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RESUMO

O texto aborda questdes sobre alteracdes que ocorreram na percep¢ao ou no modo de recepcao
do ser humano caracterizado pela Zerstreuung (dispersao), a partir dos escritos de Walter
Benjamin, e sobre a dispersao ou distracdo do alunato devido ao modo de viver contemporaneo,
segundo os escritos de Paula Sibilia. O surgimento e desenvolvimento da reprodutibilidade
técnica da obra de arte, em especial o cinema, permitiram, pela primeira vez na histéria, que a
arte se apartasse do seu meio ritualistico e se voltasse para um meio de exposicdo. Nessa
ruptura, além do tema da “destrui¢do da aura” da obra de arte, que diz respeito a0 momento e
lugar — seu “aqui e agora” — que caracterizava 0 modo de recep¢do da contemplacédo, surge um
modo de recepcdo atrelado a vivéncia (Erlebnis) que encontra suas raizes na modernidade, com
0 surgimento das grandes metrépoles e do trabalho industrial. As grandes metrépoles fazem
emergir nesse individuo uma forma enfraquecida de experiéncia, caracterizada por seus
choques e estimulos constantes e pelo isolamento do individuo. Essa mudanca sé ocorre devido
ao declinio de um tipo de experiéncia (Erfahrung), baseada na producdo artesanal e
constituidora de uma memoria coletiva. Segundo nossa hipétese de leitura, o surgimento do
cinema resulta de um processo de industrializacdo que transforma a relagdo do ser humano com
a arte, configurando-se como um espaco ou “escola” de reeducagao estética. Ao lado de Paula
Sibilia, pretendemos expandir o que Benjamin aplica ao cinema a reflexdo sobre a

aprendizagem e seus novos dispositivos.

Palavras-chave: Educacdo, Percepgéo, Experiéncia, Cinema, Walter Benjamin.



ABSTRACT

The text addresses issues concerning changes in the perception or mode of reception of human
beings, characterized by Zerstreuung (dispersion), as described in the writings of Walter
Benjamin, and on the dispersion or distraction of students due to the contemporary way of life,
as described in the writings of Paula Sibilia. The emergence and development of mechanical
reproduction of works of art, especially cinema, allowed, for the first time in history, art to
separate itself from its ritualistic context and become a means of exhibition. In this rupture, in
addition to the theme of the "destruction of the aura™ of the work of art, which concerns the
moment and place — its "here and now" — that characterized the reception mode of
contemplation, a mode of reception linked to lived experience (Erlebnis) emerges, finding its
roots in modernity, with the rise of large metropolises and industrial work. Large metropolises
foster in the individual a weakened form of experience, characterized by constant shocks and
stimuli and by isolation. This change occurs solely due to the decline of a type of experience
(Erfahrung) based on artisanal production and constituting collective memory. According to
our reading hypothesis, the emergence of cinema results from a process of industrialization that
transforms the relationship between human beings and art, configuring itself as a space or
"school of aesthetic re-education. Alongside Paula Sibilia, we intend to expand what Benjamin

applies to cinema to the reflection on learning and its new devices.

Keywords: Education, Perception, Experience, Cinema, Walter Benjamin.
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1 INTRODUCAO: A DISPERSAO NA ESCOLA

Proponho, nesse trabalho, relacionar o pensamento do filosofo Walter Benjamin com o
da antropologa Paula Sibilia® no seguinte aspecto: como é possivel aprender diante da alteragéo
da percepcdo provocada, inicialmente, pelo cinema e, atualmente, pelo uso de novos
dispositivos que empregam a técnica cinematografica, como é o caso dos celulares e
computadores? A percep¢do ou modo de recepcdo caracterizado pela Zerstreuung, termo
traduzido para o portugués como “dispersao”, “desatengdo” ou “distracdo”, reine os autores
gue guiam nossa preocupacdo em caracterizar a aprendizagem apos a inven¢do dos novos meios
de comunicagdo midiaticos e audiovisuais, marcados pela reprodutibilidade técnica.

A imagem cinematografica constitui-se como um jogo que se estabelece na época da
reprodutibilidade técnica, formando o que Benjamin chama de “inconsciente optico”. Nao se
trata mais de uma forma de aprender que passa da concentracdo profunda, denominada
“contemplagdo”, mas da dispersdo, desatengdo ou distracdo provocadas pelos meios de
reprodutibilidade técnica — seja 0 cinema, a televisao ou as telas dos novos dispositivos —, por
meio das quais um novo tipo de aprendizagem informal ocorre no cotidiano e incide sob as
praticas de ensino nas escolas.

Benjamin, em seu ensaio Experiéncia e pobreza, escreveu sobre uma pobreza de
experiéncia que passou a fazer parte do nosso modo de viver contemporaneo. O inicio do século
passado, marcado por suas inimeras atrocidades, também acarretou uma onda de supostos
“progressos”, cuja moeda de troca foi 0 declinio de um tipo de experiéncia coletivo que passa
a ser individualizado e alienado no contexto do modo de producgéo capitalista. O acelerado
desenvolvimento da técnica impactou tanto nosso modo de viver como nosso modo de
experienciar; hoje essas mudancas estdo cada vez mais impregnadas e, mais grave ainda,
naturalizadas, basta voltarmos o olhar para a escola e seu alunato para percebermos os frutos
desse nosso “progresso”.

Os sedutores feiticos da imagem, que comegaram com o daguerre6tipo e ganharam forca
com a fotografia, o cinema e a televisdo, se encontram no cerne do viver contemporaneo,
propagado, principalmente, pelos meios de comunicacdo audiovisual, como as redes

informatizadas ou redes sociais. Essa relagdo tem causado transformacdes significativas nas

! Paula Sibilia é uma antropdloga, ensaista e pesquisadora argentina radicada no Brasil, professora do
Departamento de Estudos Culturais e Midia, bem como do Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo da
Faculdade Federal Fluminense (UFF), cujas linhas de pesquisa se voltam para estéticas e tecnologias da
comunicago.



linguagens, afetando os modos de expressdo e comunicacdo em todos os ambitos, especialmente
nos campos da construcdo de si mesmo, as relagdes com o0s outros e a formula¢do do mundo
(Sibilia, 2012), transformac@es claramente perceptiveis nas alunas e alunos dos dias de hoje,

conhecidos também como “nativos digitais”.

Quando o jovem deixa de ser aluno por exceléncia e se converte, antes de mais nada,
num usuario dos meios de comunicagdo e num consumidor mais ativo que muitos
adultos, constata-se uma obviedade que ndo deveria sé-lo: a légica do mercado se
generalizou. Nessas circunstancias, ndo parece restar a escola outro remédio sendo
entrar no jogo como a Unica coisa que ela poderia ser: um produto entre indmeros
outros, que deve competir para captar a atencdo de seus clientes potenciais caso queira
conquistar adeptos e subsistir (Sibilia, 2012, p. 56-57).

Para Sibilia o0 avanco e consolidacdo do modo de viver capitalista, com sua l6gica de
mercado, j& se tornou realidade no meio educacional, e foi apenas fortalecido pelo
neoliberalismo. Hoje a educacdo € um produto que estd inserido no mercado predatorio
dominado pela industria do entretenimento, sua desvantagem é ser uma mercadoria pouco
atraente e estar destinada a um consumidor disperso e desinteressado: o alunato contemporaneo
— que deixou de ser esse “aluno por exceléncia”, a figura da/do estudante tradicional que se
desenvolveu durante a modernidade (entre os séculos XIX e XX). Além disso, a logica
utilitarista, crescente nesse meio neoliberal, tem ajudado com essa desvalorizacdo da educacao
e, por consequéncia, das escolas. Continuar a corroborar esse sistema nao parece ser uma opcao
viavel para recuperar o interesse das/dos estudantes; existiria, entdo, algum outro caminho?

Primeiramente, precisamos entender como se portam as/os estudantes perante ao
aparelho escolar e suas exigéncias. A escola € compreendida, por Sibilia, como uma tecnologia
de época, que pouco a pouco vem se defasando e se tornando incompativel com os corpos e as
subjetividades das criancas, ou seja, ela ndo conversa mais com o alunato do século XXI,
principalmente por ndo ser mais considerada uma “ferramenta do progresso”. Isso ¢ cada vez
mais perceptivel quando analisamos o crescente nimero de evasdes escolares, propiciadas,
principalmente, pelo chamativo mercado de trabalho como uma alternativa mais préspera que
0 caminho académico.

Outro fator importante sdo as transformacdes ocorridas na leitura e na escrita nessa era
da informagdo, seu carater ambicioso do salvacionismo civilizador? da espago a

instrumentalidade utilitaria do meio empresarial. Essas transformagdes se tornam ainda mais

2 O salvacionismo civilizador refere-se ao ideal de educagéo formal na modernidade, com um tom universalista,
que afirma que a civilizagdo é algo a ser conquistado para a realizagdo plena da humanidade, tanto individual
quanto coletivamente. Essa ideia ¢ fortemente influenciada e explicitamente baseada no pensamento de
Immanuel Kant.



destrutivas quando colocamos o crescente desenvolvimento e avango das Inteligéncias
Artificiais em cena, pois agora ndo € mais a/o estudante que exercem a escrita, e, por vezes,
nem mesmo a leitura. Ler e escrever sdo, cada dia mais, atividades proximas do trabalho
artesanal, visto que “para realiza-las, € preciso exercer certa pressao contra 0s ritmos da
atualidade” (Sibilia, 2012, p. 63).

