“TENHO UMA IMAGEM, LOGO EXISTO™ A ARTE DO
ESPETACULO £ A POBREZA DA EXPERIENCIA NO
CONTEXTO DO FETICHE DA IMAGEM

Gregorio Galvdo de Albuguerque

Mas a imagem néo ¢ 56 para os outros, ela é uma revelagdo
de cada um para si proprio: “Vocé tem consciéncia da
sua realidade apos ter visto sua imagem”, e, citando
explicitamente Descartes: “Tenho uma imagem, logo sou”.
A imagem ¢, portanto, ao mesmo fempo revelacdio de si e
possibilidade de ser outro. £ ndo somos nem uma imagem
nem outra, mas uma oscilacdo entre as duas.

Jean Claude Bernardet

Introducéo

No seu texto “O real, cara e coroa — o cinema de Abbas Kiarostami”,
[shaghpour (2004, p. 101) relata que é necessario um exercicio pratico para ir
ao encontro da natureza, a fim de que ela possa ser revelada a fotografia. Porém
para Kiarostami, o desejo de todos atualmente é de ser fotografado, ver-se em
um filme ou aparecer na tela, a tal ponto que a formula de Descartes “penso,
logo existo” é transformada neste contexto em “tenho uma imagem, logo existo”,
nao remetendo somente aos problemas da imagem especular e do narcisismo

(Ishaghpour, 2004, p. 101).
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A partir do final do século XIX, a sociedade passou a ter um ritmo mais
frenético, resultante da “industrializacao, urbanizacdo e crescimento populacio-
nal rapido; proliferacdo de novas tecnologias e meios de transporte; saturacao do
capitalismo avancado; explosao de uma cultura de consumo de massa e assim por
diante” (Singer, 2004, p. 95). O urbano passa a ser uma sucessao de imagens e
sensacoes produzidas e reproduzidas pelos individuos que criam uma condicao
fragmentada da vida moderna, dificultando uma visao da totalidade do cotidiano.
Para autores como Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin, “a
modernidade também tem que ser entendida como um registro da experiéncia
subjetiva fundamentalmente distinto, caracterizado pelos choques fisicos e percep-
tivos do ambiente urbano moderno” (Singer, 2004, p. 95).

Na modernidade, o aparelho sensorial do individuo passa a sincronizar
com o mundo acelerado, e assim os sentidos humanos foram levados a uma adap-
tagao, a fragmentagio e a necessidade cada vez maior de outros constantes e
novos estimulos. Kracauer afirma que

[...] essa necessidade s6 pode ser articulada em termos da mesma
esfera superficial que impés a caréncia 14 no inicio do processo
[...]. A forma de entretenimento necessario corresponde a da em-
presa. O sensacionalismo popular compensou e ao mesmo tem-
po imitou a estrutura frenética, desarticulada da vida moderna.

(Apud Singer, 2004, p. 117)

O autor prossegue afirmando que o sensacionalismo passa a ser uma “resposta
compensatéria ao empobrecimento da experiéncia na modernidade” (Kracauer
apud Singer, 2004, p.117) e todos os novos estimulos sao proporcionados como
forma de compensar o tédio e a alienacao que o trabalho e a experiéncia urbana
passam a criar.

Diante deste panorama inicial, a primeira parte deste texto apresenta e
discute o lugar da arte no sistema capitalista segundo Ernest Fisher (1987), Guy
Debord (1997), Karel Kosik (2011) e Theodor Adorno e Max Horkheimer
(1985). Esses autores refletem a apropriacao da arte pelo sistema capitalista e
suas consequéncias a partir do dialogo da representacao da subjetividade com a
realidade. O ponto de partida é o rompimento acarretado pelo capitalismo com o
vinculo de criagdo livre do artista e a transformacao da arte em mercadoria.

Na segunda parte do texto, discute-se o empobrecimento da experiéncia
do individuo segundo o autor Walter Benjamin (1989). Com base em autores
como Saviani (2002) e Manacorda (2010), sao apresentadas as transformacoes
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ocorridas na sociedade a partir da “terceira revolugao industrial”, transformacoes
essas que permitiram o fetichismo tecnolégico e maior reprodutibilidade técnicas
das imagens; mudancas que ressignificaram a percepcao e o modo da experiéncia
coletiva humana.

