Consideracoes sobre a Pintura e o
Cinema na Obra de Walter Benjamin

Jodo Masao Kamita*

I

Num de seus textos mais célebres A Obra de Arte na Era de sua Reproduti-
bilidade Técnica (1935/36), Walter Benjamin aborda as relagbes entre arte e
sécnica. Sendo um dos observadores mais originais de seu tempo, a abran-
géncia de suas reflexdes procura situar a Arte enquanto fendmeno cultural,
ou seja, como campo autdnomo que interage concretamente com outras
esferas da sociedade.

Para as teorias tradicionais, a arte era uma atividade ligada a teologia, a
metafisica ou & mistica, claramente distinta da dimensao material do mundo.
Segundo Max Weber, a modernidade se caracterizaria pela autonomizagao
das esferas, em decorréncia do processo de racionalizagdo das visdes de
mundo tradicionais. Ciéncia, direito e arte, outrora interligadas, buscam
agora definir criticamente um fundamento interno de sustentagdo. Com a
espedializagdo crescente das esferas que compdem a sociedade, um novo
prindpio de determinagdo se impde : a integragao dinamica e coordenada
entre as diversas instancias existentes.

Marcado na época pela influéncia do pensamento marxista, Benjamin
investiga, exatamente, 0 modo como as rela¢des de produgao afetam o campo
cultural. O pressupostobasico dessa relagao é a consideragao da obra-de-arte
como « fato material ». Para Benjamin, as transformagdes socio-econdmicas,
assim como as modificagdes témnicas alteram profundamente a natureza do
objeto artistico. A técnica passa a ser encarada como elemento constituinte
do objeto produzido : a obra ndo é mais algo que se situa numa esfera mais
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além do real, senao que participa integralmente do processo da vida. Antigos
preceitos que coordenavam nossa relagdo com as produgdes do passado
revelam-se insuficientes diante dos novos fendmenos e exigem a formulagao
de outras categorias de anélise. E o proprio estatuto da obra-de-arte que se
altera. Agora, ela aparece como resultado de uma a¢do humana, intencional,
que recebe influéncia dos processos técnicos e econdmicos e seus procedi-
mentos surgem enquanto pratica social definida. O que acontece é que, na
expressao de Benjamin, o objeto artistico « perde a sua aura ».

Em suma, o que é aura ? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais : a aparigdo inica de uma coisa distante, por mais perto
que ela esteja. Observar, em repouso numa tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nés,
significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho.

A aparigao iinica implica o privilégio de condensar a atengio do observa-
dor sobre um objeto sensivel singular. Mas este nao possui valor em si, sua
importancia decorre do fato de que nele encontra-se interiorizado um
significado maior, um contetido transcendente. Nesse sentido, a mensagem
a ser transmitida é prioritdria em relagio a qualidade estética. As obras com
aura sao objetos privilegiados porque sacros, representam nossa vinculagao
com uma instincia superior, divina. Em sua presenga, assumimos uma
atitude de reveréncia e respeito pela autoridade que possuem. Hierarquica-
mente superiores, esses objetos embora proximos, sdo a manifestagao de algo
longinquo.

Longinquo opde-se ao préximo. O que est4 essencialmente longe é inatingi-
vel. De fato, a qualidade principal de uma imagem que serve para o culto é
ser inatingivel [...] Podese aproximar de sua realidade material, mas sem
alcangar o caréter longinquo que ela conserva, a partir de quando aparece.?

Certas imagens, como por exemplo, estituas de santos situados em locais
de altura elevada, podem até mesmo nio serem claramente visiveis, mas isso
nao altera seu poder de irradiagio : ndo importa vé-las, basta que saibamos
de sua existéncia. Durante muito tempo, portanto, a arte esteve subordinada
as exigéncias do culto, primeiro mégico, depois religioso. Atribuindo-se
efeitos méagicos, o objeto com aura focaliza no presente um « algo distante ».
Esse aqui e agora constitui sua originalidade e lhe atribui valor de autentici-
dade. Auténtico é aquilo que mantém sua forga origindria, aquilo que se faz

1 Benjamin, Walser, « A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica », in : Waller
Benjamin — Obras Escolhidas : Magia e Técnica, Arte e Politica, vol. 1, Brasiliense, S3o Paulo,
1985, p. 170.
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presente. Essa poténcia perene que preserva um conteiido primeiro, que
conserva e transmite integralmente uma certa experiéncia é o que se pode
denominar tradigio.

