao lado da interpretagio iconogrifica ¢ da
acentuagdo da arte de massas, o estudo das técnicas de reprodugio acentua
a importncia da recep¢do. Sao ainda corrigidos, dentro de certos limites: o
processo de reificagdo a que estd sujeita a obra de arte; o conceito de génio (“...]
a necessidade de nio esquecer, para 14 da inspiracdo, que tem o seu papel no
nascimento da obra, a sua execugao, sem a qual ela nio se tornard produtiva’);
os abusos para que facilmente tende todo o formalismo (BENJAMIN, 2010,
p. 120-121).3

3 Num dos fragmentos recolhidos no sexto volume de Gesammelte Schriften, Walter Benjamin escreve
algo que vai ao encontro dessas constatagoes: “O questionamento sobre a técnica liquida a infrutifera
alternativa entre forma e contetdo.” (BENJAMIN, 1991, VI, p. 183). Essa mesma ideia aparece no
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Podemos extrapolar essas consideracoes para o Ambito da critica e da
histdria da recepgao de outros objectos de estudo, sejam eles provenientes
da literatura, sejam da fotografia ou, mais recentemente, da arte digital. E
importante referir que as ideias levantadas por Benjamin a propésito da técnica
estdo longe de se deixar esgotar pela questdo da reproducio/reprodutibilidade
das obras de arte, questdao que guia um dos seus ensaios mais conhecidos e
discutidos. O ntcleo original da articulacio entre arte, técnica e histéria tem
sobretudo a ver com um modelo de pensamento capaz de pesar os processos de
transformagio, os elementos destrutivos e a relagao dialéctica entre um Agora
e um Outrora. Como veremos mais adiante, esse nicleo é desdobrado em
diversos textos, que nem sempre comunicam entre si, mas que nos permitem
abrir férteis pistas de leitura, quer quanto ao pensamento de Benjamin, quer
quanto as implicacoes da técnica nos nossos dias.

2 O PRIVILEGIO DA FOTOGRAFIA

Se nos concentrarmos na técnica fotogréfica, obteremos um ponto de
vista privilegiado para a observacio da relacio entre arte, técnica e histéria,
observacio que implica, por sua vez, uma ponderagdo da transformagao dos
valores estéticos na modernidade. Por via da fotografia, essa transformagio
constitui, antes de mais, um alargamento dos meios técnicos que, directa ou
indirectamente, interferem nas prdticas artisticas, mas pressupde também a
propagacio de novos conceitos e de novas formas de conceber a imagem.
Para Benjamin, a relevincia da fotograﬁa para a arte tem pouco a ver com
a questdo: “quando é que uma fotografia ¢ uma obra de arte?” Trata-se, mais
essencialmente, de ir ao encontro de outra questdo: “o que é que a fotografia
faz & arte?” E isso envolve um elemento da fotografia que resiste as intengoes
artisticas e esteticizantes, “[...] qualquer coisa [...] que continua a ser real
hoje e nunca quererd ser reduzida a ‘arte’.” (BENJAMIN, 2006c, p. 246).
Como destaca Sigrid Weigel, nao entender esse “principio metodoldgico” é
passar completamente ao lado da originalidade e fertilidade do pensamento
de Benjamin acerca da fotografia e da imagem (WEIGEL, 2013, p. 240).
As respostas & questdo “o que é que a fotografia faz  arte?” prolongam-se em
pelo menos dois sentidos. O primeiro, o qual Benjamin entreviu de forma
lapidar e que constitui uma das mais exploradas — ¢ talvez das mais exiguas —

texto “O Autor como Produtor”, no quadro de uma reflexdo sobre a relagio que o escritor mantém
com a sua técnica, a qual constitui o elemento preponderante, quer da inscri¢io na ordem social que
lhe ¢ contemporanea, quer da dimensao politica da sua produgio.
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portas de entradas do seu pensamento, relaciona-se com a reprodutibilidade
técnica das obras de arte. O segundo, mais subtil e que sé aparentemente
entra em contradigio com o que acima foi destacado, relaciona-se com o
modo especifico como as técnicas, as prdticas e os conceitos da fotografia
contaminaram o mundo artistico. Por outras palavras, novos valores estéticos
entraram em circulacio.

O facto de a fotografia ter adquirido um lugar de relevo na arte
contemporinea atesta a pertinéncia e a complexidade deste segundo
aspecto. Um livro recente de Michael Fried, Why photography mazters as art
as never before, procura exactamente compreender as razoes que levaram
a fotografia a alcancar esse lugar de relevo. Partindo da anilise de diversos
trabalhos fotograficos, embora desembocando na contemporaneidade, essa
obra tem um pano de fundo filoséfico (ou ontolégico, como Fried por
vezes defende), o qual, operando com nog¢des desenvolvidas anteriormente
pelo autor, como objectualidade e antiteatralidade, lhe d4 uma pertinente
espessura conceptual. Embora atravessando o campo da histéria da arte, nao
se reduz a uma abordagem estritamente histdrica nem artistica. Trata-se da
prépria especificidade da fotografia — ligada a sua constituicio técnica e a
possibilidade de nos aproximar da “objectualidade dos objectos” — pensada no
seu desdobramento (FRIED, 2008).

Para l4 desse aspecto mais centrado na dimensao artistica, a fotografia,
nos seus usos mais quotidianos e massificados (na sua relagio com o arquivo, a
fotografia familiar ou os media), instaurou também um conjunto de problemas
que fazem parte das competéncias da estética — entendendo-se esta no seu
sentido mais abrangente, nao redutivel 2 filosofia da arte.