No final, o texto aponta para possibilidades de superagao desse estado de
pobreza da experiéncia e sua mediacao pelas imagens naturalizadas. O processo
de superacdo dessa experiéncia passa pela potencialidade da arte criadora, sen-
sivel e critica da sociedade, possibilitando uma nova forma de ler, reinterpretar e
agir sobre a realidade contemporanea.

A arte do espetdculo

Os estimulos visuais na modernidade transformaram, segundo Singer (2001),
nao apenas a estrutura da experiéncia diaria, mas também a experiéncia programa-
da, orquestrada. “A medida que o ambiente urbano ficava cada vez mais intenso,
0 mesmo ocorria com as sensacoes dos entretenimentos comerciais. Perto da virada
do século, uma grande quantidade de diversdes aumentou muito a énfase dada ao
espetaculo, ao sensacionalismo e a surpresa’ (Singer, 2004, p. 112).

Em diversos momentos histéricos, como o Renascimento e a Revolucio
Francesa, a arte era realizada por artistas que representavam sua subjetividade
e as ideias do seu tempo. Para Fischer, era a subjetividade de um homem livre
que “lutava pela causa da humanidade, pela unidade do seu pais e da espécie
humana como um todo, em um espirito de liberdade e fraternidade — a bandeira
da sua época, o programa ideolégico da burguesia em ascensao” (1987, p. 62).
Ainda para esse autor, a sociedade capitalista industrial por muito tempo encarou
a arte como algo suspeito, frivolo e opaco por nao dar lucro, entendendo-a so-
mente como um legado de extravagincia das sociedades pré-capitalistas. Porém,
com o avanco das condi¢oes materiais de producao e com o desenvolvimento da
produtividade social, o capitalista tinha necessidade de mostrar a ostentacao de
sua riqueza para obter crédito e prestigio. “O capitalismo nao é, em sua esséncia,
uma forga social propicia a arte, disposta a promover a arte. Na medida em que o
capitalista necessita da arte de algum modo, precisa dela como embelezamento de
sua vida privada ou apenas como um bom investimento” (Fischer, 1987, p. 61).
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O capitalismo' transformou tudo em mercadoria, o artista se transfor-
mou diante do novo contexto e a relacdo do artista com a sua obra de arte se
modificou diante do novo contexto de producao de mercadorias. O artesao que
atendia a uma encomenda especifica passa a ser um produtor de mercadoria com
crescente divisio do trabalho e “alienacdo da realidade social e de si mesmo”
(Fischer, 1987, p. 59).

Essas transformacdes sao objeto de estudo das modificagoes da arte no
sistema capitalista, sendo possivel entender o lugar da imagem dentro das relacoes
sociais, além da producao subjetiva do homem diante da producao objetiva da
sociedade capitalista. A representacdo da realidade produzida pelo artista em
sua obra € atualizada de acordo com a transformacao do trabalho, como ato de
criacdo, em algo repetitivo e alienante.

A partir da Revolugao Industrial, o perfodo de liberdade artistica se trans-
forma em um mundo de produgdo de mercadorias’ em sua forma desenvolvida
de alienacdo e de materializacao da divisao do trabalho. O capitalismo separa
o trabalho da criagéo e o transforma em algo repetitivo, incriativo e extenuante,
deixando para a arte a criagao. O trabalho industrial transforma o homem em um
produto, fazendo-o perder seu dominio de criador do mundo material e assim per-
der também a realidade. “A auténtica realidade é o mundo objetivo das coisas e
das relacoes humanas reificadas, diante das quais 0 homem € uma fonte de erros,