Por fim, a atengdo do alunato esta cada vez mais fragil e flutuante, ela dura poucos
minutos e exige um encantamento constante. O ritmo acelerado do nosso cotidiano — em
contraposicdo ao ritmo escolar —, propiciado, principalmente, por nossa cultura midiatica e a
questdo do entretenimento, que j& esta enraizada no modo contemporaneo de viver, torna esse

alunato mais suscetivel a distracdo, como explica Cristina Corea:

Em vez da interioridade e da concentracéo requeridas pelo discurso pedagdgico, o
discurso midiatico requer exterioridade e descentramento: recebo informagdes que
ndo chego a interiorizar — a prova é que, um minuto depois de ter mudado de canal,
ja ndo lembro mais o que vi — e devo estar submetido a maior diversidade possivel
de estimulos: visuais, auditivos, tateis, gustativos (Corea, 2012 apud Sibilia, 2012, p.
67).

Devido ao crescente fluxo de informacdes, fragmentadas e dispersas, propagadas em
peso pelos meios de comunicacao midiaticos, principalmente as redes sociais e celulares, ndo
fica dificil entender como 0 modo de vida contemporaneo e essa contemporanea relacdo das
criancas e jovens com a tecnologia propagam essa desatengédo, especialmente no ambiente
escolar. A escola, com seu calendario, horarios preestabelecidos, rotinas e demandas, se
apresentava um dispositivo mais eficiente quando, antigamente, seu alunato, inserido na vigente
cultura da televisdo, tinha que lidar com horéarios e canais para se assistir desenhos; hoje, tudo
estd ao alcance de um click, principalmente com o crescente numeros de telas,
consequentemente, certos ritos da infancia ndo existem mais.

Ler, escrever e estudar sdo processos de construcdo de conhecimento — de adquirir uma
experiéncia — que exigem um tempo cumulativo, linear e ascendente, onde cada momento exige
uma etapa anterior para que possa se criar um caminho logico, significativo e, especialmente,
que possamos integrar esse conhecimento a nossa experiéncia. Entretanto, esses processos,
inerentes as escolas, vém perdendo seu espaco para 0s meios midiaticos e informacionais, que
contribuem para o empobrecimento da experiéncia e a morte da narrativa, assuntos tratados por
Walter Benjamin, assim como uma iminente crise na escola.

Nos encontramos expostos a um excedente e constante numero de estimulos, que

chegam até nds como choques que nos sobrecarregam, “hoje, sofre-se por saturacdo e por
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dispersdo, pois todo o aparato sensorial esti ocupado e foram entupidas as brechas capazes de
catalisar a experiéncia” (Sibilia, 2012, p. 77). Assim como a disperséo, o tédio e o desinteresse
se encontram no cerne do alunato das escolas, consequéncias de nossa realidade
contemporanea. Todavia, se nos voltarmos para o ludico podemos encontrar meios de contornar
essa situacgéo.

Partindo desse retrato da escola e de seu alunato, exposto por Sibilia, devemos recorrer
ao auxilio de Benjamin para compreender o diferente modo de percepg¢éo que rege a sociedade
contemporanea. Esse modo de percepcao — que tem suas raizes na modernidade e se fortalece,
principalmente, depois do surgimento do cinema — é caracterizado pela dispersdo. Essa
dispersdo indica um deslocamento da concentracdo profunda e contemplativa para uma
recepcdo fragmentada e distraida. Portanto, como podemos perceber em ambos autores, apesar
dos desafios impostos pela reprodutibilidade técnica, aprender pela dispersdo ainda sim é
possivel.

A introducdo de jogos nas salas de aula ndo é algo novo. Educar por meio da diversao
mostra-se uma pratica promissora, principalmente por proporcionar um momento de
descontracdo durante a longa e mondtona rotina escolar, aléem de conquistar a atencdo e o
interesse da/do estudante. O importante é que essa atividade consiga atingir seu objetivo:
ensinar algo. O desenvolvimento dos meios de comunicacdo proporcionou uma nova
ferramenta importante, que pode auxiliar no processo de media¢do do ensino, construcdo do
conhecimento e emancipacdo, previamente elucidado por Benjamin com as possibilidades
“educacionais” do cinema, nos proporcionando uma reflexdo acerca da pergunta inicial deste
trabalho.
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2 -SOBRE O DECLINIO DA EXPERIENCIA

Quando Benjamin nos alerta, em seu ensaio Experiéncia e pobreza, sobre uma
emergente forma de miséria que assola a humanidade, ele ndo se refere a uma auséncia de

experiéncia, mas sim a sua mudanca.

Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da técnica,
sobrepondo-se ao homem. A angustiante riqueza de ideias que se difundiu entre, ou
melhor, sobre as pessoas, com a renovacao da astrologia e da ioga, da Cristian Science
e da quiromancia, do vegetarismo e da gnose, da escolastica e do espiritualismo, é o
reverso dessa miséria. Porque ndo é uma renovagdo auténtica que esta em jogo, e sim
uma galvanizacéo (Benjamin, 1985, p.115).

Por “galvanizacdo” entendemos um processo de revestimento metalico que cria uma
falsa aparéncia de algo novo. Benjamin entende o processo de galvanizagdo como um desejo
fracassado diante da mudanca da experiéncia coletiva (Erfahrung) por uma experiéncia vivida,
caracteristica de um individuo solitario: a vivéncia (Erlebnis). Quer-se recuperar uma
experiéncia que se tornou enfraquecida para as pessoas que buscam recuperar praticas que
demandavam concentracdo absoluta ou contemplacdo, mas que séo incapazes de alcangar o
contexto das tradicdes a que pertenciam. Para entendermos esse processo, primeiro precisamos
diferenciar as duas formas de experiéncia; Erfahrung e Erlebnis.

A experiéncia em sentido forte (Erfahrung) estd diretamente ligada a questdo do
coletivo e do comunitario, € uma experiéncia transmissivel e comunicavel, que pressupde uma
relagdo proxima entre o “narrador” — figura que transmite a experiéncia — e o ouvinte — receptor
dessa transmissdo — através, do que Benjamin chama de “arte de contar”. Essa relagdo possui o
interesse de conservar tudo aquilo que foi narrado através desses fragmentos de experiéncia que
sdo transmitidos pela narrativa, uma narrativa que conserva suas forcas e ndo se desvanece com
o tempo, ainda sendo capaz de se desenvolver futuramente. Essa perpetuidade sé é possivel
gracas a existéncia do narrador. Existem dois tipos de narradores exemplificados pelo autor por
meio de duas figuras: o camponés sedentario e o marinheiro comerciante. A primeira figura diz
respeito ao conhecimento de historias e tradigdes, enquanto a segunda com o saber de terras
distantes. Ambas figuras sdo responsaveis por dar conselhos e, principalmente, pela criacdo de
uma memoria coletiva.

A verdadeira narrativa conserva, em certa dimensdo, uma funcéo utilitaria vinculada a

capacidade do narrador de dar conselhos, seja através de um ensinamento moral, uma sugestdo
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pratica, num provérbio ou numa norma de vida. Aconselhar ndo é simplesmente responder uma
pergunta ou dar uma sugestdo, mas essa arte esta ligada com aquilo que Benjamin definiu como
o lado épico da verdade, a sabedoria — aconselhar é transmitir uma sabedoria. O narrador do
conto de fadas € o primeiro a conseguir fazer esse papel de conselheiro, sendo ele, entéo, o
primeiro narrador verdadeiro. Esse narrador faz emergir no conto de fadas um conselho quando
provocado pelo mito, ou seja, 0 conto nos mostra as primeiras medidas da humanidade para se
libertar do pesadelo mitico, nos aconselhando a enfrentar as forcas desse mundo mitico com
astlicia e arrogancia.

O outro importante papel do narrador (assim como do historiador) seria a criacdo de
uma memoria coletiva. Para entendermos o que seria essa memoria coletiva, primeiramente
precisamos retornar ao conceito de histéria em Benjamin. “Articular historicamente o passado
ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia,
tal como ela relampeja no momento de um perigo” (Benjamin, 1985, p. 224)%, em outras
palavras, a historia ndo ¢ algo exato e concreto, mas a lembranca* de quem a viveu. Essa
lembranca é dragada pelo que Proust® chamou de mémoire involontaire®, que seria uma imagem
do passado conservada na memoria que chega até nos através de “lampejos”. Ela possui uma
for¢a muito maior do que o acontecimento em si, uma vez que podemos dar um novo sentido
aos acontecimentos do passado quando esses chegam até nos pela lembrancga. Portanto, é a
partir desse processo de reconstrucdo da historia que se da a criacdo de uma memadria coletiva,
cuja mobilizacdo é essencial para a transmissdo da Erfahrung entre as geracGes e fomentar a
consciéncia de classe.

A partir do inicio da modernidade, entretanto, a Erfahrung comeca a entrar em declinio,
principalmente devido as mudancas nos modos de producéo, substituindo o modo de producéo
artesanal pelo modo de producdo industrial, paralelamente ao rapido desenvolvimento da

técnica, que fomenta a individualizacdo da experiéncia do ser humano.

Contar historias sempre foi a arte de contd-las de novo, e ela se perde quando as
historias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece
enquanto ouve uma histéria [...]. Quando o ritmo do trabalho se apodera dele (o
ouvinte), ele escuta as histérias de tal maneira que adquire espontaneamente o dom de
narra-las. Assim se teceu a rede em que esta guardado o dom narrativo. E assim essa
rede se desfaz hoje por todos os lados, depois de ter sido tecida, ha milénios, em torno
das mais antigas formas de trabalho manual (Benjamin, 1985, p. 205).