Naio é este o lugar para explorar exaustivamente o modo como a questio
da técnica permeia as reflexoes de Benjamin sobre a fotografia, mas poderemos
acercar-nos de aspectos importantes, se nos focarmos em algumas passagens
de “Pequena histéria da fotografia”. Referindo-se a estreiteza dos debates
que ocorreram no século XIX acerca do aparecimento da fotografia e da sua
contraposi¢do a pintura, Benjamin critica uma concepgio de artista enquanto
ser divino, regido pelas ordens superiores do seu génio. Cita uma passagem
de um jornal alemao que se refere ao artista como aquele que, sem qualquer
mdquina, “tomado de inspiragao celestial”, seria capaz de reproduzir os tragos
divinos do homem, concluindo que se manifesta “[...] aqui, com todo o peso
do seu estilo enfatuado, a ideia pequeno-burguesa da ‘arte’, a que é estranha
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qualquer consideragio de ordem técnica e que receia ver chegar o seu fim com
o aparecimento provocatério da nova técnica.” (BENJAMIN, 2006c, p. 244).
Perante a estreiteza dessa compreensdo da arte ¢ do artista, nao é de estranhar
que os debates sobre a natureza da fotografia tivessem sido toldados por uma
série de preconceitos, os quais impediram a revelagio da sua originalidade e
das suas implicagoes. E importante salientar que, para Benjamin, toda a arte
tem uma componente técnica, pelo que as relagoes entre as diversas formas
artisticas ndo se regem por uma légica de progresso ou de causalidade, mas
sim por uma pesagem de ganhos e perdas. Esse ponto de vista nao invalida,
porém, uma ideia que ele tenta demonstrar virias vezes: existem elementos
das novas formas artisticas (e suas técnicas correspondentes) que se encontram
virtualmente contidas em formas precedentes. Em “A obra de arte na época da
sua reprodutibilidade técnica” hd uma referéncia explicita a essa ideia:
A histéria de cada forma de arte conhece épocas criticas em que esta forma
aspira a efeitos que s6 se conseguem obter livremente quando se chega a um
nivel técnico diferente, isto ¢, a uma nova forma de arte. [...] 0 Dadaismo
tentou criar, com os meios da pintura (e da literatura), os eféitos que o piiblico

hoje em dia procura no cinema. (BENJAMIN, 2006a, p. 234-235, grifo do
autor).

Neste sentido, poder-se-4 dizer que a fotografia ¢ o cinema, apesar
de estarem necessariamente ligados & sua pré-histéria, as formas artisticas
precedentes, trouxeram novos elementos, novas questdes, cujas ondas de
radicalidade se tém propagado até aos nossos dias. Exemplar ¢ também a
passagem que contraria uma qualquer diferenca de principio entre técnica
e magia; como decorre da andlise de uma fotografia de Dauthendey, “[...] a
mais exacta das técnicas é capaz de dar um valor mégico as suas realizacoes,
um valor que um quadro pintado nunca mais terd para nés.” (BENJAMIN,
2006¢, p. 246). Embora Benjamin se refira principalmente as fotografias das
primeiras pdginas do texto (de Dauthendey, Hill e Blofifeldt), a diferenca
entre técnica e magia, enquanto varidvel totalmente histdrica, deixa em aberto
a possibilidade de outras variages exemplares, observdveis em muitas das
préticas fotogrificas contemporineas. A exploracio da queimadura do real
(a qual, em dltima instincia, subverte o cardcter de imagem da fotografia)
e a exploragio do inconsciente éptico (que revela e alarga o nosso mundo
perceptivo) sdo caracteristicas fundamentais em torno das quais se formam os
valores estéticos ligados a fotografia.
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Posteriormente, remetendo a Atget e estabelecendo uma analogia com
o pianista Busoni, Benjamin acaba por afirmar algo que aparenta ser bvio
para qualquer arte, mas que nem sempre recebe a devida atengio: aquilo que
¢ decisivo para a fotografia é sempre a relagao dos fotdgrafos com a sua técnica
(BENJAMIN, 2010b, p. 252-253). Quer nos primérdios da fotografia,
quer no seu perfodo de decadéncia (segundo a designacio de Benjamin), as
caracteristicas fundamentais da fotografia sio sempre vistas em funcio de uma
relagio com a técnica. Por exemplo, a aura das primeiras fotografias tinha
como equivalente técnico a fraca qualidade das objectivas, que assim criavam
zonas de sombra. A fraca sensibilidade das primeiras chapas ¢ o consequente
longo tempo de exposi¢ao conduziam os retratados a uma sintese de expressao
que ¢ tao caracteristica dos primeiros retratos. Por outro lado, no periodo de
decadéncia, surge uma tentativa de criar uma aura artificial, por intermédio do
retoque (BENJAMIN, 2006¢, p. 248-252).

Um dltimo aspecto a marcar a importincia da fotografia no
pensamento de Benjamin prende-se com a hipédtese, algo especulativa, de que
esse mesmo pensamento tem uma dimensio fotogrifica. Essa constatagio
tornar-se-d porventura menos estranha, se lancarmos um olhar sobre o texto
“O autor como produtor” e A exigéncia, de teor revoluciondrio, que af ¢ feita
aos escritores e fotdgrafos do seu tempo: que ambos superem as barreiras
entre texto e imagem — as barreiras das competéncias levantadas pelo préprio
sistema de producio —, que os fotdgrafos sejam capazes de dar uma legenda as
suas fotografias, resgatando-as do desgaste pela moda, e que os escritores sejam
capazes de fazer fotografia (BENJAMIN, 2006b, p. 284). Portanto, nio sé
Benjamin foi um atento observador da fotografia, mergulhando nos problemas
tedricos por ela levantados e convivendo de perto com imagens e fotdgrafos,
como também o seu préprio pensamento ter-se-d impregnado de mecanismos
fotogréficos — numa espécie de contaminagio que se expande desde as técnicas
até aos modos de pensamento, passando pelo préprio exercicio da escrita. Dito
de outra forma: hd elementos de fundo do seu pensamento, nomeadamente
a nogao de imagem dialéctica, que podem ser aproximados de mecanismos
fotogréficos. Essa aproxima¢io manifesta-se, desde logo, pelo elemento da
descontinuidade, da interrup¢io do continuo temporal, que tao importante
¢ no contexto de Das Passagen-Werk e que aparece condensada, de um ponto
de vista mais programdtico, nas teses de “Sobre o Conceito de Histéria”. Este
¢ um dos aspectos decisivos para a aproximacdo entre fotografia e histéria
desenvolvida por Eduardo Cadava (1997, p. 60):
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Benjamin descreve a sua posigio relativamente 2 histéria e & historiografia
contra as posicoes predominantes, e fi-lo afirmando um movimento de
interrupgio que suspende o continuum do tempo. Ao reter os vestigios do
passado e do futuro — um passado e futuro que ela todavia transforma — a
fotografia mantém a presenga do movimento, as pulsagées cujo ritmo marca
a sobrevivéncia daquilo que foi compreendido no interior do movimento
que ela petrifica. Somente quando o olhar de Medusa do historiador
materialista ou da cAmara tiver momentaneamente trespassado [#ransfixed] a
histéria, pode a histéria aparecer como histéria no seu desaparecimento. No
interior desta condensagio de passado e presente, o tempo jd ndo deve ser
entendido como continuo e linear, mas como espacial, um espago imagético
a0 qual Benjamin chama “constelagio” ou “ménada’.