Para Benjamin, a modemidade se caracterizaria, exatamente, pela ruptura
com a Tradigdo. O patrimdnio cultural do passado que sustentava as expe-
riéncias presentes perde sua autoridade. Os vinculos que estabeleciam a
continuidade com o passado sdo rompidos e os acontecimentos anteriores
ndo ressoam no presente. Em O Narrador,®> Benjamin assinala o declinio da
experiéncia pela perda de nossa capacidade narrativa, aquela faculdade de
intercambiar experiéncias através do exemplo passado que passa de pessoa
a pessoa. :

Com a Revolugio Industrial e seu acelerado ritmo de desenvolvimento
produtivo, estruturas técnicas estariam se interpondo entre os processos
sociais de interagdo. Disso decorreria uma impossibilidade comunicativa
fundada na troca e transmissdo de experiéncias. As relagdes de mercado, a
comunica¢do de massa, as novas estruturas de organiza¢gio do trabalho,
proprias do capitalismo modemno, seriam mediagdes abstratas que dissolve-
riam as relagdes de contato direto e intimo com as coisas. O fendmeno da
reprodutibilidade técnica é fundamental para Benjamin, pois este introduz o
principio da repetigdo padronizada dos produtos, contrariando claramente o
caréter de existéncia tinica do objeto artistico. O regime de produgao serial,
exigéncia caracteristica de uma sociedade de massas, pressupde a constitui-
¢do de um mercado que se auto-sustenta incitando pessoas a0 consumo
permanente. Tudo se converte em objeto de desejo e isso tende a tomar as
coisas mais proximas, para melhor possui-las. A obra-de-arte deixa de ser
portadora de mensagens divinas e torna-se passivel de ser convertida em
mercadoria. Para ndo cair na banalidade de mero objeto de consumo, a arte
deve desencadear uma nova experiéncia. Vejamos como se estruturam as
formulagdes artisticas modernas.

Inicialmente, é interessante e esclarecedor analisar o « confronto » ocorri-
do na segunda metade do século XIX, entre a fotografia e a pintura. Inventada
em 1839, a fotografia provocou um impacto surpreendente. Primeiro pela
auto-suficiéncia de seu processamento : todo movimento era completamente
interno, « invisivel » e desencadeava-se num instante. Incompreensivel do
ponto de vista de sua operagio, essa completa artificialidade chocava ainda
mais pela capacidade de captar com extrema precisdo imagens da realidade.
A invengdo desse mecanismo, colocava diretamente em xeque a antiga fungao
da pintura de « representar o real », uma vez que o aparelho reproduzia com
maior fidelidade e rapidez o mundo visivel. Como se sabe, o fundamento
mimético da arte apoiava-se sobre principios teol6gicos em que a natureza

3 Benjamin, Walter, « O Narrador », in : Walter Benjamin — Obras Escolhidas : Magia e Técnica,
Arte e Polftica vol. 1, Brasiliense, S3o Paulo, 1985, p. 198.
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era investida de esséncia divina, isto é, investida de « aura ». Ser vivo,
constituida pela agdo divina, ela se oferecia como portadora da verdade, e
esse conhecimento poderia ser obtido pela imitacdo de suas formas e
processos.