3 Walter Benjamin, Sobre o conceito da histdria, tese 6.

4 A lembranca, ou Erinnerung, também é conhecida como recordacdo; seria o processo de trazer imagens do
passado a mente. Esse processo pode ser realizado de forma voluntéria ou involuntéaria.

5> Marcel Proust (1871-1922) foi um romancista, ensaista e critico literario francés.

& Conceito referenciado por Benjamin no seu ensaio A imagem de Proust.
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Para Benjamin, o trabalho artesanal esta diretamente ligado com a transmisséo da
Erfahrung. O modo de producdo pré-industrial permitia ao trabalhador um tempo de contar e
compartilhar historias e experiéncias, devido ao seu ritmo lento e carater mais preciso. Existia
um vinculo forte entre o trabalhador e seu trabalho, onde ambos podem contar e compartilhar
uma histéria. Muito diferente das féabricas, que fragmentavam o trabalho e aceleravam a
producdo, alienando o trabalhador do produto de seu trabalho. Nao existe tempo nem espaco
para a coletividade e a comunidade dentro desse modo de producédo, além da perda de uma
experiéncia comunicével, uma vez que esse modelo de trabalho manual e repetitivo € incapaz
de produzi-la.

Outro fator — desse declinio — abordado pelo autor, foi provocado pelas mudangas na
forma de comunicacdo a partir do seculo XX. Uma geracdo que havia presenciado a primeira
grande guerra, obviamente, ndo estava escassa de experiéncias. Entretanto, comeca a surgir um
ceticismo na transmissao da experiéncia pela narrativa, devido aos abruptos desenvolvimentos
da técnica acarretados, principalmente, pela guerra vigente na época, assim como a mudanca

de ambientacdo, ja que agora o individuo se encontra no meio do caos e da destruicao.

Uma geracdo que ainda fora & escola num bonde puxado por cavalos viu-se
abandonada, sem teto, numa paisagem diferente de tudo, exceto nas nuvens, e em cujo
centro, num campo de forcas de correntes e explosdes destruidoras, estava o fragil e
mindsculo corpo humano (Benjamin, 1985, p. 115).

Essa mudanga de cenérios na histéria da humanidade, em particular a primeira grande
guerra, desestabilizou profundamente o ser humano e sua forma de vida. Uma geragdo que
fortaleceu e valorizou a narrativa pelo seu potencial de educar e ensinar através do
compartilhamento da experiéncia, com a transmissdo da Erfahrung, se encontra, no periodo da
guerra e do pos-guerra, perdida quanto a esse valor. O crescente nimero de livros sobre esse
momento devastador da historia, que chegaram as prateleiras da época, diz muito sobre como
essa experiéncia desmoralizante — caracterizada principalmente pela devastacdo da guerra e
pelo desenvolvimento da técnica — revela a perda da transmissibilidade da experiéncia pela

narrativa oral.

O depauperamento da arte de contar parte, portanto, do declinio de uma tradicéo e de
uma memdria comuns, que garantiam a existéncia de uma experiéncia coletiva, ligada
a um trabalho e um tempo partilhados, em um mesmo universo de pratica e de
linguagem (Gagnebin, 1985, p. 11).
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Benjamin menciona os trés principais motivos desse declinio, destacados por Jeanne
Marie no seu texto Walter Benjamin ou a histéria aberta’, sendo eles:

Primeiro, a experiéncia transmitida através da “arte de contar” deve ser comum tanto
para o narrador quanto para o0 ouvinte, ou seja, partimos de um contexto onde existe um senso
de comunidade, de coletividade. Entretanto, o desenvolvimento da sociedade capitalista e 0
rapido desenvolvimento da técnica estdo destruindo esse senso, principalmente quando falamos
da industrializacdo da vida e do trabalho. Além disso, com a modernidade, cria-se um
distanciamento entre os diferentes grupos humanos, em particular entre as geracdes. A figura
do ancido sabio é substituida por um velho cujo discurso se tornou indtil.

Essa desvalorizagdo do envelhecimento — paralelamente acompanhada pela
desvalorizacdo da morte — altera a composicdo de uma ideia de eternidade, assim como a
questdo da memoria coletiva. O atrofiamento dessa ideia esta diretamente ligado as mudancas
na percepcao da morte pela humanidade, a mesma mudanga que vem reduzindo a transmisséo
da Erfahrung. A ideia de morte estd perdendo sua forgca e sua onipresenca na consciéncia
coletiva.

Com os avancos nas instituicGes publicas e privadas relacionadas a higiene e saude, o
canonico evento da morte tem sido adiado na vida das pessoas. Algo que antes era tratado como
um evento publico, passa a ser cada vez mais excluido do universo dos vivos. Nao existe mais
aquela imagem de um individuo rodeado de pessoas em seu leito de morte, ouvindo com
atencdo suas lembrancas e historias em seus momentos finais, 0 que se tem hoje sdo hospitais
e sanatorios que se tornam depositos desses individuos.

Mas é justamente no momento da morte que o saber e a sabedoria do ser humano, assim
como sua existéncia vivida, se tornam uma forma transmissivel e comunicéavel de experiéncia,
“a morte é a sangdo de tudo o que o narrador pode contar” (Benjamin, 1985, p. 208). Nesse
momento, o individuo prestes a morrer adquire um certo carater de autoridade, expresso em
seus gestos, olhares e, principalmente, em tudo o que ele diz, incluindo suas lembrangas e
momentos vividos. E essa autoridade esta presente na origem da narrativa. S0 momentos assim
gue compde e valorizam a memoria coletiva e sua ideia de eternidade. Alterar e desvalorizar o
espetaculo da morte, sobretudo o individuo que esta no centro desse espetaculo, culmina para
o0 declinio da Erfahrung, assim como para uma alteracdo na memoria coletiva.

A mudanca nos modos de producéo, em particular a substituicdo do modo artesanal pelo

processo de trabalho industrial transforma a vida das pessoas. Devido ao seu ritmo lento e

7 Este texto é prefacio do livro Walter Benjamin. Magia e técnica, arte e politica. Obras Escolhidas I.
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organico, o modo de trabalho artesanal permitia a existéncia de uma comunidade, assim como
uma relacdo mais profunda com a “arte de contar”. O ritmo lento proporciona mais tempo para
compartilhar historias e o trabalho mais preciso do artesdo cria um vinculo mais profundo com
a atividade narradora, uma vez que a mao e a voz sdo usadas para contar uma histdria. Assim
como “o oleiro deixa vestigios de suas médos no vaso de argila, o narrador deixa as impresses
de suas experiéncias em suas narrativas” (Benjamin, 1982). Em contrapartida, os modos de
producdo capitalista, particularmente o trabalho industrial, aceleram e fragmentam o trabalho,
criando um carater de individualidade. Nao ha tempo nem espaco para compartilhar e criar uma
coletividade, cada trabalhador exerce sua fungdo mecanica e repetitiva, sem a existéncia de uma

experiéncia a ser narrada ou compartilhada.

A alma, o olho e a méo estdo assim inscritos no mesmo campo. Interagindo, eles
definem uma prética. Essa préatica deixou de nos ser familiar. O papel da mao no
trabalho produtivo tornou-se mais modesto, e o lugar que ela ocupava durante a
narracao esta agora vazio (Benjamin, 1985, p. 220).

Essa relacdo, tipicamente associada ao trabalho do artesdo, transparece em qualquer
lugar onde a arte de narrar seja praticada. Cada um desses elementos citados por Benjamin
exercem um importante papel na verdadeira narrativa, evidenciados, principalmente, no modo
de trabalho artesanal. A perda dessa relacdo deixa lacunas na narrativa e numa certa tradicdo
do trabalho — tradicdo essa preservada na memdria coletiva.

Por altimo, a comunidade da experiéncia fornece a dimensdo pratica da narrativa
tradicional, permitindo a transmissdo de uma sapiéncia pratica através da “arte de contar”. A
transmissao dessa sapiéncia se dava por meio “de uma moral, de uma adverténcia, de um
conselho, coisas que, hoje, ndo sabemos o que fazer, de tdo isolados que estamos, cada um no
seu mundo particular e privado ” (Gagnebin, 1985, p. 11). Existe um certo utilitarismo na
narrativa — justamente a transmissao dessa sapiéncia — que era bem recebido pela humanidade
antigamente. VVolto aqui ao narrador do conto de fadas, o primeiro conselheiro da humanidade,
que a partir das provocacgdes do mundo mitico ensinou a combate-lo com astdcia e arrogancia.
Através de seus personagens ludicos, como o personagem do tolo ou do inteligente, assim como
0 personagem do animal, o narrador conseguia comunicar uma sabedoria quando ela era dificil
de se obter.

Com o répido desenvolvimento tecnologico, mudangas nos modos de producdo e do
trabalho e a ascensdo da légica capitalista e seu modo de vida mercantil e consumista, o ser

humano se fragmenta, se individualiza e se isola. A Erlebnis é a experiéncia do operario na
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linha de montagem, cujo trabalho é isolado, composto de gestos repetitivos e mecanicos que
ndo agregam nenhum conhecimento e/ou experiéncia, logo, ela é uma experiéncia quase que
incomunicavel.