A compreensio da espacialidade imagética do tempo histdrico é como
que o complemento da critica ao positivismo e ao ideal de progresso. Neste
caso, contudo, nio se trata apenas da constatagio da historicidade e do cardcter
destrutivo da técnica: trata-se também dos procedimentos especificos da
prépria técnica fotografica. A fixa¢io da imagem, elemento bésico de qualquer
fotografia, pode entdo ser entendida como metéfora e, em tltima instincia,
como conceito histérico-temporal.

3 QUATRO NOTAS SOBRE A TRANSFORMAGAO DOS VALORES ESTETICOS
3.1 HISTORICIDADE DA PERCEPGAO

H4 uma passagem famosa ¢ muito citada do texto “A obra de arte
na época da sua reprodutibilidade técnica”, a qual se refere a0 modo como
a percep¢io humana ¢ historicamente condicionada. Na terceira versio do
ensaio, 1é-se:

Adentro de grandes periodos histéricos transforma-se todo o modo de existéncia
das sociedades humanas, e com ele o seu modo de percepedo. O modo como se
organiza a percep¢ao humana — o meio por que se realiza — nio é apenas

condicionado pela natureza, mas também pela histéria. (BENJAMIN,
2006a, p. 212, grifo do autor).

E importante ressaltar que, nesta passagem, nio estd em causa
um fatalismo histérico ou tecnoldégico que reduza as teorizagbes sobre a
percepgao a um primado absoluto da mediagio. O reconhecimento de
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que a nossa percep¢io é — sempre foi — mediada, nao deve conduzir a uma
reificagio das instincias mediadoras. Técnica e transformacoes sociais sio
elementos importantes, embora nio exclusivos, na compreensio dos modos
de percepgio, compreensio que deve afastar-se de uma légica de causalidade.
Num sentido bastante diferente, Benjamin propée-se pensar as mudangas da
percepgao, partindo sempre jd de um terreno no qual diversos estratos estao
em comunicacdo, sendo prestada uma particular aten¢do as transformagoes
sociais e, nesse texto em particular, as diversas implicagoes da possibilidade de
reproduzir, através das novas técnicas, a existéncia tnica de cada situagio ou
obra de arte. Como vimos no texto sobre Eduard Fuchs, a técnica, analisada
sob o ponto de vista histérico, é exactamente um dos dominios que possibilita
contornar a falsa oposicdo entre ciéncias da natureza e ciéncias do espirito,
pondo em causa a prépria validade das leituras cronolégicas dos fenémenos
artisticos.

O fenémeno da “decadéncia da aura” permite acentuar os elementos
que, embora ligados a objetos artisticos concretos, nio sio pensdveis sem
a assuncgdo da constituigio mediada — histérica e tecnicamente — da nossa
percepgao. A experiéncia da aura, igualmente uma experiéncia do nosso olhar
ou daqueles que em nés repousam, é um bom exemplo dessa forma de pensar
a percep¢io em funcio de um fundo histérico, irredutivel a sentengas finais, e
que constitui um fiel de balanga na pesagem dos valores estéticos.

A articulagao entre mediacio técnica e histéria é um dos momentos
importantes da abertura de um campo transdisciplinar que vai desde a filosofia
as ciéncias da comunica¢io. Ainda que de um ponto de vista diferente do de
Benjamin, os trabalhos de Marshall MacLuhan (e.g. A Galdxia de Gutenberg)
ou de Vilém Flusser (e.g. Um Ensaio sobre a Fotografia. Para uma Filosofia da
Técnica) também exploram a relagao profunda entre os modos sensitivos e os
meios de comunica¢io que condicionam as vivéncias sociais ¢ historicas. Para
Flusser, a fotografia tem um estatuto paradigmdtico (em func¢do de conceitos
como os de aparelho ou caixa negra), constituindo um modelo para pensar a
técnica e, mais especificamente, as transformagoes introduzidas pelas imagens
técnicas. Por um lado, a sua proposta insere-se numa linhagem benjaminiana,
nomeadamente no que toca & compreensdo do efeito de ruptura introduzido
pelas imagens técnicas; por outro lado, a sua abordagem revela (sem deixar de
apontar linhas de fuga) uma visio bem mais céptica relativamente ao cardcter
emancipador da fotografia. Curiosamente, ¢ embora nio o assuma, Flusser
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também prolonga intui¢des benjaminianas (que analisaremos adiante), ao
identificar a abertura de uma dimensdo de jogo nas relagdes que os fotégrafos
estabelecem com o aparelho. Essa dimensao, implicando a liberdade humana,
tem igualmente um cardcter que nio deixa de ser utépico. Nio se trata,
porém, de um jogo redutivel a uma dimensdo ladica e descomprometida;
pelo contrério, trata-se de um jogo que, aceitando a mediagdo técnica e
histdrica da experiéncia humana, aceita também, dentro de um determinado
espaco de manobra (em alemao: Spielraum, termo utilizado por Benjamin), o
comprometimento com a transformagio do modo de existéncia das sociedades
(FLUSSER, 1998).