Aqueles que defendiam a arte como representagao do real, logo reagiram
afirmando que a imitagdo das coisas criadas por Deus por um aparelho
mecénico seria um sacrilégio. S6 o artista, sob inspiragao divina, « pode
atrever-se a reproduzir esses tragos a0 mesmo tempo divinos e humanos » .4

Benjamin percebe que a invengao da fotografia ndo constitui apenas um
acontecimento técnico. Sua introdugio acarreta transformagoes irreversiveis
na prépria esfera da arte, e tem por conseqiiéncia, a derrocada dos antigos
ideais estéticos. Categorias de génio, inspiragdo e invengao, assim como a
submissdo a autoridade de um passado originério estariam indiscutivelmente
ultrapassadas. Liberada de sua antiga fungdo mimética, a pintura tende a
ocupar-se daquilo que lhe confere espedificidade. Para tanto, empreende uma
investigagao para esclarecer seus procedimentos pictéricos. Afastando-se de
aspectos literarios, o quadro quer assumir-se como puro fato visual : pintura
pura. Matéria, cor, linha e demais componentes, sdo vistos como elementos
autdnomos e buscam alcangar méaxima evidéncia.

Apesar da polémica, a oposigdo entre pintura e fotografia ndo passa de
um falso problema. Como ambas participam do mesmo ciclo histérico,
suas preocupagdes sio convergentes. O que se almeja, segundo G. C.
Argan,® é definir com clareza o significado, o valor, os tipos e a fun¢do da
imagem pictorica e da imagem fotogréfica. H4, inclusive, um paralelismo
de pesquisa, pois 0 processo de captagao de imagens pela cimera tem
como base a impregnagao sensivel dos raios luminosos na membrana
filmica. Nessa mesma época, realistas, e depois os impressionistas, desen-
volviam suas investigagdes sobre os fendmenos da percepgao. Para Argan,
o artista abandona sua condigao de ser inspirado para assumir o papel de
especialista da visdo : é mais importante « como se vé », do que ver as
coisas « como sao ».

De fato, tanto a fixagdo instantinea de um momento tnico pelo
mecanismo fotogréfico, quanto a captagdo das variagdes luminosas da
paisagem nas telas impressionistas, anunciam as alteragdes na estrutura
da sensibilidade do homem moderno. O olhar, nas grandes metr6poles,
adquire importancia fundamental : distinguir as coisas rapidamente é uma
necessidade cada vez mais imperativa. Nesse sentido, os objetos e,
portanto, as obras-de-arte valem pelo modo como aparecem, ou seja, pelo
seu valor de exponibilidade.

4 Benjamin, Walter, « Pequena Histéria da Fotografia », em Walter Benjamin — Obras
Escolhidas, op. cit., p. 92.

5 G. C. Argan, El Concepto del Espacio Arquitecténico desde el Barroco a nuestros Dias, Nueva
Vision, Buenos Aires, 1980, p. 155.
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A medida que as obras-de-arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam
as ocasides para que elas sejam expostas {..] A exponibilidade de uma
obra-de-arte cresce em tal escala, com os vérios métodos de sua reprodutibi-
lidade técnica, que a mudanga de énfase de um pélo para outro corresponde
a uma mudanga qualitativa compar4vel a que ocorreu na pré-histéria.6

A dessacralizagdo da obra e sua crescente exibigao piblica provocam uma
nova forma de interagdo com o espectador. Na auséncia de um contetido de
verdade previamente determinado, que desencadeia uma atitude meramente
contemplativa; cabe a ele encarar de frente a obra, sustentando a realidade
que apreende.

II

Entre as artes plésticas tradicionais e as novas formas artisticas — fotogra-
fia e cinema — a preferéncia de Benjamin recai sobre as iltimas. Em sua
opinido, elas seriam mais significativas para a reflexaio dos problemas
estéticos da modernidade. Com tal indicagao, Benjamin parece nos dizer que
as artes pldasticas, apesar da transformagdo que sofreram, no sentido de
conquistar sua autonomia, ndo conseguiram desvencilhar-se totalmente da
esfera da tradigdo. Embora ligado a alguns movimentos de vanguarda do
inicio do século, primeiro ao dadaismo e depois ao surrealismo, Benjamin
nao deixa de apontar certos limites a essas correntes, quandosentencia que :

A histéria de toda forma de arte conhece épocas criticas em que uma forma
aspira a efeitos que s6 podem concretizar-se sem esforgo num novo estégio
técnico, isto é, numa nova forma de arte [...] O dadaismo tentou produzir
através da pintura [...] os efeitos que o piblico procurava no cinema.”