! “Fanaticamente dedicado a expansdo do valor, ele canaliza, sem esmorecimento, seres huma-
nos para a producio pela produgao, conduzindo, assim, a um desenvolvimento da produtivida-
de social e a criagao daquelas condices materiais de producao indispenséveis para que se forme
a base real de um tipo superior de sociedade, uma sociedade cujo principio fundamental seja o
pleno e livre desenvolvimento de todos os individuos. Sé como personificacao do capital é que o
capitalista se faz respeitar. Ele partilha com o avarento da paixao pela riqueza como tal. Porém
aquilo que no avarento assume o aspecto de mania é no capitalista o efeito de um mecanismo
social no qual ele nao passa de uma peca ativa da engrenagem. Além disso, o desenvolvimento
da produgao capitalista necessita de um continuo incremento do capital investido nas empresas
industriais. O capitalismo subordina todo capitalista individual as leis imanentes da produgao
capitalista, que se manifestam como leis externas coercitivas. A competicio forca-o sempre a
estender o seu capital para manté-lo; e ele s6 o pode fazer por meio de acumulagio progressiva.”
(Marx em O capital apud Fischer, 1987, p. 60)

2 Para Marx, mercadoria é “antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa que, por suas
propriedades, satisfaz necessidades humanas, seja qual for a natureza e a origem delas, prove-
nham do estémago ou da fantasia. Nao importa a maneira como a coisa satisfaz a necessidade
humana, se diretamente, como meio de subsisténcia, objeto de consumo, ou indiretamente, como

meio de producio” (2006, p. 57).
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de subjetividade, de inexatidao, de arbitrio e por isto é uma realidade imperfeita”
(Kosik, 2011, p. 123).

A criacao, seja de uma realidade ou de um produto, é algo nobre que
estabelece o vinculo direto entre o trabalho, como criacéo, e seus produtos mais
elevados:

[...] os produtos indicam o seu criador, isto é, o homem, que se
acha acima deles, e expressam do homem nao apenas o que ele
Ja é e o que ele j4 alcancou, mas também tudo o que ele ainda
pode vir a ser. Os produtos nao testemunham apenas a atual ca-
pacidade criativa do homem, mas também e em especial as suas
infinitas potencialidades. “Tudo o que nos circunda é obra nossa,
obra do homem: as casas, os palacios, as cidades, os espléndidos
edificios esparsos por toda a terra. Mais parecem obras de anjos,
contudo sao obras dos homens... Quando vemos tais maravilhas,

compreendemos que podemos criar coisas melhores, mais belas,
mais graciosas, mas perfeitas do que criamos até hoje”. (Kosik,

2011, p. 122; grifado no original)

A representacao do artista em face a realidade do seu tempo € discutida
por Kosik (2011) dentro de uma perspectiva de qual posicio e que meios de
representacio da realidade o artista emprega. Para o autor, a problematica parte
da concepgao do que € a realidade e seu significado, exemplificando com a com-
paracdo entre a poesia e a economia na qual a poesia nao é uma realidade inferior
a economia, é do mesmo modo realidade humana, embora de género e de forma
diversos, com tarefa e significado diferentes: “A economia nao gera a poesia, nem
direta nem indiretamente, nem imediata nem mediatamente: é o homem que cria
a economia e a poesia como produtos da praxis humana” (Kosik, 2011, p. 121).

Considerar a economia como um fator histérico autonomo, dado e nao deri-
vavel ulteriormente é nao examinar as raizes da realidade social, ou seja, o homem
como sujeito objetivo que cria essa realidade social. “Toda concepcao de realismo
ou do nao realismo é baseada sobre uma consciente ou inconsciente concep¢ao da
realidade. O que seja o realismo ou 0 nao realismo em arte depende sempre do que é
a realidade e de como se concebe a prépria realidade” (Kosik, 2011, p. 121).