3.2 A DIMENSAO POLITICA DA ARTE

E também incontornivel a forma como Benjamin introduziu a
dimensao politica nas suas reflexoes sobre arte. Em “A obra de arte na época da
sua reprodutibilidade técnica’, as teses sobre a perda do valor de culto das obras
de arte e o consequente acréscimo do valor de exposigio, teses directamente
ligadas a dissolu¢do do critério da autenticidade, desembocam na constatagio
de uma nova funcio social da arte: a politica (BENJAMIN, 2006a, cap. IV-
V). Na parte final desse mesmo texto, as questdes politicas sdo colocadas
de um modo mais agucado. Nao podendo ser consideradas ideoldgicas, as
andlises visam, contudo, uma demarcagio entre duas perspectivas, as quais,
ao tempo do ensaio, marcavam claramente uma cisiao poll’tica. Assim, as teses
finais desembocam na famosa oposicdo entre a esteticizagdo da politica por
intermédio do fascismo e, como reac¢io a primeira, a politizacio da arte por
intermédio do comunismo (BENJAMIN, 2006a, p. 239-241).

Menos examinada é a maneira como a dimensio politica estd enraizada
em aspectos técnicos que se situam aquém da prépria reprodutibilidade técnica
das obras de arte ou da sua relagio com as massas. O significado politico da
relagio entre técnica e arte, ou entre técnica e fotografia, brota dos proprios
processos do modo de registo. Essa ideia constitui o pano de fundo de virios
textos de Benjamin, mas encontra uma formulagio contundente na secgao
dedicada & fotografia de Das Passagen-Werk. J4 perto do final das entradas
identificadas com a letra Y, sdo apresentadas algumas citacoes que do conta de
aspectos relativos as inovagées técnicas que preparam e antecipam a chegada
da fotografia. Apds uma longa citagio de Dolf Sternberger, atinente & maneira
como o panorama inscreve o factor temporal na experiéncia do espectador por
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intermédio da fabricagao das horas do dia, a préxima entrada — um comentdrio
e ndo uma citagio — salienta o seguinte:

A entrada do momento temporal no panorama ¢ assegurada pela sequéncia
das horas do dia (com os truques de iluminagio que sao bem conhecidos). O
panorama transcende assim a pintura e antecipa a fotografia. Em virtude da
sua constituigio técnica, a fotografia, diferentemente da pintura, pode e deve
ser subordinada a um intervalo de tempo determinado e continuo (tempo de
exposicdo). Nesta capacidade de precisao cronoldgica encontra-se jd contido,

in nuce, o seu significado politico. (BENJAMIN, 1991, p. 844).

Seguindo o contexto e os pressupostos deste trecho, podemos afirmar
queairrupg¢io da fotografia marca algo de inaudito; isto ¢, por mais que o tempo
e a cultura ocidental estivessem maduros e antecipassem o seu aparecimento,
por mais que se possa pensar a fotografia como uma espécie de consumagio de
um desejo antropoldgico de cariz realista, o acontecimento fotografico marca
qualquer coisa de revoluciondrio. J4 nio se trata de pintura, ji nio se trata de
uma luz fabricada, como nos panoramas, mas da prépria luz que se inscreve
no material fotossensivel, num segmento de tempo continuo e bem definido.
Esse momento de contacto, o qual se dd no tempo de exposi¢io, tem um
contetido politico embriondrio, pois desde logo a sua constitui¢do técnica
abre um campo de forgas disruptivas, de potencialidades — que é também um
espaco de manobra e de jogo.

Em “Pequena histéria da fotografia”, e remetendo a uma fotografia de
David Octavius Hill, encontramos uma descrigdo que encerra a consciéncia
aguda de que o retrato fotogrifico inaugura um novo espago, irredutivel as
categorias artisticas do passado:

[...] na fotografia deparamos com algo de novo e especial: naquela peixeira de
New Haven, de olhos postos no chio com um pudor indiferente e sedutor,
permanece algo que nio se esgota como testemunho da arte do fotégrafo
Hill, qualquer coisa que nao se pode reduzir ao siléncio, que reclama
insistentemente o nome daquela mulher que viveu um dia, que continua
a ser real hoje e nunca quererd ser reduzida a “arte”. (BENJAMIN, 2006c,
p. 246).

Face & mudez constitutiva da fotografia (que também Roland Barthes
nao deixou de assinalar), esse “algo de novo e especial” que irrompe com a
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materialidade do real, que se inscreve na imagem e “reclama insistentemente o
nome” dos retratados, obriga-nos a reconsiderar o que estd contido, de modo
embriondrio, na mudez.

Outras dimensées politicas da fotografia podem ser encontradas no
“Exposé¢”, de 1935, de Das Passagen-Werk. Antes de mais, pela revolugao
iniciada pelos panoramas, a qual pressupde uma mudanca nas relagdes entre
arte e técnica; a0 mesmo tempo, os panoramas fazem parte de uma nova
atitude perante a vida, que implica uma altera¢io da relagio entre o campo
e a cidade: no panorama a cidade abre-se, tornando-se paisagem. Todavia,
com o aparecimento do daguerredtipo, outras transformacoes fundamentais
tém lugar. Perante as novas realidades tecnoldgicas e sociais, a tendéncia
subjectiva nas artes pictéricas e gréficas comeca a ser colocada em questio.
Benjamin destaca o caso de Nadar, nao se referindo aos seus belissimos
retratos, mas sim as suas fotografias dos esgotos de Paris. Nelas, Nadar mostra
a sua superioridade em relagdo aos seus colegas contemporaneos: o trabalho
fotogrifico revela-se capaz de fazer descobertas, apresentando aquilo que
antes estava escondido. Pode entdo sustentar-se que também nesse sentido a
fotografia produz — ou é uma parte importante na formagio de — um novo
espago social e politico. Benjamin refere-se ainda a um artigo publicado por
Wiertz, segundo o qual a fotografia teria como tarefa a “iluminacio filoséfica”
da pintura. Essa iluminacio deve ser entendida no sentido politico. Wiertz
teria sido o primeiro a requerer, se ndo mesmo a antecipar, o uso da montagem

fotografica como forma de agitagao politica (BENJAMIN, 1991, p. 48-49).