E evidente que é 0 meio — no caso a pintura — que é improprio 2
consecugao de tais objetivos. Esta é, certamente, uma observagao polémica,
mas que nao deixa de ter certa razio. Afinal, se

a linguagem da arte moderniza-se, 0 mesmo nio ocorre com a sua forma
bésica de apresentar-se. Ela ainda vem ao mundo como tnica [...].8

A forma convencional de recepgao dos quadros « aurdticos » era o reco-
lThimento : atitude contemplativa em que o olhar do observador identificava-

6 Benjamin, Walter, « A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Témica », in : Walter
Benjamin — Obras Escolhidas, op. cit., p. 173.

7 Idem, p. 191.

8 Tassinari, Alberto, « Passado e Presente na Arte Moderna », in : Novos Estudos — CEBRAP,
Sao Paulo, n?4, abril de 1984, p. 53.



Consideragdes sobre a Pintura e o Cinema 115

se com o olhar do artista, gragas a organizacio em perspectiva da tela. Tal
artificio propicia uma relagdo comunicativa entre mundos privados. Contra-
rias a essa identificagdo empédtica, as obras dadaistas atuavam em sentido
oposto : iam brusca e agressivamente de encontro ao espectador a fim de
desestruturar suas nogoes adquiridas. Com a conquista do plano (conquista
cubista) as telas dadaistas assumiam uma materialidade concreta, e projetan-
do-se de dentro para fora, surgiam como um golpe naquele que as visava.
Mais do que uma problematizagao das categorias, os dadaistas questionavam
o proprio estatuto da arte. Contudo, apesar dessa postura iconoclasta, o
suporte através da qual se manifestavam (o quadro de cavalete) permanecia
determinado pela tradi¢do. Por sua unicidade, ndo extrapolavam os limites
de uma recepgio privada e, portanto, mantinham algo das projegdes miticas
contidas sob sua forma. )

A forma de arte, segundo Benjamin, que rompe definitivamente com a
tradigao é o cinema. Destituido de qualquer trago artesanal pela sua natureza
eminentemente técnica, o cinema é piiblico desde o inicio e sua estrutura de
exibigdo impede uma atitude meramente contemplativa. Especifiquemos
melhor o raciocinio benjaminiano. )

Nas obras cinematogréficas a reprodutibilidade técnica ndo é, como na
literatura ou na pintura, uma condi¢do externa para sua difusio maciga; ela
é o fundamento imediato de sua produgao. No filme nao hé original, somente
cdpias. A natureza reprodutivel do cinema proporciona o acesso simultineo
a um nimero maior de pessoas.

O decisivo aqui, é que no cinema, mais que em qualquer arte, as reagdes do
individuo, cuja soma constitui a reagao coletiva do publico, sao condiciona-
das, desde o inicio, pelo caréter coletivo dessa reagio. Ao mesmo tempo que
essas reagoes se manifestam, elas se controlam mutuamente.?

O controle das reagdes se d4 porque a experiéncia filmica ativa e amplia
nossa capacidade perceptiva. Sua estruturagao instdvel e descontinua exige
atengdo. Comparando a imagem filmica na tela com a imagem pictorica num
quadro, Benjamin argumenta que :

Na primeira a imagem se move, mas na segunda nao [...] Diante do filme
[...] oespectador percebe uma imagem, ela nao é mais a mesma. Ela nao pode
ser fixada, nem como um quadro, nem como algoreal. A associagao de idéias
do espectador ¢ interrompida imediatamente, com a mudanga da imagem.
Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como
qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atengao aguda.!?