Quando a mercadoria chega a todas as esferas da vida cotidiana da socie-
dade capitalista, na qual as condicées de producio, acumulacio do capital e o
fetiche da mercadoria estao em pleno desenvolvimento, apresenta-se uma imensa
acumulagao de espetaculos e “tudo que era vivido diretamente tornou-se uma
representacio” (Debord, 1997, p. 13). Guy Debord desenvolveu a expressao
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“sociedade do espetaculo” para caracterizar o tipo de cultura da midia que se
estava desenvolvendo em meados do século XX e que ja se mostrava de forma
hegeménica:
E sem divida o nosso tempo... prefere a imagem a coisa, a
cépia ao original, a representacao a realidade, a aparéncia ao
ser... Ele considera que a ilusdo é sagrada, e a verdade profana.
E mais: a seus olhos o sagrado aumenta a medida que decresce
a verdade e que a ilusdo aumenta, a tal ponto que, para ele, o

cimulo da ilusao fica sendo o ctiimulo do sagrado. (Feuerbach,
Prefacio a segunda edigao de A esséncia do cristianismo, apud

Debord, 1997, p. 13)

Para o autor, a raiz do espetaculo “esta no terreno da economia que se
tornou abundante, e daf vém os frutos que tendem afinal a dominar o mercado es-
petacular” (1997, p. 11). O “ser” pré-moderno passou ao “ter” capitalista, tipico
da modernidade, para chegar ao “parecer” do espetaculo.

O ponto central da teoria de Debord é a caracterizagao da alienacio como
consequéncia do modo capitalista de organizacdo, que assume novas formas e
contetidos e nao mais um aspecto somente psicolégico individual. “O espetaculo
é o capital a um tal grau de acumulacio que se torna imagem” (1997, p. 25). O
espetaculo corresponde a uma fabricacdo concreta da alienacao, a perda da uni-
dade do mundo e a uma forma de dominacao da burguesia sobre o proletariado.

O termo “industria cultural” foi proposto em 1947 por Adorno e Horkhei-
mer em Dialética do esclarecimento. Alguns anos depois, em uma conferéncia,
Adorno explicou que o termo foi utilizado em substituicao a “cultura de massas”,
porque esse sugeria algo que viria das préprias massas — como uma forma con-
temporanea de arte popular. Para os autores, ao contrario, o termo foi utilizado
na intengao de se referirem a producio cultural prépria do capitalismo, em que
se observa uma cultura respaldada no conformismo do sempre idéntico, imposta
pelo monopélio do sistema:

[...] a indstria cultural nao impée arbitrariamente ao consumidor
passivo, desprovido de qualquer tipo de expectativa cultural, um
tipo de linguagem ou uma determinada configuracio cultural,
mas a produz de forma planejada, de modo a satisfazer o que
esse individuo, esgotado e culturalmente atrofiado pela truculén-
cia do processo de trabalho — além de previamente transformado

em consumidor —, pode almejar a fim de, repousando, esquecer
as agruras experimentadas no dia a dia. (Franco, 2008, p. 115)
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A industria cultural delineia uma cultura baseada na ideia e na pratica
do consumo de produtos culturais fabricados em série em que as obras de arte
funcionam como mercadorias. Essa légica adormece a criatividade, o pensamento
critico, a sensibilidade e a imaginagdo que deveriam despertar as obras de arte.
Como consequéncia, Adorno e Horkheimer falam na arte sem sonho destinada
ao povo. A indistria cultural promove ainda um processo de padronizacio de
formas estéticas de grande aceitacao, dando a elas novas configuracoes para nao
correr o risco de exaustao, creditando ao produto os efeitos que o fazem parecer
particular e individual: a maquina deve girar sem sair do lugar. Esse artificio é
uma das primeiras medidas tomadas quando se visa atingir o éxito num mercado
cada vez mais disputado.

O consumidor é tratado como aquilo para o que tende por si
préprio, ou seja, nao a experimentar a imagem como algo em
s, ao qual deve atengdo, concentragao, esforco e compreensao,

mas sim como um favor que lhe é concedido e que lhe é dado
avaliar em termos do que lhe agrade o suficiente. (Adorno, apud

Franco, 2008, p. 115)

O ser do homem, em algumas fases do desenvolvimento social, perde a
prépria humanidade na medida em que o seu aspecto objetivo é separado de sua
subjetividade. O aspecto objetivo é transformado em uma objetividade alienada
e desumana, e a subjetividade humana, em miséria, necessidade, vazio e desejo.
Para Kosik, o homem dispoe, para conhecer a realidade humana no seu conjunto
e em sua autenticidade, da filosofia e da arte. “Porém qual a realidade que a arte
revela para o homem? Talvez uma realidade que o homem j4 conhece e da qual
deseja apenas apropriar-se sob outra forma, representando-a sensivelmente?”
(Kosik, 2011, p. 130).