Queimadura do real no tempo de exposicao como significado politico
in nuce; participagio da fotografia num novo espago sociopolitico, por
intermédio da sua capacidade de fazer descobertas; montagem fotogrifica
como forma de agitagio politica. Podem resumir-se assim alguns dos tragos
que, nascendo da prépria constitui¢io técnica da fotografia, tecem a sua
dimensao politica.

3.3 FOTOGRAFIA(S) E MEMORIA(S)

Pode dizer-se que a fotografia (rambém enquanto objecto tedrico)
ocupa um territério intermédio, furtando-se a oposi¢oes conceptuais rigidas.
As fotografias sao entidades paradoxais, tocadas pela luz das coisas, mas sujeitas
as mais variadas manipulagoes. Partindo dessa constatagio geral, vemos que
a fotografia é uma técnica que, na sua aparente simplicidade e no seu uso
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massificado, complexifica as préprias categorias que utilizamos para pensar.
A relagio entre fotografia ¢ memoria padece dessa aparente simplicidade e,
portanto, de uma enorme complexidade. Por um lado, tendo sido tocadas por
uma realidade que de nés se distancia, pelo transcorrer do tempo, as fotografias
nao deixam de realizar uma aproximacio brusca ao passado, conduzindo a
nossa consciéncia a uma paradoxal relagio entre duas ordens temporais, a
qual parece implicar necessariamente uma forma de meméria. Por outro lado,
face a polissemia da palavra memdria e face & prépria diversidade de usos
fotograficos, parece dificil dar conta dos termos exactos nos quais se joga essa
relacao.

Numa defini¢ao de senso comum, préxima da constitui¢io técnica
da fotografia, esta é uma fixacdo espicio-temporal, ou seja, uma forma de
registar um determinado momento que entra na memoria individual ou
colectiva; os dlbuns e arquivos, enquanto dispositivos de memdria, sio assim
um prolongamento desse elemento constitutivo.

Numa outra ordem de ideias, a fotografia constitui uma mnemotécnica.
O ser humano, enquanto ser técnico, desenvolveu-se em funcio dessas formas
de exteriorizagio que constituem a memoria. Nesse sentido, a fotografia
envolve também a histéria cultural e as formas de experiéncia abertas pelas
novas técnicas, que ndo se oferecem nem como uma continuidade linear, nem
como uma ruptura absoluta. Perceber o que a técnica fotografica e as fotografias
fazem A experiéncia humana é também fazer as contas entre a memoria e o
esquecimento, entre a abertura de novas possibilidades de experiéncia e a
destruicio de anteriores.*

Existem vdrias analogias entre meméria e fotografia. E comum
tratarmos da fotografia como modelo de funcionamento da nossa meméria,
nomeadamente a partir de nogoes ligadas ao registo fiel e detalhado (a
expressio “memdria fotografica”), ao arquivo ou ao dlbum. Mas essas analogias
sdo limitadas: entre outros, a nossa memoria é constituida por uma série de
elementos linguisticos, perceptivos ou inconscientes que esses modelos tém

4Talvez aquilo que cada técnica nova introduz na nossa experiéncia possa ser interpretado segundo o
conceito de origem, tal como é desenvolvido por Benjamin, no “Prélogo” a Origem do drama barroco
alemdo: uma reconstitui¢io incompleta, o surgimento de algo novo que conserva sempre os vestigios
das coisas passadas. Portanto, num dominio mais amplo, essa mnemotécnica instaurada pela técnica
fotografica, com modos muito especificos de sentir e viver o tempo e a realidade, desempenha um
papel singular na histéria das técnicas (de reproducio), sem, contudo, deixar de fazer ressoar os
vestigios do passado.
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dificuldade em abarcar. Contudo, existem dois aspectos interessantes nas
analogias: primeiro, a ideia de cesura, de interrupgio, a qual tem uma relago
com a experiéncia do choque e que permite o cruzamento entre duas ordens
espdcio-temporais, o presente e o passado; segundo, a questao da montagem,
que abre para uma perspectiva acronoldgica, sensivel aos saltos temporais, as
operagoes do inconsciente, & descoberta de novas correspondéncias. Vemos,
por exemplo, a importincia que as reprodugées fotogrificas tém no Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg, parecendo este responder a uma possibilidade
aberta pela prépria técnica fotografica.

De referir ainda a articulagio entre fotografia, meméria e afecto,
exemplarmente mostrada por Roland Barthes, em A Cémara Clara. Embora,
nessa obra, a relagio com o tempo, com o “isto foi”, desponte como uma das
caracteristicas fundamentais da fotografia, toda ela estd mergulhada num fundo
afectivo. Esse fundo é assumido pelo préprio autor, o qual tece também uma
critica & concepeido fenomenoldgica da imagem e langa outras possibilidades
de compreensio da fotografia; isto ¢ particularmente agudo nas andlises que

decorrem da fotografia do “Jardim de Inverno” (BARTHES, 1980).
Mas foquemo-nos agora em Benjamin.