A extin¢do do narrador € o primeiro sintoma do surgimento dessa forma de experiéncia,
seguido pela transformacdo da comunicabilidade da Erfahrung, que vem perdendo sua forca e
culminando no desaparecimento da arte de contar. Consequentemente, a falta de experiéncias
comunicaveis contribui para um esfacelamento da memoria coletiva. A experiéncia coletiva,
praticamente, ndo existe mais.

“No momento que a experiéncia coletiva se perde, em que a tradicdo comum ja ndo
oferece nenhuma base segura, outras formas de narrativa tornam-se predominantes” (Gagnebin,
1985, p. 14) Benjamin destaca a ascensdo e popularizacdo do romance e da informacéo
jornalistica no inicio do periodo moderno, que, consequentemente, ocasiona 0 come¢o da morte
da narrativa (“arte de contar”). Essas duas novas formas de comunicacao tém a necessidade de
encontrar a explicacdo para o acontecimento, seja ele real ou ficticio, se contrapondo a proposta
da narrativa aberta.

O romance, cujas origens remetem a ldade Antiga, s6 se torna possivel com o
surgimento da imprensa, uma vez que ele esté essencialmente vinculado ao livro. Diferente das
outras formas de prosa, ele ndo procede da tradi¢cdo oral nem a promove. O romance nao
aconselha e nem quer ser aconselhado, ele presa por uma memoria perpetuadora, onde a histoéria

se mantém num ciclo fechado e encontra na rememoracao® a figura de sua musa.

No poema épico, 0 povo repousa, depois do dia de trabalho: escuta, sonha e colhe. O
romancista se separou do povo e do que ele faz. A matriz do romance é o individuo
em sua soliddo, o homem que ndo pode mais falar exemplarmente sobre as
preocupacdes, a quem ninguém pode dar conselhos, e que ndo sabe dar conselhos a
ninguém. Escrever um romance significa descrever a existéncia humana, levado o
incomensuravel ao paroxismo (Benjamin, 1985, p.54).°

O narrador utiliza sua propria experiéncia ou experiéncias relatadas a ele para incorporar
em suas histdrias e que possam ser comuns a experiéncias de seus ouvintes. O romancista, por
sua vez, se segrega. O romance tem origem no individuo isolado, que n&o quer compartilhar
suas experiéncias e nem dar conselhos, ao contrario, ele procura um sentido — da vida, da morte,
da histdria — sendo uma narrativa vivida e que se acaba naquele momento (fechada). Ele “néo

pode dar unico passo além daquele limite em que, escrevendo na parte inferior da pagina a

8 A rememoracdo (Eingedenken) esta associada a mémoire involontaire de Proust, referindo-se as imagens do
passado que chegam até nds através de lampejos.
® Ensaio A crise do romance. Sobre Alexanderplatz, de Doblin.



17

palavra fim, convida o leitor a refletir sobre o sentido de uma vida” (Benjamin, 1985, p. 213).
O ratlos, ou heréi desorientado, ¢ a figura central do romance, e toda a trama se constitui em
uma busca, sendo ela seu sucesso ou seu fracasso. Esse personagem é fruto da rememoracéo, o
sentido de sua vida se encontra no fim de seu ciclo, geralmente esse fim esta em sua morte
(podendo essa morte ser simplesmente o fim do romance). Benjamin, no ensaio O narrador,
exemplifica esse ratlos com o livro Dom Quixote, onde um dos mais nobres herdis da literatura
se mostra totalmente imune a conselhos e ndo possui sequer uma fagulha de sabedoria.

Como mencionado anteriormente, o leitor do romance € um individuo isolado e
solitario, diferente de qualquer outro leitor. Ele ndo quer partilhar de experiéncias, apenas se
apoderar da matéria de sua leitura, ele “devora a substancia lida, como o fogo devora a lenha
na fogueira” (Benjamin, 1985, p. 213). Esse leitor procura avidamente histdrias que possa ler
“o sentido da vida” e participar de seu fim.

O romance encontra na imprensa e na burguesia ascendente as raizes para 0 seu
florescimento. Seu surgimento ja foi suficiente para transformar a narrativa, pouco a pouco, em
uma forma de comunicacdo arcaica. Entretanto, uma outra forma de comunicacéo criou raizes
mais profundas e devastadoras, ameagando ndo sé a narrativa, mas o proprio romance. Essa

forma de comunicacéo é a informacao.

A informagdo sé tem valor no momento em que é nova. Ela s6 vive nesse momento,
precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda de tempo tem que se explicar nele.
Muito diferente é a narrativa. Ela ndo se entrega. Ela conserva suas forcas e depois de
muito tempo ainda é capaz de se desenvolver (Benjamin, 1985, 204).

A informacdo, ao contrario da narrativa, ndo tem o prop6sito de integrar 0s
acontecimentos exteriores, que chegam até nos por meios de noticias e jornais, com nossa
experiéncia, uma vez que ela ndo se integra a tradi¢cdo da memoria coletiva. A informacao ndo
remete as historias surpreendentes que propdem momentos de reflexdo e aprendizado, ela
simplesmente relata, com o méximo de explicagdes possiveis, 0s fatos que aconteceram. Os
leitores, ou melhor, os consumidores da informacéo estdo cada vez mais desinteressados no
saber que vem de longe — do longe espacial ou do longe temporal da tradicdo —, eles se
interessam por aquilo que esta perto, aquilo que possui uma verificacdo imediata.

Os embates a Erfahrung, largamente evidenciados por Benjamin, mudaram

completamente a forma com que a humanidade se relaciona com a experiéncia. Seu primeiro

10 Ppalavra de origem alemd; composta pelo prefixo rat = conselho; ratlos seria “sem conselho” ou
desaconselhado/desorientado.
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sinal ocorre com uma crise na “arte de contar”, ocasionada pela extingdo do narrador. Aquela
figura imponente, que atingia 0 &mago da humanidade com suas historias, compartilhando sua
sabedoria e transmitindo conselhos, além de ser responsavel por compor uma memoria coletiva.
Essa figura importante para a humanidade ao desaparecer deixa um vazio impossivel de ser
preenchido. O que acontece é uma mera substituicdo de papeis, 0 narrador tem seu lugar tomado
por outras formas de comunicacéo, o romance e a informagéo.

Essas duas formas de comunicacdo ndo sdo capazes de dar continuidade ao trabalho do
narrador de preservacdo da Erfahrung, e nem o querem. Muito pelo contrario, elas
proporcionaram que uma diferente forma de experiéncia tomasse conta da humanidade, as
custas de nossa coletividade e, principalmente, de nossa memoria coletiva. Essa forma de
experiéncia, a Erlebnis, abre espaco para uma outra forma de recepcdo, caracterizada por sua

fragmentacdo e desconexao, que impossibilita a sua transmissibilidade: a vivéncia do choque.



19

3 A EXPERIENCIA DO CHOQUE

Com a chegada da modernidade a relacdo do ser humano com a experiéncia é
completamente modificada. Benjamin, em seu ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire,
analisa o individuo inserido na vida das grandes metropoles do século X1X como exemplo dessa
mudanga. A vida nessas grandes cidades tinha um ritmo completamente diferente do que a
sociedade estava acostumada, um ritmo acelerado que exige uma diferente forma de percepcéo,
consequentemente uma diferente forma de experienciar e vivenciar, 0 que Benjamin, a partir
de Baudelaire!, chamou de “vivéncia do choque”.

O répido desenvolvimento da técnica, destacado principalmente no inicio do século XX,
paralelamente atrelado a urbanizacdo da sociedade, sdo 0s principais responsaveis por essas
mudancas no comportamento humano. Como ja havia mencionado, as mudancas nos modos de
producdo — com a industrializacdo e fragmentacdo do trabalho, consequentemente levando a
alienacdo do trabalhador sobre seu processo produtivo —, o isolamento do individuo na vida
moderna e 0 ascendente modo de vida capitalista com sua l6gica de consumo culminaram para
a extincdo do narrador e o declinio da Erfahrung, dando espaco para essa forma de vivéncia
emergir.

O individuo inserido na multiddo das grandes metropoles é o agente dessa forma de
vivéncia, a vivéncia do choque (Chokerlebnis), que corresponde a vivéncia do operario com a
maquina. O mover-se pela cidade, com o seu trafego denso, choques, colisdes e cruzamentos
perigosos, fazem-no estremecer em rapidas sequéncias, perante as inervagdes, assim como
descargas de uma bateria. O individuo que mergulha na multiddo é chamado por Baudelaire de

“um caleidoscopio dotado de consciéncia”*?,

Quanto maior é a participacdo do fator do choque em cada uma das impressoes, tanto
mais constante deve ser a presenca do consciente no interesse em proteger contra o0s
estimulos; quanto maior for o éxito com que ele operar, tanto menos essas impressoes
serdo incorporadas a experiéncia, e tanto mais corresponderdo ao conceito de vivencia
(Benjamin, 1982, p. 111).