Diante dessas perguntas, o autor se apropria do carater dialético da praxis
humana a fim de demonstrar que a realidade revelada pelo homem por meio da
arte imprime ao mesmo tempo a representagao da realidade e a sua criagao.

Uma catedral da Idade Média nao é apenas expressao e imagem
do mundo feudal, é ao mesmo tempo um elemento da estrutura
daquele mundo. Nao s6 reproduz artisticamente a realidade da
Idade Média, mas ao mesmo tempo também a produz artistica-
mente. Toda obra de arte apresenta um duplo cardter em indissoli-
vel unidade: é expressdo da realidade, mas ao mesmo tempo cria
a realidade, uma realidade que ndo existe fora da obra ou antes

da obra, mas precisamente apenas na obra. (Kosik, 2011, p. 128;
grifado no original)
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Contudo o valor artistico da realidade criada pela arte permanece, mesmo
com o desaparecimento do mundo histérico e de suas fungoes sociais. Kosik per-
gunta o porqué dessa permanéncia, e responde que, na obra de arte, a realidade
fala a0 homem:

A partir de um palécio renascentista é possivel fazer inducées
sobre o mundo renascentista; por meio do pal4cio renascentista é
possivel adivinhar a posicio do homem na natureza, o grau de re-
alizacao da liberdade individual, a divisao do espaco e a expres-
sao do tempo, a concepcao da natureza. A obra de arte, contudo,
exprime o mundo enquanto o cria. Cria o mundo enquanto revela
a verdade da realidade, enquanto a realidade se exprime na obra

de arte. (2011, p. 131)

Assim, a obra de arte é o resultado da unidade da subjetividade e da objeti-
vidade produzida pelo homem. A arte privada de subjetividade ou de pressupos-
tos materiais é uma miragem vazia, sendo a esséncia do homem a unidade entre
essas duas substancias (Kosik, 2011, p. 127). Porém, na sociedade capitalista
moderna, a subjetividade e a objetividade se tornaram independentes. De um
lado a realidade da obra de arte, como mera subjetividade, de outro, a sua obje-
tividade reificada.

Se se considera a realidade social em relacdo a obra de arte ex-
clusivamente como as condigdes e as circunstancias histéricas que
determinaram ou condicionaram a origem da obra, a obra em si
e a sua qualidade artistica tornam-se algo inumano. Se a obra
¢ fixada apenas como obra social, predominantemente ou ex-
clusivamente na forma de objetividade reificada, a subjetividade
sera concebida como algo associal, como um fato condicionado,
porém nao criado nem constituido pela realidade social. Se se
concebe a realidade social em relacao a obra de arte como con-
dicionalidade do tempo, como historicidade da situacao dada ou
como equivalente social, cai 0 monismo da filosofia materialista
e no seu lugar se introduz o dualismo da situacio dada e dos
homens: a situacao coloca as tarefas e os homens reagem a elas.

(Kosik, 2011, p. 132)

Um trabalho artistico em que a sua produgao cultural estd diretamente
ligada a producdo de capital demonstra uma transformagao da arte e da cultura
em apenas mercadoria, sem mérito artistico, somente com objetivo politico e de
manutencao de 1deologias.
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A pobreza da experiéncia no contexto do fetiche da imagem

Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que os
homens aspirem a novas experiéncias. Ndo, eles aspiram a
libertar-se de foda experiéncia, aspiram a um mundo em
que possam ostentar tdo pura e to claramente sua pobreza
externa e inferna, que algo de decente possa resultar disso.