No texto “Franz Kafka, no décimo aniversirio da sua morte”,
Benjamin faz uma leitura da obra de Kafka que, a data, se mostrava original e
propunha novos caminhos de interpretagao. Um desses caminhos desenvolve
a ideia de que a obra de Kafka constitui uma revelagio de acontecimentos, de
gestos no Teatro do Mundo. Neste sentido, ela poria em cena um cédigo de
gestos que & priori nio possuem um claro significado simbélico, constituindo
antes interrogagoes cujo significado se expressaria através de “[...] relagoes e
ordenagées experimentais [Versuchsanordnungen] sempre novas. O teatro ¢ a
sede natural destas ordenagées experimentais.” (BENJAMIN, 1991, p. 418).°
A obra de Kafka seria, assim, um ensaio sobre os gestos, a procura de um gesto

perdido.

Saliento ainda dois aspectos importantes desse texto.

50 termo Versuchsanordnung, que também poderia ser traduzido por ensaio, encontra-se em pelo
menos mais dois textos de Benjamin: em “O que ¢ o teatro épico?” e na segunda versdo do ensaio “A
obra de arte...” Neste tltimo ensaio, o termo serve para caracterizar a segunda técnica, aproximando-a
do jogo. Sigo aqui a tradugdo proposta por Luciano Gatti (2009, p. 174), cujo livro Constelagies.
Critica e verdade em Benjamin e Adorno desenvolve um exame detalhado da questdo do gesto (nas suas
articulagées com as temdticas do corpo e do materialismo), nas interpretagées que Benjamin faz de

Brecht e Kafka.

Trans/Form/ Agio, Marilia, v. 40, n. 1, p. 87-108, Jan./Mar., 2017 101



CONCEIGAO, N. R.

O primeiro diz respeito a uma concepgio do corpo — do nosso préprio
corpo — como a maior fonte de estranheza. Referindo-se a O Castelo, Benjamin
assinala: “Tal como K. vive na aldeia junto  colina do castelo, assim também o
homem de hoje vive no seu corpo; ele escapa-lhe, é-lhe hostil.” (BENJAMIN,
1991, p. 424). Essa estranheza tem uma relacio profunda com os animais,
os depositdrios daquilo que se esqueceu, aqueles que conservam a angustia
e, ainda assim, mais se dedicam 2 reflexdo. Esta ideia surge no contexto de
uma andlise da luta contra o esquecimento. Porém, aquilo que foi esquecido
nunca ¢ puramente individual, hd algo de césmico (e nio necessariamente
religioso) nos gestos incompreensiveis. Dai eles parecerem brotar de um
mundo estranho, pré-histérico — a fonte de onde emanam os escritos de Kafka

(BENJAMIN, 1991, p. 430-431).

O segundo aspecto diz ainda respeito ao esquecimento e A estranheza.
A personagem principal de América, Karl Rossmann (personagem que pela
primeira vez, num romance de Kafka, é apresentada com um nome e nao com
uma inicial), acaba por dirigir-se ao teatro natural de Oklahoma, o teatro onde
todos os actores parecem capazes de representar o seu papel, que no fundo ¢
a sua vida redimida. Mas existe uma personagem que ainda nao o conseguiu.
E o estudante de gestos insonddveis. Para Benjamin, ele encarna a necessidade
do estudo como tentativa de encontrar a redengio, o gesto perdido. Para
explicitar essa ideia, Benjamin estabelece uma analogia entre quem se procura
encontrar por intermédio das técnicas de reprodugio (cinema e gramofone, no
caso) e a situagdo de Kafka. O cinema e o gramofone foram inventados numa
época de grande alienagio entre os homens, de relagoes incomensuravelmente
mediadas:

No cinema, o homem nio reconhece o seu préprio modo de andar, no
gramofone, nio reconhece a prépria voz. Hé experiéncias que o provam.
A situaio da cobaia nessas experiéncias é a situacio de Kafka. E ela que o
conduz ao estudo. Talvez af se depare com fragmentos da prépria existéncia,
os quais se encontram ainda em conexio com o papel. (BENJAMIN, 1991,

p. 436).¢

6Em “A obra de arte na época da sua reprodutibilidade técnica’, Benjamin escreve algo que
complementa a passagem do texto sobre Kafka: “A sensagao de estranheza do intérprete diante da
aparelhagem, tal como Pirandello a descreve, ¢ por natureza do mesmo género que a sensagio de
estranheza do homem perante a sua imagem no espelho. Agora, porém, a imagem formada no espelho
pode separar-se dele, torna-se transportdvel.” (BENJAMIN, 2006a, p. 225).
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Podemos entio afirmar que, paradoxalmente, ao aumentarem o
campo da memoria, as técnicas de registo também ampliam o problema do
autorreconhecimento, da estranheza em relagao a nossa prépria identidade,
conduzindo-nos a inquietude do estudo. Aquilo que Benjamin nio diz, mas
nés podemos acrescentar, ¢ que também a fotografia contemporinea tem um
papel fundamental nessa equacio entre estranheza, esquecimento e memoria,
constituindo um campo privilegiado (dentro e fora do meio artistico) para
o estudo dos gestos no Teatro do Mundo. Vejam-se, por exemplo, os casos
de Cindy Sherman ou de John Coplans, os quais constituem, cada um a
seu modo, casos de estudo acerca dos gestos, da sua relagio com o corpo ¢ a
memdria. Portanto, existe um potencial redentor relativamente aos destrogos
deixados pelas técnicas de registo. Por outras palavras, elas contém uma
promessa que o proprio tempo tem vindo a revelar. Para Rosalind Krauss —
num texto onde manifestamente procura reler Benjamin, com o intuito de
pensar a especificidade do medium fotogrifico — essa promessa estd associada
aos poderes cognitivos da infincia (KRAUSS, 2006). Uma passagem de
“Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire” refere-se a fotografia e outras
aparelhagens em termos de um alargamento da mémoire voluntaire que
implica, por outro lado, uma “decadéncia da aura’ ao nivel dos objectos
que revelam marcas de uso e ao nivel da aura que se acumula em torno das
préprias imagens da mémoire involuntaire. “Os dispositivos das mdquinas
fotograficas e aparelhagens semelhantes que vieram depois alargam o alcance
da mémoire voluntaire, a aparelhagem permite a qualquer momento fixar um
acontecimento em imagem [Bild] e som.” (BENJAMIN, 2006a, p. 140). Por
conseguinte, para 4 de todas as perdas inerentes a aura, a memdria voluntdria
da fotografia tem as suas potencialidades, ampliando o nosso contacto com
camadas gestuais e expressivas, ampliando o nosso inconsciente dptico.