Para Benjamin, a verdadeira experiéncia leva tempo para ser assimilada e interiorizada,
por esse motivo o trabalho industrializado e a vida nas grandes metropoles sdo incapazes de

consolidar a Erfahrung. As transformacdes ocorridas na modernidade, muitas delas ligadas ao

11 Charles Baudelaire (1821-1867) foi um poeta, critico de arte e ensaista francés, considerado o precursor do
Simbolismo e fundador da poesia moderna.
12 Benjamin cita essa frase de Baudelaire em seu ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire.
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desenvolvimento da tecnologia, intensificaram uma diferente forma de recepcdo na
humanidade, a recep¢do do choque. Diariamente, o individuo das grandes metropoles é
bombardeado por diferentes estimulos e é papel do consciente recebé-los ou, mais importante
ainda, se proteger deles. Esses estimulos vém até nds por meio dos choques, que seriam
armazenados de forma superficial em nosso consciente, proporcionando a ele um carater de
experiéncia vivida no sentido estrito (Erlebnis), a vivéncia do choque.

E nesse contexto que se encaixam as obras do poeta Baudelaire, tomando a multiddo e
a cidade como temas centrais de suas obras, onde ele “inseriu a experiéncia do choque no amago
de seu trabalho artistico” (Benjamin, 1982, p. 111). O poeta abragou como sua causa aparar
esses choques, com o seu ser espiritual e fisico. Essa resisténcia ao choque é alegoricamente
representada pela imagem da esgrima, onde Benjamin ressalta que sé podera ser esclarecida se
compreendermos a intima relacdo existente entre a imagem do choque e o contato com as
massas urbanas'® — “os golpes que desfere destinam-se a abrir-lhe o caminho através da
multiddo” (Benjamin, 1982, p. 113).

Dentro dessa multidao nasce a figura do flaneur, equiparada por Baudelaire ao homem
da multidao. Essa figura, a0 mesmo tempo que se afasta da massa e a despreza, faz parte dela.
Sua existéncia depende da multiddo, pois € através dela que vé a cidade. Entretanto, Benjamin
discorda de tal comparagdo, uma vez que o homem da multid&o é o transeunte inserido nessa
massa amorfa, ele cedeu o lugar do comportamento tranquilo ao maniaco, enquanto o flaneur
é aquela figura tranquila que observa a multiddo sem se dissolver dela, preservando a sua
individualidade. O individuo s6 pode flanar se se afastar da norma.

O tema da multid&o ndo é exclusivo em Baudelaire, é tema caro a varios outros autores
como Victor Hugo, Edgar Allan Poe, Ernst Hoffman, Karl Marx e Friedrich Engels, assim como
tantos outros. Esse tema comecava a se articular em varias camadas sociais onde a leitura se
tornara habito. Victor Hugo foi o primeiro autor de romance a se dirigir diretamente a essa
multiddo — multiddo de clientes, de publico — com romances como: Os miseraveis e Os
trabalhadores do mar. N&o por coincidéncia, o jovem Marx busca nessa mesma multiddo —
nessa massa amorfa — a massa férrea do proletariado, bajulada por um socialismo literario. Poe,
com seu conto intitulado O homem na multiddo, consolida a multiddo em uma aparéncia

sombria e confusa, onde ndo conseguimos diferenciar os individuos de diferentes classes

13 Essa massa urbana deve ser apreendida como uma multiddo amorfa de passantes, um simples conjunto de
pessoas nhas ruas; ndo devemos pensar que ela se compde por alguma classe ou forma de coletivo estruturado,
ela é composta por individuos isolados.
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sociais, 0 que importa para ele ¢ pura e simplesmente “as pessoas”. Sua multiddo possui algo
de béarbaro e indisciplinado, mas que, por fim, arrasta o observador para seu turbilh&o.

Mas é em Paul Valéry'* que Benjamin nota algo de pertinente:

“O habitante dos grandes centros urbanos [...] incorre novamente no estado de
selvageria, isto &, de isolamento. A sensacao de dependéncia em relagdo aos outros,
outrora permanentemente estimulada pela necessidade, embota-se pouco a pouco no
curso sem atritos do mecanismo social. Qualquer aperfeicoamento desse mecanismo
elimina certas formas de comportamento, certas emog¢des...” (Valéry, 1910, p.88s
apud Benjamin, 1982, p. 124).

Em outras palavras, o conforto isola. O desenvolvimento da técnica, a0 mesmo tempo
que traz uma forma diferente de conforto, também traz uma série de outras consequéncias para
a humanidade, sendo o isolamento apenas uma delas. O surgimento da maquina fotogréafica e o
seu famigerado “click”, por exemplo, possibilitou ao ser humano, com apenas um gesto de
pressionar o dedo, que um acontecimento fosse fixado por tempo indeterminado na historia. A
partir desse desenvolvimento tecnoldgico incorre o surgimento de novas formas de recepcdes
e experiéncias, como € caso da experiéncia do choque, ressaltado por Baudelaire em suas obras,
assim como a recepcao Optica e tatil, trabalhada por Benjamin em seu ensaio da obra de arte.

O transeunte na multiddo sente o que Baudelaire chama de vivéncia do choque, que
corresponde a “vivéncia” (Erlebnis) do operario na linha de producédo. Esse operario, alienado
do seu trabalho, se torna alheio a qualquer forma de experiéncia; ele realiza seu trabalho pelo
simples mecanismo de reflexo, com seus movimentos robotizados e distraidos, comicamente
reproduzido por Chaplin em seu filme Tempos modernos. E esse processo do mecanismo de
reflexo, acionado no operério pela maquina, pode ser analisado de forma mais proxima no
individuo ocioso, através dos jogos de azar. Assim como o trabalhador, o jogador é movido
pelo interesse do ganho; entretanto, segundo Benjamin, esse interesse ndo pode ser considerado
um desejo no verdadeiro sentido do termo. Este desejo pertence a esfera da experiéncia, da qual
0 jogador se encontra afastado. O jogo de azar ignora a concep¢do de experiéncia, nao se
importa com posicBes previamente conquistadas e liquida completamente a importancia do
passado, sobre o qual se apoia o trabalho. O jogo de azar proporciona um novo comego a cada
partida.

Mas o que de modo algum lhe falta € a inutilidade, o vazio, o ndo poder concluir,
inerentes a atividade do trabalhador assalariado na fabrica. Seu gesto, acionado pelo
processo de trabalho automatizado, aparece também no jogo, que ndo dispensa 0

14 Paul Valéry (1871-1945) foi um poeta, ensaista, filosofo e critico francés, figura central do Simbolismo tardio.
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movimento rapido da méo fazendo a aposta ou recebendo a carta (Benjamin, 1982, p.
127).

Na linha de producdo, assim como no jogo, 0s movimentos séo puramente mecanizados
e independentes de suas acOes precedentes, estando cada uma delas isolada. A repeticédo
rigorosa é sua caracteristica marcante. Podemos relacionar a jornada do operario assalariado
com a ociosidade do jogador, ambas as atividades estdo igualmente livres de qualquer forma de
experiéncia — no sentido da Erfahrung.

E somente através da experiéncia que podemos realizar um desejo, e quanto mais cedo
formulamos um desejo, maior sera a possibilidade de que ele se cumpra. O desejo precisa de
tempo para ser realizado, e 0 que nos leva longe nesse tempo € a experiéncia, que o preenche e
0 estrutura. A realizacdo de um desejo € o coroamento da experiéncia. Benjamin traz a metafora
da estrela cadente, o elemento simbdlico do desejo realizado, onde a sua distancia no espago se
transforma na distancia do tempo. A antitese direta da estrela cadente € a bolinha de marfim
rolando para a préxima casa numerada ou a proxima carta do baralho. Esse tempo longo que o
desejo precisa para ser realizado nao existe no jogo, sua ideia reguladora é o recomecar sempre
— essa mesma ideia estd contida no trabalho assalariado, quando o operario recomeca a sua
jornada de trabalho.

O desenvolvimento da técnica também alterou as formas de recepcao do ser humano,
principalmente quando associamos essa recepcao a obra de arte. A existéncia de uma massa
substancialmente maior de individuos contribui para o surgimento de uma nova forma de
participacdo. Essa massa busca na obra de arte uma forma de disperséo, nela estaria contido o
material de seu entretenimento. Ao contrario do amante da obra de arte que procura se
aproximar dela com recolhimento e concentracgdo, onde a arte é 0 objeto de sua devocdo. Existe
aqui uma oposicao entre a distracdo, que a massa busca, e o recolhimento do amante da arte,
onde Benjamin formula em seu ensaio A obra de arte na época de sua reprodutibilidade

técnica:

Aquele que se recolhe perante uma obra de arte submerge nela, entra nesta obra, tal
como, segundo narra a lenda, um pintor chinés no momento da visdo de seu quadro
acabado. Ao contrério, a massa distraida, por seu lado, submerge em si a obra de arte;
circunda-a com batidas de suas ondas, envolve-a em sua maré cheia (Benjamin, 2012,
p. 111).

A arquitetura tem acompanhado a humanidade desde sua historia primeva, diferente de
muitas outras formas de arte que surgiram e desapareceram, como foi o0 caso da tragédia e da

epopeia. A necessidade dos seres humanos por um abrigo sempre foi uma constante, por esse
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motivo a arquitetura nunca deixou de existir. Os edificios, enquanto monumentos artisticos, sdo
recebidos pela humanidade de dois modos, por meio do uso e por meio da percepgdo. Esse
duplo modo de percepcdo ndo se manifesta quando abordado pela recepcdo de recolhimento,
presente no amante da arte. Um exemplo disso seria como 0s viajantes se relacionam com 0s
edificios famosos, uma vez que “ndo existe do lado tatil nenhuma contraparte daquilo que no
lado Gptico é a contemplagdo” (Benjamin, 2012, p. 113).