9 Benjamin, Walter, « A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica », in : Walter
Benjamin — Obras Escolhidas, op. cit., p. 188.
10 Idem, p. 192.
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O cinema corresponderia aquela experiéncia tipica do homem que vive
em grandes centros urbanos, porque supde um raciocinio moderno, estrutu-
ral, que tem de coordenar elementos dispares num instante. O dinamismo e
a fragmentagdo de sua forma de apresentagdo rompem com o padrao de
unidade cldssica : a completude que preserva uma esséncia e tem como
padrdes a estabilidade e a permanéncia. Com a dissolugao de tais ideais de
ordem, limites espago-temporais podem, através da construgao filmica, ser
dilatados : 0 espago se amplia ou reduz, movimentos de cdmera permitem
aproximagao ou distanciamento das coisas e o tempo pode ser manipulado
com maior flexibilidade. Angulagdes, cortes, planos, seqiiéncias, tudo articu-
la-se através de um complexo processo de montagem. Portanto, mais do que
qualquer outra prética, o cinema, por sua explicita artificialidade, evidencia-
ria a sua natureza de objeto construido.

III

As considerag0es favoraveis, emitidas por Benjamin, sobre as potenciali-
dades do cinema estao longe de serem tranqiiilas. De fato, as recentes teorias
demonstram que apesar de sua natureza eminentemente técnica, o cinema
nao emergiu completamente imune a tradigao.

Aqui, uma comparagdo com as consideragdes sobre o Art Nouveau em
Paris, Capital do Século XIX é interessante. Neste célebre texto, Benjamin
atenta para o aparecimento das primeiras galerias em Paris : ruas comer-
ciais cobertas por estruturas de ferro e vidro e iluminadas a gis. Imagem
reveladora do « espirito da época », esses centros comerciais repre-
sentavam o progresso de uma civilizagao, colocavam-se como o produto
mais avangado de seu tempo. O curioso, observa Benjamin, é que tais
ambientes, construidos com um material completamente artificial (ferro),
com o qual se inicia um novo principio construtivo para arquitetura (a
estrutura funcional), expde a0 mesmo tempo uma face antiga : colunas e
vigas metélicas de sustentagdo, embora cumpram fungdo estrutural,
encontram-se revestidas de ornamentos convencionais, baseadas em estilos
académicos. A natureza funcional do ferro interessa as necessidades
modermnas, mas sua configuragao formal obedece preceitos antigos. Pode-se
dizer que o Art Nouveau, esse movimento que se encanta com 0s progressos
da civilizagdo européia, representa o 1ltimo estdgio da arte aurética, na
qual a témnica rende-se ao « culto do belo ». Nao tendo compreendido as
inovagdes em processo, as imagens produzidas pelo Art Nouweau resultam
ambiguas, onde o0 novo confunde-se com o antigo.

Essa mesma conclusdo pode, de certa forma, ser aplicada ao cinema,
especialmente quando o consideramos do ponto de vista de sua concepgao
espacial, ja que a base de estruturagdo da tela permanece sendo o espago
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renascentista : a camera é o olho monocular, cuja lente organiza o campo
visual de acordo com as leis da perspectiva com ponto de fuga tinico. Enfim,
sua organizagao segue ainda os preceitos do sistema de representagao que
realiza a permuta entre 0 sujeito-artista e o observador. A imagem é concebida
e organizada nao s6 como objeto a ser visto, sendo como visdo do sujeito.
Comentando os paralelos entre o cinema e a pintura renascentista, Jean-Pierre
Oudart argumenta que :

1. A pintura figurativa cldssica é um discurso [...} produzido de acordo com
os c6digos figurativos. Estes c6digos sdo diretamente produzidos pela ideo-
logia [...} 2. Este discurso define, 2 partida, o papel do sujeito, e, por
conseguinte, determina previamente a leitura da pintura|...] Ao funcionarem
sem serem percebidos, os cédigos reforgam a ideologia que comportam
enquanto a pintura produz uma « impressdo de realidade » ou um « efeito
real ». Este fundonamento invisivel dos c6digos figurativos pode ser defini-
do como uma « naturalizagio » : a impressdo de realidade produzida com-
prova que os c6digos figurativos sdo « naturais » [...].1