Walter Benjamin

Aparentemente, os individuos nao dispem mais de tempo, ou até mesmo
de paciéncia, para andar nas ruas das cidades sem destino, observando ao redor.
Engles (1848) mostra as transformacdes ocorridas em Londres no século XIX,
quando a cidade se tornou a capital comercial do mundo, concentrando milhées
de pessoas em um tnico espago:

E, no entanto, passam correndo uns pelos outros, como se nao
tivessem absolutamente nada em comum, nada a ver uns com os
outros, e, no entanto, o tnico acordo tacito entre eles é o de que
cada um conserve o lado da calgada a sua direita, para que ambas
as correntes da multidao, de sentidos opostos, nao se detenham
mutuamente; e, no entanto, nao ocorre a ninguém conceder ao
outro um olhar sequer. Eissa indiferenca brutal, esse 1solamento
insensivel de cada individuo em seus interesses privados, avultam
tanto mais repugnantes e ofensivos quanto mais esses individuos
se comprimem num espaco reduzido; e mesmo que saibamos que
esse 1solamento do individuo, esse egoismo tacanho é em toda
parte o principio béasico de nossa sociedade hodierna, ele nao
se revela nenhures tao desavergonhadamente, tao autoconsciente
como justamente no tumulto da cidade grande. (Engels, A classe

trabalhadora na Inglaterra, 1848 apud Benjamin, 1989, p. 200)

Benjamim (1989) refere-se ao estreitamento da experiéncia na modernidade,
retratado na individualidade das pessoas e nao mais na coletividade. Uma
transformacdo que acontece devido ao aceleramento do tempo na sociedade
urbana, ocasionado também pelos meios publicos de transporte no inicio do

século XIX.

As pessoas tinham de se acomodar a uma circunstancia nova e
bastante estranha, caracteristica da cidade grande. Simmel fixou
essa questdo acertadamente: Quem vé sem ouvir fica muito mais
inquieto do que quem ouve sem ver. Eis algo caracteristico da
sociologia da cidade grande. As relagoes reciprocas dos seres
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humanos nas cidades se distinguem por uma notéria preponde-
rancia da atividade visual sobre a auditiva. Suas causas principais
sao os meios publicos de transporte. Antes do desenvolvimento
dos 6nibus, dos trens, dos bondes no século XIX, as pessoas nao
conheciam a situacao de terem de se olhar reciprocamente por
minutos, ou mesmo por horas a fio, sem dirigir a palavra umas
as outras. A nova condicio, conforme reconhece Simmel, nao é

nada acolhedora. (Benjamin, 1989, p. 35)

O isolamento de cada individuo em seus interesses privados é consequéncia
da nova formatacdo dos espagos urbanos, moldados e funcionais, adaptados as
necessidades da modernidade e da circulacdo da mercadoria. A transformacio da
experiéncia do individuo na modernidade é baseada principalmente na sociedade
estruturada em fungéo da técnica e nao ao contrario.

Qual o valor de todo o nosso patriménio cultural, se a experi-
éncia nao mais o vincula a nés? A horrivel mixérdia de estilos e
concepcoes do mundo do século passado mostrou-nos com tanta
clareza aonde esses valores culturais podem nos conduzir, quan-
do a experiéncia nos é subtraida, hipécrita ou sorrateiramente,
que é hoje em dia uma prova de honradez confessar nossa pobre-
za. Sim, é preferivel confessar que essa pobreza de experiéncia
nao é mais privada, mas de toda a humanidade. Surge assim
uma nova barbarie. (Benjamin, 1989, p. 115)

O aspecto tecnicista da ciéncia moderna exige a comprovacao da expe-
riéncia do homem mediante instrumentos e niimeros, inaugurando assim um novo
paradigma que, segundo Meinerz, “estabelece uma nova relacio entre conhecimento
e experiéncia, referindo estas duas esferas a um tnico sujeito” (2008, p. 23).