Existem aqui duas formas de recepcéo, a recepcao tatil e a recepgéo Optica. A primeira
ocorre tanto mais pelo caminho do hébito do que pelo caminho da aten¢éo, enquanto a segunda
esta relacionada com a contemplacdo. Na arquitetura o habito ird determinar amplamente a
recepgao Optica, visto que, ao longo da historia, em momentos de mudancas radicais, as tarefas
impostas ao aparelho perceptivo humano ndo poderiam, de modo algum, ser resolvidas apenas
pelo caminho da dptica, ou seja, da contemplacdo; pelo contrario, seriam resolvidas por meio
de uma habituacdo, guiadas pela recepcéo tatil.

Entretanto, o individuo distraido também pode se habituar. A prova disso ocorre quando
ele realiza certas tarefas, mesmo num estado de distracdo; logo, realiza-las tornou-se um habito.
E é justamente através dessa distracdo que avaliamos até que ponto nossa percepc¢do esta apta
a realizar novas tarefas. Mas 0s seres humanos sentem-se tentados a esquivar de tais
responsabilidades; a partir desse ponto, a arte comeca a tomar de conta tais afazeres, desde que
consiga mobilizar as massas em prol dessa habituacéo.

Ela o faz hoje no cinema. A recepg¢do na distragdo, que se observa com intensidade
cada vez maior em todos os dominios da arte e que é sintoma de uma profunda
mudanca na apercep¢do, tem no cinema seu instrumento de exercicio proprio
(Benjamin, 2012, p. 115).

O cinema é a nova forma de expressdo artistica que corresponde a esse modo de
recepcao das massas, voltada para a distracdo e o entretenimento; além disso, ele abrange aquilo
que foi trabalhado em Baudelaire, a percepcao sob a forma do choque, que esta intrinsecamente
ligada ao individuo das massas, ao operario das maquinas, ao ser humano da modernidade.

O desenvolvimento da tecnologia e a mudanga nos modos de viver do ser humano,
inerentes as grandes metropoles, intensificaram o fator do choque, segundo Benjamin, uma das
mais importantes transformac6es subjetivas da humanidade. Ele esta diretamente ligado ao
empobrecimento da memdria coletiva, uma vez que a sua existéncia nas impressdes humanas
provoca uma maior presenca do consciente para nos proteger contra esses estimulos;

consequentemente, essas impressdes ndo seriam incorporadas a experiéncia (Erfahrung), e sim



24

a vivéncia (Erlebnis). Concomitantemente a isso estdo as alteracdes nas formas de recepcdo,
também inerentes as grandes metrépoles. A sobrecarga visual na vida urbana,
involuntariamente, fomenta um maior foco na recepcéao dptica, onde os sentidos sdo educados
para se defender dos constantes choques, como, por exemplo, no intenso trafego de pessoas e
carros nesse meio urbano.

No filme, a impressdo sob forma de choque se estabelece como principio formal. Os
quadros e imagens no filme sdo deliberadamente montados para mimetizar o efeito do choque
ao qual o espectador esta regularmente exposto no seu cotidiano. O ritmo da linha de montagem
das féabricas estd implicito no ritmo da receptividade no cinema. Conforme Benjamin (2012), o
cinema serve para exercitar o homem naquelas apercepcoes e reagfes condicionadas pelo trato
com um aparato, cujo papel em sua vida cresce quase diariamente. Ademais, o0 contato com
esse Novo aparato nos ensina, a0 mesmo tempo, que a submissdo a seu servico so dara espaco
a emancipagdo quando a humanidade tiver se adequado as novas forcas produtivas que a
segunda técnica desencadeou.

Benjamin desenvolve esse conceito de segunda técnica®® (assim como o conceito de
uma primeira técnica) a partir do conceito de segunda natureza herdado de Hegel, Marx e
Lukécs. Essa segunda natureza consiste em um mundo humano vivido como ndo humano,
composto de convencdes petrificadas, de reificacdo e de alienacdo — Benjamin nomeia essa
nocao negativa de ‘“natureza-historia”. Entretanto, a segunda técnica possui um carater
completamente positivo.

Além disso, a cAmera — tanto no cinema como na fotografia — possibilita o ser humano
de captar um novo olhar sobre o mundo, diferente do olhar humano. A natureza do olhar
humano e do olhar da camera sdo completamente dissemelhantes, especialmente porque
trabalhamos o primeiro espaco de forma consciente, enquanto percorremos o segundo de forma
inconsciente. Essa cdmera, que seria como um “bisturi recortando o real”!®, ird irromper um
novo universo, desconhecido do olhar humano, captados por seus recursos auxiliares, como a
camera lenta e a ampliacdo. Benjamin nomeia esse novo universo de inconsciente optico, que
sera trabalhado, principalmente, dentro das salas de cinemas, transformando as formas de

experiéncia estética, assim como habituando o ser humano a uma nova forma de percepcéo.

15 Aparece pela primeira vez nas ultimas linhas do Gltimo paragrafo do ensaio sobre o Surrealismo e mais tarde
sera tratado no ensaio sobre a obra de arte em uma nota de rodapé.

16 Essa referéncia se encontra no ensaio Pequena histéria da fotografia, de Benjamin, aludindo ao inconsciente
optico.
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3.1- O SURGIMENTO DO CINEMA

A reprodutibilidade da arte sempre existiu. Sempre foi possivel imitar ou copiar o
trabalho artistico de outras pessoas, como realizado por estudantes para treinar sua arte, artistas
para disseminar seu trabalho ou por pessoas avarentas com suas falsificagOes. Entretanto, a
reprodutibilidade técnica da obra de arte é algo atual. A xilogravura, com sua técnica de
reproducdo em madeira, € apenas uma ancestral da forma de reproducdo técnica que temos hoje.
Essa reproducdo ganha um novo patamar com a litografia, um processo de impressédo que utiliza
uma pedra ou placa de metal como matriz, pois ela proporcionou as artes gréficas, pela primeira
vez, a oportunidade de produgdo em massa, voltada para o mercado, com diferentes modelos e
cores, capazes de acompanhar o ritmo da imprensa. Mas € com a fotografia que a
reprodutibilidade técnica ganha forca e se estabelece em nossa cultura.

Diferente da reproducdo manual, que é caracterizada principalmente pela falsificacéo, a
reprodutibilidade técnica ndo mantém um carater de autenticidade!’. Isso advém de dois
motivos. Primeiramente, ela se distancia do modo mais auténomo de reproducdo, como
acontece na reproducdo manual. Com a fotografia, por exemplo, podemos explorar e acentuar
aspectos da obra original que ndo sdo acessiveis ao olho humano, revelando um universo
desconhecido e proporcionando uma nova forma de perceber o real. A lente, com seus recursos
de ampliacdo e camera lenta, permite ao ser humano acessar esse universo, intitulado por
Benjamin, do inconsciente dptico. Além disso, como segundo motivo, a reproducdo técnica
possibilitou levar a cdpia do original para situacdes inatingiveis, como a exposi¢do de obras de
arte em ambientes escolares.

Entretanto, o que desaparece com a reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua
aura. Para Benjamin, a aura seria “um estranho tecido de espago e tempo: apari¢do Gnica de
uma distancia, por mais proxima que esteja” (Benjamin, 2012, p. 27). Observar calmamente,
em uma tarde de verdo, os contornos de uma montanha ou uma arvore que joga sua sombra
sobre o observador — isso significa respirar a aura dessas montanhas, dessas arvores. Seu
conceito se compde gradativamente dos significados de autenticidade, unidade e organicidade
da obra de arte.

Paralelamente ao crescimento das massas — especialmente uma massa de consumidores,
que se torna possivel apenas com o avango dos modos de viver capitalistas — duas razdes

perpetuam essa destruicdo da aura: a necessidade de trazer o objeto para proximo (de possui-

17 A autenticidade se refere ao aqui e agora de uma obra de arte e estd diretamente ligada ao conceito de aura em
Benjamin.
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lo) e a superagédo da unicidade de cada fato por meio da recepcéo de sua reproducdo. Existe
hoje uma necessidade de possuir 0 objeto na mais extrema proximidade; isso se torna possivel
com a sua reproducdo. Essa reproducdo, tal qual nos € oferecida pelos meios de comunicacgéo
informacionais ou cinematograficos, diferencia-se da imagem artistica. Nesta se encontram a
unicidade e duracdo, enquanto naquela, a fugacidade e repetibilidade. Apesar disso, o
observador consegue captar a singularidade no objeto, independente da sua multiplicidade. “O
despojamento do objeto de seu involucro, a destruicdo da aura, € a caracteristica de uma
percepgao, cujo ‘sentido para o igual no mundo’ cresceu tanto que por meio da reprodugao
também o capta no que é Unico” (Benjamin, 2012, p. 29-31).

Ao longo da histdria, a arte adquiriu diferentes valores, dependendo do seu contexto
historico e inser¢do na cultura. Inicialmente, as obras de arte possuiam um valor de culto,
vinculado a servico do ritual, seja ele magico ou religioso. A estatua de Vénus, por exemplo,
possuia um valor entre os gregos de devocao, que ganha uma visdo de idolo maléfico entre os
clérigos medievais. O que se destacava igualmente nas duas visdes era a unicidade da obra, ou
seja, seu carater auratico. Até mesmo no Renascimento, com o culto profano da beleza, esse
carater se mantém. A unicidade da obra de arte (sua aura) fundamenta-se sempre no ritual.