Se é verdade que, genericamente falando, o gesto de pegar no isqueiro ou
na colher nos ¢ familiar, j4 pouco ou nada sabemos do que de facto se passa
entre a2 mio ¢ o metal, para jd nao falar das oscilagoes que esse processo
acusa, segundo a disposi¢do em que estamos. Aqui intervém a cimara com
os seus meios auxiliares, plongés e contreplongés, interrupgodes e imobilizagoes,
retardador e acelerador, ampliacdo e reducdo. E ela que nos inicia no
inconsciente Gptico, tal como a psicandlise no inconsciente pulsional.

(BENJAMIN, 20064, p. 233-234).

No inicio do capitulo a que pertence esta citagio, Benjamin comega por
caracterizar o cinema néo s6 pelo modo como o homem se apresenta perante
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a aparelhagem, mas também pela maneira como, através dessa aparelhagem,
ele representa o mundo circundante. Esse enriquecimento da percepgio, o
qual pode ser explicado numa analogia com a teoria freudiana, decorre da
possibilidade de isolar e tornar analisdveis aquelas coisas que antes navegavam
inconscientemente na corrente da percepcio. A relacio entre a psicologia das
performances e o cinema dé-se pelo modo como este permite avaliar, analisar
as acgoes, facto que, por sua vez, promove uma nova articulagio entre arte e
ciéncia. No fundo, e regressando ao texto de Kafka, pode asseverar-se que o
cinema constitui entio um espaco de andlise, de ordenagdes experimentais, de
estudo, de performance, de exercicio sensorial e perceptivo — sobre a forma
como o homem se apresenta & cAmara, mas também sobre 0 modo como,
através da cAmara, o homem representa o mundo circundante. E aquilo que
Benjamin tinha esperanca de ver consumar-se, por meio do cinema, fora
progressivamente antecipado pela fotografia, & medida que esta foi povoando
o0 nosso mundo perceptivo com imagens inconscientes, construindo meméria.

3.4 SEGUNDA TECNICA E JOGO

No quadro da segunda versio do ensaio “A obra de arte na época
da sua reprodutibilidade técnica”, e referindo-se ao cinema, Benjamin tece
alguns comentdrios relativos ao que ele chama de segunda técnica, onde se dd
uma reformulagio dos aspectos miméticos da arte e da prépria relacio entre
aparéncia (Schein) e jogo (Spiel), com uma acentuagio do segundo polo. E
de salientar que, A excepc¢ao de trechos da versio francesa, essas consideragoes
nio se encontram nas outras versoes do texto. No capitulo VI, a primeira
técnica é associada ao valor de culto e 4 dimensio mdgica. A primeira
técnica faria o mdximo uso possivel dos seres humanos, ao passo que um dos
tragos fundamentais da segunda técnica seria exactamente uma participacio
minima dos seres humanos. E no distanciamento em relagio i natureza que
se situa a origem da segunda técnica, distanciamento que também pode ser
denominado de jogo. Mais do que dominar a natureza, a segunda técnica
procura uma interac¢io, um jogo-conjunto (Zusammenspiel) entre a natureza
e a humanidade (BENJAMIN, 2012, p. 35-45). Nesse sentido, a fun¢io social
primeira da arte seria o exercicio dessa interac¢do. Na nota 10 do capitulo XI,
Benjamin desenvolve essa questdo, sobretudo a passagem do dominio da bela
aparéncia para o do jogo, passagem que acompanha o aparecimento da segunda
técnica. Ora, é nesse quadro que ele introduz a mimesis enquanto polaridade
que, mais do que opor aparéncia e jogo de forma irredutivel, cria entre ambos
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uma tensio. Essa polaridade é importante, porque tem um papel histérico e
assim ilumina a passagem da primeira para a segunda técnica: aquilo que se
perde em aparéncia ganha-se em jogo, em espaco de jogo/espaco de manobra
(Spielraum). Por outras palavras, trata-se de uma transformagao profunda dos

préprios valores estéticos. Esse processo ter-se-ia iniciado com a fotografia,
agudizando-se com o cinema (BENJAMIN, 2012, p. 72-76).

4 CONCLUSAO — OU AFIRMACAO DAS AMBIGUIDADES

Perante a complexidade do pensamento de Walter Benjamin, e ao
contrério do que propoem certas leituras sedimentadas, convém nio esquecer o
que aparece em estado nascente, em diversos textos e fragmentos. De salientar,
por exemplo, uma entrada de Das Passagen-Werk, na qual, por intermédio da
infincia, o mundo da técnica moderna é articulado com o mundo arcaico dos
simbolos da mitologia:

S6 um observador superficial pode negar que haja correspondéncias entre o
mundo da técnica moderna e o mundo arcaico dos simbolos da mitologia.
Inicialmente, sem duvida, a nova técnica parece ser somente isso. Mas logo
com a primeira rememoracio de infincia ela muda os seus tragos. Cada
infAncia realiza qualquer coisa de grande, de insubstituivel paraahumanidade.
Pelo seu interesse nos fenémenos técnicos, pela curiosidade relativa a todo o
tipo de invengoes e de méquinas, cada infincia liga os avangos da técnica aos
antigos mundos dos simbolos. Nio hd nada na natureza que 4 partida esteja
excluido dessa ligacio. Contudo ela nio se forma na aura da novidade, mas
sim na do hdbito. Em recordagio, infincia e sonho. - Despertar - [N 2a, 1].

(BENJAMIN, 1991, p. 576).