O final da Primeira Guerra Mundial é caracterizado por Benjamin (1994)
como um momento de miséria total da experiéncia, refletida na impossibilidade
de narracdo,’ com certo sentido, dos soldados que combateram na guerra e sofre-
ram traumas e choques no processo. “Com a guerra mundial tornou-se manifesto
um processo que continua até hoje. No final da guerra, observou-se que os com-
batentes voltavam mudos do campo de batalha nao mais ricos, e sim mais pobres
em experiéncia comunicavel” (Benjamin, 1994, p. 198).

A absorcao dos meios de comunicagao de massa pelo capital e a dissemi-
nagao da informacao, seja pela midia jornalistica ou pelo surgimento do romance,
val culminar na morte da narrativa e, assim, na continuidade do processo de ruina

3 Para Benjamin (1994), narrador é um personagem social e ndo somente um narrador literario.
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da experiéncia. “O primeiro indicio da evolucdo que vai culminar na morte da
narrativa é o surgimento do romance no inicio do periodo moderno” (Benjamin,
1994, p. 199).

A informagio jornalistica possui uma caracteristica de verificacao imediata
de fatos e de compreensao momentanea. O excesso e a rapidez dessa informacao
nao permite a0 homem moderno espaco para a sua experiéncia. O romance tam-
bém proporcionaria o fim da experiéncia, segundo Benjamin (1994), porque sua
principal caracteristica é a do 1solamento do individuo, que nao sabe dar conse-
lhos a ninguém. No romance, o individuo somente produz uma sugestao sobre a

continuacio de uma histéria que esta sendo narrada.
O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas nar-
radas a experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se.
A origem do romance é o individuo 1solado, que nao pode mais
falar exemplarmente sobre suas preocupacées mais importantes
e que nao recebe conselhos nem sabe da-los. (Benjamin, 1994,

p. 201)

Esse individualismo é refletido na reducdo do homem a mercadoria e con-
sumo para o sistema. Sua capacidade de percepcio do mundo se transforma,
na medida em que sua contemplacdo e sua experiéncia se adaptam ao sistema
capitalista e a seus meios de produgao. Esse modelo de sociedade, para Benjamin
(1994), concretiza a dissolucdo da experiéncia em vivéncia do individuo.

Uma experiéncia quase cotidiana nos impde a exigéncia dessa
distancia e desse angulo de observacao. E. a experiéncia de que a
arte de narrar esta em vias de extincdo. Sdo cada vez mais raras
as pessoas que sabem narrar devidamente. Quando se pede num
grupo que alguém narre alguma coisa, o embaraco se generali-

za. E como se estivéssemos privados de uma faculdade que nos
parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar experi-

éncias. (Benjamin, 1994, p. 197)

Essas duas modalidades de conhecimento, a vivéncia e a experiéncia, di-
ferem de diversas formas. A vivéncia (Erlebenis), tipica da modernidade, “é a
vivéncia do individuo privado, isolado; é a impressao forte, que precisava ser assi-
milada as pressas, que produz efeitos imediatos. [...] é a fantasmagoria do ocioso”
(Konder, 1999, p. 83). Sua oposi¢ao, na definicio de Benjamin, é a experiéncia
(Erfahrung), que “é o conhecimento obtido através de uma experiéncia que se
acumula, que se prolonga, que se desdobra, como numa viagem (e viajar, em

137



CULTURA, POLITECNIA £ IMAGEM

alemao, é fahren); o sujeito integrado numa comunidade dispoe de critérios que
lhe permitem ir sedimentando as coisas, com o tempo” (Konder, 1999, p. 83).

A possibilidade de reproducao técnica da obra de arte permitiu o surgimen-
to da cultura de massa, ou uma cultura para as massas na sociedade capitalista.
Benjamin (1994) apresenta um histérico das possibilidades de reproducao da
obra de arte com base na tese de que, em sua esséncia, a obra de arte sempre
fol um objeto de reprodugéo e imitacdo. Porém, a reprodutibilidade técnica é um
fendmeno novo, que possibilitou pela primeira vez a arte render-se ao comércio
das reproducdes em série.