Ao assumir o lugar do pintor, o observador tem a sensa¢ao de constituir-se
enquanto o sujeito que detém o olhar em relagdo a cena. Na realidade, ele
encontra-se preso numa armadilha, pois sua agao € limitada pela vigéncia de
um conjunto de regras esquemdticas : leis de perspectiva que organizam
matematicamente o espago como um todo homogéneo, infinito e constante.
Em qualquer situagao, ele é prévio e modulado geometricamente, determi-
nando a posigao e o relacionamento entre as coisas. Coercitivo e autoritério,
tal sistema revela-se o mais antinatural possivel, uma vez que funda-se na
projecao ilusdria de um espago tridimensional sobre uma superficie bidimen-
sional (a tela). Gragas a esse efeito, o olho pode penetrar no quadro, uma vez
que a tela funciona como se fosse uma superficie transparente, uma janela
para o mundo. Ocultando os vestigios de suas qualidades fisicas (o suporte,
a pincelada e a matéria), o espago perspectivo é visto como natural. As
implicagdes ideolégicas sao evidentes : numa clara relacdo de simetria, o
espago do observador € incluido pelo sistema. Essa passagem direta, que

‘garante a continuidade do mundo e lhe confere unidade e ordem, é engen-
drada por meios completamente artificiais e ilusorios.

Ao contrdrioda pintura e da fotografia, a especificidade do cinema se daria
porque seus enquadramentos nao sio fixos, eles ocorrem em sucessio. E,
propriamente, a seqiiéncia de imagens num certo ritmo que produz a
sensacao do movimento. A diversidade de planos e as operagdes da camera
possibilitariam pontos de vista miltiplos e variados. Aparentemente, e é
nisso que cré Benjamin, as diversas operagdes cinematograficas (angulagdes,

11 Esses comentirios sobre as teses de Oudart foram feitos por Daniel Dayan no artigo « O
Cédigo-matriz do Cinema Cléssico », in : Benjamin, Walter et alii, Estética do Cinema,
Publicag0es D. Quixote, Lisboa, 1985, p. 104.
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cortes e selegdo de planos) seriam legiveis ao espectador. Revelando tanto
seu autor, quanto os meios empregados para sua realizagdo, esse cinema
critico que atrai o olhar benjaminiano é, seguramente, 0 cinema soviético com
suas montagens dindmicas. Contudo, ao lado dessa vertente hi outra, quase
dominante, que realiza exatamente o oposto ocultando suas operagdes
constituintes e « neutralizando » seu funcionamento. Como na pintura figu-
rativa classica o cadigo que o efetiva é encoberto pela mensagem transmitida.
E a forma, a coeréncia, a clareza do contetido-histéria que dé conta das
mudangas de planos e evita a pergunta sobre quem esté por trds da camera.
A « naturalidade » dos eventos representados for¢a o espectador a aceitd-los
passivamente. Essa operagdo de « sutura », que preenche intervalos, impe-
dindo a legibilidade de suas conexdes construtivas é realizada pela fungao
narrativa. Em si, ela nio é um problema. Em tese, o cinema ndo pode
prescindir da narragdo para estruturar-se como um todo unitirio, mas a
narrativa a que nos referimos é aquela que se organiza seguindo uma ordem
cronol6gica, linear e quer colocar-se como ordem natural. Para Emile Benve-
niste, no cinema narrativo

apresentam-se os acontecimentos como se fossem produzidos & medida que
surgem no horizonte da histéria. Ninguém fala aqui : parece que os aconte-
cimentos se narram por si préprios. 2

E claro que em certos momentos esse sistema foi tensionado. £ o caso do
ja citado cinema soviético e 0 seu momento mais agudo — a Nouvelle Vague
francesa, na qual estrutura narrativa e forma de apresentacdo estdo em
dependéncia mitua : ambos sdo simultidneos. Mas esse tensionamento é um
problema complexo, e ainda hoje persiste. Afinal, continuamos assistindo
filmes em salas escuras, tendo a cimera de projecdo por trds de nossas
cabegas. O que pretendemos demonstrar em relagdo as consideragdes de
Benjamin sobre o cinema é que :

1. A sua forma técnica, por si s6, ndo implica uma ruptura
completa com a tradigdo. Na propria organizagdo espago-temporal
do filme, persistem tragos que o vinculam a certos postulados
tradicionais, notadamente, a perspectiva renascentista e a narrativa
linear, ambas dispositivos de fundo « naturalisticos ». Benjamin esta
correto em muitas de suas consideragdes sobre os mecanismos de
producdo cinematogrifica, mas ndo atentou para um fatorbésico : a
estrutura da imagem filmica, ja& que o cinema constitui-se como uma
arte eminentemente visual.