A fotografia, o primeiro meio de reproducéo revolucionario, causa um forte abalo no
modo como a humanidade apreende a arte, ou seja, nos seus valores (além disso, anuncia uma
iminente crise na arte. A doutrina teolégica da ’art pour I’art*8, que alimenta a ideia de uma
arte pura, surge como resposta a essa crise, renunciando qualquer funcdo social ou assunto
objetivo que ela possa expressar). O valor de culto da lugar ao valor de exposicdo, cuja arte,
agora, estd voltada para sua reproducdo. Por exemplo, com a chapa fotografica e sua
multiplicidade de tiragens, perdeu-se o sentido de procurar a tiragem original. A obra de arte,
cada vez mais, se volta para a reprodutibilidade. A reprodutibilidade técnica emancipa a arte da
sua relacédo parasitaria com o ritual ao concebé-la esse novo valor.

Essa emancipacédo abre espacgo para a exposi¢do da arte. A estatua de um deus grego no
interior de um templo ndo tem a mesma exponibilidade que um busto, que pode ser transportado
facilmente para diferentes lugares, a mesma situacéo é valida quando comparamos 0s afrescos
e mosaicos aos quadros. O maior exemplo desse valor de exposi¢do se encontra no cinema.
Diferente da literatura ou da pintura, onde as condi¢Ges de exponibilidade dependem
diretamente de agentes exteriores, como a imprensa € a fotografia, “a reprodutibilidade técnica

de obras cinematograficas estd fundada imediatamente na técnica de sua reprodugdo”

18 Benjamin, em seu ensaio sobre a obra de arte, interpreta esse movimento estético como uma doutrina teolégica.
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(Benjamin, 2012, p. 34); o cinema é um movimento artistico integralmente voltado para a
reprodutibilidade. Ele anuncia, de forma impactante, ndo somente essa mudanca de valor na

arte, mas também uma mudanca de funcdes.

Assim como no tempo primevo, a obra de arte, por meio do peso absoluto depositado
sobre seu valor de culto, tornou-se, em primeira linha, um instrumento da magia, que,
de certa forma, somente mais tarde foi reconhecido como obra de arte. Do mesmo
modo, hoje, por meio do peso absoluto depositado sobre o seu valor de exposicdo, a
obra de arte torna-se uma figuracdo com func@es totalmente novas, entre as quais se
destaca aquela de que temos consciéncia, a funcdo artistica, que no futuro
possivelmente sera reconhecida como secundaria (Benjamin, 2012, p. 39).

Essas mudancas de fungdes, manifestadas no cinema de maneira mais avangada, podem
ser confrontadas tanto pelo ponto de vista metodoldgico quanto pelo material em relagcdo ao
tempo primevo da arte. Como mencionado anteriormente, a arte nesse tempo primevo se
encontrava a servi¢co da magia, enquanto hoje, principalmente com o cinema, ela se encontra a
servico da reproducdo. Sua outra mudanca significativa se manifesta em relacdo a mudanca da
técnica, onde, nesse cenario, Benjamin cunha o termo de primeira e segunda técnica.
Inicialmente, a técnica existia somente misturada ao ritual, ela era naturalmente atrasada em
relacdo a técnica da maquina. A origem da segunda técnica deve ser buscada no espago de jogo
(Spielraum) quando, pela primeira vez, o ser humano comeca a se afastar da natureza. O
conceito de técnica surge em Benjamin junto com o conceito de materialismo antropoldgico,
ou seja, ambos estdo interligados.

Benjamin cunha o termo materialismo antropoldgico para diferencia-lo do materialismo
metafisico de Vogt'® e Bukharin?®. O materialismo antropol6gico propde uma ampliagio do
materialismo histérico, contemplando aquilo que faltava a este Ultimo: a physis
(natureza/corpo), individual e coletivo, e a relagdo do ser humano com a natureza e a técnica.
O potencial da natureza e da humanidade s6 podem ser explorados plenamente quando a técnica
ndo for mais usada para dominar — como acontece nos meios capitalistas e autoritarios —, mas
ao contrario, para mediar, integrar e possibilitar o jogo entre ser humano e natureza, ou seja,
progredir para uma relacéo livre, criativa e emancipatéria entre ambos.

Entretanto, essa emancipacao ndo ird acontecer pelo simples avanco da técnica, ela so
podera ser possivel caso a técnica seja apropriada pelo coletivo. Esse coletivo, ao qual nos
referimos, seria um conjunto de individuos capazes de se reconhecerem historicamente e de

ocupar e reorganizar o espaco de jogo aberto pela segunda técnica. Ele seria uma massa critica

19 Oskar Vogt (1870-1959) foi um médico e neurologista aleméo.
20 Nikolai Bukharin (1888-1938) foi um tedrico bolchevique soviético.
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(a massa do proletariado); ela ndo somente consome e/ou se utiliza da técnica, mas se apropria
de forma consciente e organizada. Somente essa massa podera evocar uma alianca entre o par
da physis e techné, onde a técnica se tornara uma extensdo do seu corpo, em outras palavras,

passas por um processo de inervagao.

Dai resulta a inervacdo das tensdes revolucionarias num espago de imagem
(Bildraum) que é o lugar sobredeterminado de uma iluminacéo profana de inspiragéo
materialista e antropoldgica. Néo se trata aqui de sujeitos isolados contemplando
imagens fixas como num museu, mas de uma massa revolucionaria de individuos
divididos, cindidos mesmo, uma cole¢cdo de médiums produzindo e devorando um
fluxo de imagens (Wohlfarth, 2016, p. 9).

Essa inervacao constitui o processo de incorporagdo da techné, tanto no corpo individual
quanto no coletivo. Podemos compreendé-la como uma forma de absorver os impulsos, habitos
e experiéncias dessa relacdo entre techné e physis. Paralelamente a essa relacdo, a segunda
técnica faz surgir um novo tipo de “espaco de jogo” (Spielraum) — onde a experiéncia humana
pode se integrar mais profundamente com a techné. A partir dessas duas condi¢des podemos
comecar a pensar na técnica como uma ferramenta capaz de emancipar as massas. Entretanto,
essa possibilidade ndo é automatica, nem garantida; ela sé podera ocorrer com o surgimento da
massa critica. Caso a técnica ndo seja propriamente “inervada”, ela perde seu potencial
emancipador, tornando-se um instrumento de dominacdo (como ocorre em governos fascistas)
ou mesmo de alienacdo (como € o caso no capitalismo).

O programa da segunda técnica, assim como do materialismo antropolégico, propde
essa emancipacdo concomitante das forcas de producdo sociais e técnicas. Mas para que isso
aconteca a segunda técnica precisa, antes de mais nada, superar a l6gica proposta pela primeira
técnica. Essa Ultima determinava a relagdo entre humanidade e natureza inteiramente pela
dominacdo, ou seja, 0 ser humano busca submeter e instrumentalizar a natureza por meio do
ritual e da magia, se comprometendo por inteiro — 0 polo extremo dessa técnica se caracteriza
pelo sacrificio humano (uma vez por todas). Portanto, superar essa logica é subjugar essa
dominacdo primaria.

Logo, de acordo com Irving Wohlfarth, somente essa segunda técnica podera salvar a
humanidade da destruicdo que a primeira técnica produz. As novas forgas produtivas sé poderéo
se realizar por completo se forem acompanhadas e estimuladas por novas relagdes de producéo.
Seu maior exemplo € o cinema, que podera exercer seu carater emancipador a partir do

momento que conseguir se libertar das correntes de sua exploracao capitalista.
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A funcéo social decisiva da arte se encontra, hoje, nesse jogo conjunto entre natureza e
humanidade, isso é especialmente valido para o cinema. Inerente a vida urbana encontra-se a
vivéncia ou experiéncia do choque, com seus estimulos constantes e ruas movimentadas, assim
como a mudanca de relagdo do ser humano com o trabalho, devido a ascenséo do trabalho
industrializado. “O cinema serve para exercitar 0 homem naquelas apercepgdes e reacoes
condicionadas pelo trato com um aparato, cujo papel em sua vida cresce quase diariamente ”’
(Benjamin, 2012, p. 45). Como disse Carla Damido (2008) referindo-se as palavras de
Benjamin, ele seria essa rara “flor azul”?!, no contexto da técnica, que possibilita uma forma de
aprendizado, auxiliando o coletivo na defesa dos perigos existentes nesse meio urbano.

O cinema possibilitou um novo espaco para a educagao do ser humano, uma educacao
a partir do lddico. Entretanto, essa educacdo s6 poderd ser atingida no momento que a
humanidade se libertar das correntes dessa tecnologia e se adequar as novas forcas produtivas

que a segunda técnica despertou.

O espaco do cinema, corporizado pela técnica mais avancada naquele momento, em
analogia com as construcdes arquitetdnicas, permitiria ao homem o habitar a segunda
natureza da técnica formada na modernidade, isto é, habitar ou habituar-se ao espaco
e ritmo das grandes cidades e do trabalho industrial. Habito que, nesse caso, difere do
sentido de acomodag&o e torna-se, nesse contexto, uma forma de conhecer e aprender
por meio da percepcdo sensorial — Otica e tatil — unida ao modo de recepcédo
disseminado e lddico da distracdo (Damido, 2008, p. 154).