No contexto de “A obra de arte na época da sua reprodutibilidade
técnica’, o hdbito aparece ligado & questdo da recepgio tdctil, aquela que
substitui a recep¢do dptica da contemplacio, segundo os desafios colocados
pelo efeito de choque. J4 nessa ocorréncia, ele estd associado a uma aura que
se opde a da novidade e que implica a rememoragio, a infincia ¢ o sonho.
Portanto, as andlises relativas & reprodutibilidade técnica das obras de arte estao
longe de esgotar o espectro de relacoes entre as novidades técenicas, a arte, a
experiéncia humana ou a natureza. Na verdade, deve falar-se de diversos niveis
de andlise no pensamento de Benjamin sobre a técnica, diversidade que, mais
do que originar contradigoes, estabelece um campo de tensoes, pressupondo a
lucida constatagio de que a técnica se coloca, simultaneamente, quer do lado
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da destrui¢io das formas tradicionais da vida e da experiéncia (Erfabrung),
acentuando a experiéncia vivida (Erlebnis) do choque, quer do lado dessa
poténcia redentora que toda a crianga tem nas maos. A capacidade de “ligar os
avangos da técnica aos antigos mundos dos simbolos” pressupoe, portanto, o
reconhecimento do poder dos tracos que constituem a prpria figura da infAncia
— 0s quais, se assim o podemos dizer, podem ser rememorados, exercitados
a0 longo da vida e em diferentes contextos tecnoldgicos, acentuando uma
dimensio do presente que nio se esgota na novidade. Sendo necessariamente
transversal 4 experiéncia humana, esse poder de cada infincia encontra na arte
um dominio privilegiado de actuagao.

A nogiao de jogo, em toda a sua amplitude dramdtica, vital, ladica,
politica, tem aqui um dos seus substratos histéricos mais importantes. Contudo,
avertente lidico-experimental para que Benjamin aponta, em muitos dos seus
textos, nio sugere um ‘reencantamento do mundo”. A articulagio entre a
experiéncia mimética das criancas e as experimentagdes da vanguarda estd
vinculada a uma nogio de “[...] acgao politica que nio visa a transformacio
do mundo segundo normas prefixadas, mas a partir de exercicios e tentativas
nos quais a experiéncia humana — tanto espiritual e inteligivel como sensivel e

corporal — assume outras formas.” (GAGNEBIN, 2014, p. 175).

A ligagio entre os avancos da técnica e os antigos mundos da
mitologia pressupde também uma dimensdo histérico-temporal particular,
nos antipodas da ideia de progresso ou de causalidade, o que vai ao encontro
de uma exigéncia referida inicialmente: a procura de uma compreensio da
técnica capaz de atender, quer aos seus momentos construtivos, quer aos
seus momentos destrutivos, e que tenha por base a interrupg¢io do continuo
histérico. Por conseguinte, nio se trata de celebrar nem de denunciar a presenca
desses simbolos da mitologia, mas sim de tomar consciéncia deles e das forcas
ambiguas que se lhes associam. Despertar nao ¢ tanto um gesto de rejeicao de
fantasmagorias quanto de constatagio de um processo dialéctico incessante.
Uma passagem do “Exposé de 1935, referente ao cardcter moderno da poesia
de Baudelaire, diz algo de revelador quanto & ambiguidade dos processos
dialécticos:

[...] mas precisamente a modernidade estd sempre a citar a histéria origindria
(Urgeschichte). Neste caso, isso acontece através da ambiguidade a que se
prestam as relagoes e os produtos sociais desta época. A ambiguidade ¢é a
apari¢do figurativa da dialéctica, a lei da dialéctica em suspensdo. Esta
suspensdo ¢ utopia, ¢ a imagem dialéctica ¢ também imagem onirica.
Tal imagem ¢ apresentada pela pura e simples mercadoria: como fetiche.
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Tal imagem ¢ apresentada pelas passagens, que tanto sio casa como rua.
Tal imagem ¢ apresentada pela prostituta, a0 mesmo tempo vendedora e

mercadoria. (BENJAMIN, 1991, p. 55).

Estas ultimas consideragoes servem para expandir o alcance das notas
esbogadas no presente texto. Mais do que descrever tragos uniformes na estética
contemporanea, identificiveis em estado puro, elas procuraram sobretudo
desenhar um campo de possibilidades aberto pelo “questionamento sobre
a técnica’, campo que jd hd muito se encontra num movimento produtivo,
carregado de tensdes ¢ ambiguidades. Historicidade da percep¢ao, dimensio
poll'tica, memoria e jogo sdo, assim, tragos que se mesclam entre si e com
outros que aqui nio foram abordados. Constituindo eixos em torno dos quais
vemos aglomerarem-se um sem-nimero de fenémenos estéticos, sao também
valores que norteiam a prética artistica e o discurso critico.

CONCEICAO, Neélio Rodrigues. From the genius to play: the role of technology in the
transformation of aesthetic values in Walter Benjamin. Zans/form/agio, Marilia, v. 40, n. 1,
p. 87-108, Jan./Mar., 2017.

AsSTRACT: Analyzing the role played by the question of technology in Walter Benjamin’s thought, this
article delves into the transformation of aesthetic values in modernity. The technologies of reproduction
and recording invented during the 19th and 20th centuries, such as photography and cinema, led to
a reformulation of the relationship between art, technology, and history, which Benjamin examined
in various ways. However, we do not find in his texts a philosophy of technology with well-defined
principles. Therefore, this article aims at establishing a constellation of themes emerging from his texts,
that allows us to clarify the way technology promotes the transformation and creation of aesthetic
values. These values are here understood as axes around which the production and the critique of
aesthetic phenomena occur. Photography, as a turning point that was incisively studied by the author,
is the leading thread in the different readings of his work. The historicity of perception; the political
dimension of art; its relation with memory; the element of play: these are the four axes around which
a clarification and, whenever possible, an expansion, of Benjamin’s ideas are discussed.

Keyworps: Technology. History. Politics. Memory. Play
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