2. Os perigos de seu uso instrumental para fins ideoldgicos,

12 A citagio de Benveniste foi extrafda do texto de Christian Metz, « Histéria/ Discurso», #1 :
Benjamin, Walter et alii, Estética do Cinema, op. cit., pp. 124-125.
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apontados por Benjamin, ndo se restringem a uma manipulagio
externa, como nos espeticulos de massa fascistas, captados pelos
aparelhos filmicos e utilizados como instrumentos de propaganda do
regime. As operagoes ideolGgicas podem estar presentes no proprio
processo de estruturagio interno do filme, determinando procedi-
mentos, orientando sua forma e, sobretudo, condicionando a reagao
do espectador. E certo que o dinamismo da imagem cinematografica,
indicativo da fragmentagdo da forma moderna, isto é, da impossibi-
lidade de totalizagOes a priori, incita 0 espectador a uma reconstrugao
critica da obra filmica. Mas a contrapartida do espectador nao é mera
conseqiiéncia ou efeito da montagem descontinua dos planos em
seqiiéncia, sendo que coloca-se como pressuposto basico de sua
construgao, de acordo com os principios que determinam sua auto-
nomia. Nesse sentido, a téenica ndo se coloca como uma poténcia
neutra e positiva, cuja ameaga encontra-se apenas no seu uso inde-
vido. A ideologia ndo é algo que lhe é exterior. Ao contrario, a técnica
é também uma forma de agenciamento ideol6gico e, portanto,
contribui para a afirmagio da visao de mundo de determinada classe.

3. Contréria A crenga de que o cinema propicia uma recepgao
coletiva, na realidade ele se apresenta como uma questio do homem
privado : na sala escura, o visivel estd apenas do lado do écran. O
espectador vé sem ser visto, comportando-se como um voyeur. Preso
em sua interioridade, ele ignora 0 mecanismo e vive ligado as suas
pulsdes particulares. Ele ndo vé a exibiao, apenas a estoria do filme.
Seu corpo ndo participa dos eventos : imdvel, silencioso e oculso,
tudo é absorvido por seus olhos.

Esse terceiro ponto é um dos mais complexos. Para Benjamin :

A massa é a matriz da qual emana, no momento.atual, toda uma atitude
nova com relagio 2 obra-de-arte. A quantidade converte-se em qualidade. O
niimero subssancialmente maior de participantes produziu um novo modo
de participagio.1?

A antiga dicotomia, segundo a qual o piblico em geral buscava na arte
« distragdo » (prazer sensivel), e 0 especialista atengdo concentrada e critica,
seria superada com o cinema. A essa nova forma corresponderia um novo
espectador : distraido mas atento. O paradoxo pode ser explicado pelo fato
de que além de proporcionar prazer estético, o espeticulo cinematografico
exige atengao por sua instabilidade bésica e faz-nos vislumbrar todo um
universo ignorado de coisas que nos sdo proximas, gragas aos recursos da

13 Benjamin, Walter, « A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica », in : Walter
Benjamin — Obras Escolhidas, op. cit., p. 192.
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técnica. Seus mecanismos apreendem coisas que o0 olho humano, mais lento
e menos exato, ndo consegue captar.

O efeito de estranhamento produzido seria uma estratégia tanto para
liberar o espectador de condicionamentos anteriores, quanto para tornar
critico seu olhar. A reprodutibilidade técnica possibilitaria, pela primeira vez,
a constituigdo real de um publico de massa, que poderia externar e discutir,
simultaneamente, com outros participantes, seu livre julgamento. Estaria
aberto um espago de interagio coletiva, propiciando &s massas a expressao
de sua natureza, e por conseguinte, a determinagdo de seus direitos. Nisso
consistiria o papel revolucionério do cinema e justificaria a preferéncia de
Benjamin em contraposicdo a pintura.