A mimese?? e 0 habito sdo ideias intrinsecas ao cinema como espaco educativo. Essa
ideia de jogo, presente na segunda técnica, esta relacionada a brincadeira e ao habito no universo
da crianga. Segundo Benjamin, a esséncia do brincar esta no “fazer sempre de novo”, uma vez
que o prazer do jogo — ou da brincadeira — se encontra, justamente, nessa repeticdo infinita,
nesse habito. Esse mesmo habito se encontra no cotidiano do individuo das grandes cidades (o
individuo distraido, inserido na multidao e operario alienado) e integra-se em sua vida como
uma brincadeira. No cinema, com seu modo de recepc¢do distraida, cria-se um espaco ladico
que permite o brincar, tanto para o adulto como para o jovem e a crianga. Através da distracdo

também é possivel educar.

21 Benjamin utiliza essa metafora no ensaio sobre a obra de arte, referenciando ao potencial do cinema de
recuperar uma experiéncia perdida (Erfahrung).

22 A mimese, ou faculdade mimética, seria a capacidade suprema que o ser humano tem de produzir
semelhangas, definida por Benjamin em seu ensaio sobre as semelhancas.
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4 — CONCLUSAO: NOVA MANEIRA DE PENSAR EDUCACAO

Ao longo deste trabalho podemos perceber que a experiéncia desempenha um
importante ponto de reflexdo no trabalho de Walter Benjamin. As mudancas ocasionadas na
sociedade pelo desenvolvimento da técnica e avango dos modos de vida capitalista, ao
enfraquecerem a Erfahrung para dar espaco a Erlebnis, motivaram o autor em sua busca por
uma compreensdo critica do papel da tecnologia moderna, rejeitando aquela visao positiva
sobre o progresso. Mas é a partir da reprodutibilidade técnica que Benjamin ird pensar na arte,
enquanto suas novas formas de interagir com o ser humano e a sociedade, como uma potencial
ferramenta na educacao estética e emancipacao do ser humano, como € o caso do cinema.

Destaco aqui duas qualidades importantes do cinema em relacéo ao seu papel educativo:
a linguagem cinematografica e a capacidade mimética que o meio pode realizar. Em relacéo a
primeira, em determinadas circunstancias o cinema pode exercer um papel politizador, néo
necessariamente por meio de suas narrativas, o que realmente importa nesse caso é a sua
linguagem cinematografica. Através da técnica da montagem, por exemplo, o cinema pode
auxiliar o seu publico na reversdo do processo de dominacdo politica. Suas interrupcdes
aceleradas de cenas (como € o caso do corte) cedem pouco espaco para a consciéncia reflexiva.
O que se destaca aqui € 0 modo de recepcdo pela distracdo desse ritmo intenso, que educa o ser
humano através do habito.

Esse ritmo intenso esta associado com a questao das imagens golpeantes do filme. Como
a imagem nao pode ser fixada na tela, ndo conseguimos estabelecer uma associacdo de ideias
entre elas. E através da percepcdo pela distracio e pelo habito que o cinema estabelece um

potencial de conhecimento moroso.

E nessa dimensdo que o cinema, como arte, constitui-se em analogia aos perigos
existenciais do trabalho industrial e ao ritmo interrupto da metrépole. Ao cinema
caberia a tarefa quase mecanica de exercicio e resposta a engrenagem externa a sala
de cinema. Mas, com o habito, a recep¢do do filme ndo se limita a um mero
mecanismo, visto que se compde como possibilidade cognitiva de determinado
alcance (Damido, 2008, p. 149).

O cinema procura educar o ser humano através dessa ideia de mimese do ritmo de
trabalho industrial e da vida nas grandes cidades, como Benjamin destacou em seu ensaio sobre
Baudelaire ao falar sobre a experiéncia do choque — o individuo subjugado ao modo de vida
acelerado da modernidade, busca no cinema, ap6s sua longa jornada de trabalho, ndo s6 um

momento de descanso e descontracdo, mas também, aquilo que os dadaistas procuraram
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provocar no publico, o choque. Além disso, ao caracterizar a imagem no filme como elemento
dominante, Benjamin destacou suas potencialidades quanto ao seu poder de dominio
ideologico, como acontece no fascismo quanto a sua utilizacdo do cinema e da publicidade, ou
0 poder de estabelecer valores e costumes, como acontece na industria cinematografica.

Em relacdo a capacidade mimética do cinema, ela surge paralelamente ao jogo ou ao
brincar, ambas atividades fazem da repeticdo o seu habito, uma vez que a repeticdo infinita, o
“fazer sempre de novo”, constitui o prazer do jogo e da brincadeira. O corpo é o material mais
antigo daquele que imita, suas primeiras manifestacdes acontecem através dos gestos do corpo
e dos labios, com a danca e a linguagem. Essa imitacdo se divide em dois caminhos: o caminho
da aparéncia (Schein) — do “fazer como se” — e 0 caminho do jogo (Spiel). Essa polaridade
adquire um papel significativo na dialética entre a primeira e segunda técnica, onde “Schein é
a constante dos procedimentos magicos da primeira técnica; Spiel, o reservatorio inesgotavel
dos procedimentos experimentais da segunda técnica” (Wohlfarth, 2016, p. 19). O
enfraquecimento da Schein, juntamente com o enfraquecimento da aura, abre espaco para um
imenso ganho no espaco de jogo (Spielraum), principalmente no cinema. Nele, liberta-se o
corpo de certos comportamentos miméticos da primeira técnica para dar lugar a outros

comportamentos da segunda técnica.

A natureza engendra semelhangas: basta pensar na mimica. Mas € o homem que tem
a capacidade suprema de produzir semelhancas. Na verdade, talvez ndo haja nenhuma
de suas funcdes superiores que ndo seja decisivamente co-determinada pela faculdade
mimética [...]. Os jogos infantis sdo impregnados de comportamentos miméticos, que
ndo se limitam de modo algum & imitacéo de pessoas. A crian¢a ndo brinca apenas de
ser comerciante ou professor, mas também de moinho de vento e trem. A questdo
importante, contudo, é saber qual a utilidade para a crianga desse adestramento da
atitude mimética (Benjamin, 1985, p. 108).

A mimese compBe-se em uma capacidade humana de insercdo no mundo através da
percepcéo e da linguagem; ela seria um dom humano de compreenséo e ordenagdo do mundo
por meio do reconhecimento e producdo de semelhancas. A modernidade altera essa faculdade
mimeética do ser humano ao introduzir uma diferente forma de temporalidade. Nas brincadeiras,
a crianca estabelece uma outra relagcdo com o tempo, e é a partir delas que a crianga consegue
vivenciar e se adaptar as formas temporais que estdo presente no universo dos adultos. Essa
capacidade mimética da brincadeira também se encontra no cinema. Seu modo receptivo
distraido permite ao adulto, o jovem e a criangca um espaco ludico onde o brincar ainda é

permitido.
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Esse modo de percepcdo distraido, abordado por Benjamin, € notado por Sibilia ao
caracterizar seu alunato. Esse alunato é atravessado por uma sociedade que, cada dia mais, se
enraiza nos moldes do entretenimento e do consumo, modificando, principalmente, seus corpos
e subjetividades. Além disso, sua atencdo, ndo somente em uma sala de aula, é cada dia mais

fraca e flutuante, durando, ndo mais, que alguns poucos minutos.

Assim, numa sociedade fortemente midiatizada, fascinada pela incitacdo a
visibilidade e instada a adotar com rapidez os mais surpreendentes avangos
tecnocientificos, em meio aos vertiginosos processos de globalizacdo de todos os
mercados, entra em colapso a subjetividade interiorizada que habitava o espirito do
“homem-maquina”, isto ¢, aquele modo de ser trabalhosamente configurado nas salas
de aula e nos lares durante os dois séculos anteriores. Aos poucos, ainda que numa
velocidade que pode impedir a compreensdo dos sentidos dos processos, ao lhes
escamotear a densidade da experiéncia, desmorona-se toda a arquitetura psicofisica
que sustentava aquele protagonista dos velhos tempos modernos. Saem de cena,
assim, um tipo de corpo e um modelo de subjetividade cujo cenario privilegiado
transcorria em fabricas e colégios, e cujo instrumental mais valorizado era a palavra
impressa em letras de forma (Sibilia, 2012, p. 42).

N&o podemos ser ignorantes quanto a presenca, cada dia mais enraizada, desses
dispositivos tecnoldgicos em nosso cotidiano e estilo de vida, assim como, o entretenimento
incorporado a0 modo de viver contemporaneo. O modo de aprender a partir de uma
concentracdo profunda, caracterizada pela contemplacdo, ainda € demandado nas salas de aula,
apesar de ndo estar mais tdo presente; o que se percebe é essa distracdo ou dispersdo que parece
fazer parte da subjetividade do alunato atual — diferente daquela subjetividade interiorizada,
cultivada durante os seculos XIX e XX em ambientes como as salas de aula e os lares, que diz
respeito a um modo de ser focado para dentro, onde o individuo se encontrava em tensdo
permanente consigo mesmo, forcado a reprimir seus desejos para se adequar as leis sociais.
Existe, inconscientemente, uma necessidade de seducdo constante para combater esse modo de
percepcdo disperso, seducdo esta que podemos encontrar no cinema, como uma ferramenta
auxiliar no processo de educagdo do ser humano. Porém, a escola dificilmente pode ser
equiparada ao efeito que Benjamin encontra na sala de cinema. Talvez possa ser possivel pensar
0 espaco ludico ou de jogo como algo que independe da reprodutibilidade técnica e possa ser

criado em sala de aula na perspectiva de uma formagéo emancipadora.
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