éaclaro que a progressio dos acontecimentos desmistificou a crenga
benjaminiana nesse espectador ideal. Afinal, o cinema continua mantendo
sua tradigio de filmes de arte, cujo espectador é, exatamente, o0 espedialista.
A quase totalidade das produgdes cinematograficas segue os preceitos dita-
dos pela indistria cultural : padronizagdo do produto, simplificagdo das
formas e contetdos e nivelamento de gostos e opinides. Com isso, o célculo
de eficiéncia tende a substituir o pensamento estético na determinagdo das
obras. Para propiciar 0 consumo fécil, as produgbes acentuam aspectos
superficiais e breves, em detrimento de material estético, e conseqiientemen-
te, do juizo critico que tais obras suscitariam. Com isso, 0 espectador torna-se
meramente, um consumidor absolutamente passivo.

Do confronto proposto, pode-se dizer que, mais que superestimar o
cinema, Benjamin subestimou as potencialidades da pintura como modo de
reflexdo do real. Nesse sentido, o desenvolvimento da pintura moderna
esclarece-nos em vérios aspectos essas contradigdes.

Desde o inicio, sua emergéncia deu-se como clara ruptura com a tradigdo,
principalmente através da negagio do espago classico renascentista. A partir
de entdo, a tela ndo funciona mais como espago ideal para projegdes ideais,
mas como conquista de uma materialidade. A bidimensionalidade do suporte
é conscientemente buscada. Agora, a tela, assim como os demais elementos
pictdricos — a cor, a linha e a matéria — sdo considerados autonomamente.
Entre o espago da tela e o espaco real ndo ha mais distingao, pois 0 quadro
coloca-se como objeto no mundo. Pelo seu caréter concreto, todo o espago em
que se situa é tensionado; o que significa incluir no seu debate o espectador,
incitando-o a uma relagdo de confronto direto com o objeto visado.

Como afirmamos anteriormente, a pintura moderna nunca abandonou
integralmente seu suporte tradicional, mas também ndo deixou de eviden-
ciéd-lo como objeto material, contrariando frontalmente sua antiga condigao.
Situada, a partir de entdo, em locais de visitagdo publica, a obra tem sua
configuragio visual permanentemente exposta. Apesar de acessivel a todos,
surpreendentemente o publico se estranhara : a pintura ja ndo lhes fala em
uma lingua conhecida. De acordo com a leitura benjaminiana, o limite da
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pintura seria sua impossibilidade de recepgao coletiva, pois o0 quadro estaria
preso asrestrigdes de uma assimilagio privada. Mas ao romper com o sistema
de representagdo, a pintura ndo mais empresta seu olhar ao outro. As novas
condigdes de exposi¢doimpdem um novo contrato : o olhar que a ela sedirige
é, justamente, 0 olhar piblico. Nao mais guiada por um ponto de vista
determinado, a arte moderna faz do espectador um participante. Nesse
sentido, ela ndo cansa de fazer de si mesma uma prética socializante. Quanto
mais assim procede, mais o publico se inquietara. Tal desencontro seria
compreensivel, j4 que a pintura falaria uma nova lingua através de meios
ultrapassados. Seja como for, a pintura moderna extrairia desse paradoxo
seus momentos mais produtivos, seja a nivel de linguagem pela compreensao
e desenvolvimento de seus meios; seja pela ativagdo do espago fisico e do
lugar social que ocupa. A retragao do piiblico perante tais obras nao deixa de
ser um questionamento de seu proprio papel. O estranhamento suscitado
revelou-se, ao final, uma estratégia positiva, na medida em que fazia da
experiéncia estética a ocasido de uma reflexao atual, « onde o eu problematiza
a sua identidade sem abrir mao da singularidade de sua histéria ».¢

14 Tassinari, Alberto, op. cit., p. 54.
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