A reproducao técnica atingiu um alto padrao de qualidade que ela pré-
pria se impde como forma original da arte. Porém, mesmo com a mais perfeita
reproducao, a autenticidade da obra, o aqui e agora da obra, estad ausente, ou
seja, a sua existéncia tnica no lugar em que ela se encontra e sua histéria e trans-
formacdes com a passagem do tempo e com as relaces de propriedade com que
ela ingressou. “A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicao, a partir de sua origem, desde a sua duracio material
até o seu testemunho histérico” (Benjamin, 1994, p. 168).

A reprodugio técnica possui mais autonomia que a manual, porque o au-
téntico e a autoridade da original ndo é preservada. Por exemplo, a fotografia
permite, com métodos de ampliacio, oferecer possibilidades de apreensao do real
que escapam 2 visao natural, além da possibilidade de levar a cépia do original
até o espectador. “Ela pode, principalmente, aproximar do individuo a obra, seja
sob a forma da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar para
instalar-se no estidio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre,
pode ser ouvido num quarto” (Benjamin, 1994, p. 168).

Segundo Benjamin (1994), a reproducéo técnica transforma a percepcio
e o modo de existéncia das coletividades humanas. A reprodutibilidade transfor-
mou o evento, que antes era Gnico, em um fenémeno de massa, o que permitiu
oferecer uma atualidade permanente a obra de arte. Assim a “aura”, isto é, a “fi-
gura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparicao tnica de
uma coisa distante por mais perto que ela esteja” (Benjamin, 1994, p. 170) desa-
parece. As coisas sao feitas para ficarem mais préximas, existindo uma tendéncia
de superacdo do carater tnico dos objetos. “Observar, em repouso, numa tarde
de verao, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua
sombra sobre nés, até que o instante ou a hora participem de sua manifestagao,
significa respirar a aura dessa montanha, desse galho” (Benjamin, 1994, p. 101).
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As obras de artes eram produzidas como objeto de culto a servico do
ritual, primeiramente magico e depois religioso. A antiga estatua de Vénus era
apreciada pelos gregos e clérigos medievais pelo seu valor de tnico, por sua aura
e como objeto de culto.

Na transformacao do seu valor, a obra de arte perde sua aura e funcio
ritualistica e adquire, segundo Benjamin, o valor de exposicao: “a medida que as
obras de arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasiées para que
elas sejam expostas” (Benjamin, 1994, p. 173). Dessa maneira, o valor de culto
que a obra de arte possuia a servico da magia, e que quase obrigava as obras a
que se mantivessem secretas, deixa de existir na relagdo com o valor de exposicao.

Com a fotografia, e posteriormente o cinema, o valor de culto recua diante
do valor de exposicao (Benjamin, 1994, p. 174), e os artistas comecam a reagir
e passam a professar a “arte pela arte”. Esse é 0 momento em que a arte deixa
de se fundamentar no ritual e passa a fundamentar-se na polftica, € sua fungéo
transforma-se de uma teologia da arte em uma determinagao objetiva. No cinema,
a reprodutibilidade técnica passa a ser condigdo obrigatéria devido ao alto custo
de sua producao.

O diagnéstico realizado por Benjamin (1994) sobre a crise da cultura mo-
derna e o progresso cientifico, industrial e técnico posterior a Primeira Guerra
Mundial (1914-1918) ressalta a contradicao da linearidade do progresso racional
da histéria que corresponde a guerras, a destruicao e a pobreza da experiéncia
humana. E. uma sociedade que atende as necessidades dos estimulos instantaneos
do presente dominado pela mercadoria e submetido a repeticao, disfarcada em
novidade. “Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas
que a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econémica
pela inflacdo, a experiéncia do corpo pela forme, a experiéncia moral pelos gover-
nos’ (Benjamin, 1994, p. 115).

Benjamin (1994) afirma que os individuos que sofreram o impacto da Pri-
meira Guerra Mundial perderam a capacidade de narrar suas experiéncias. Seus
relatos de guerra eram de uma realidade demasiadamente pesada e pobre de se
narrar, quando comparada com as grandes narrativas, transmitidas ao longo da
histéria de geracao a geracao.

Nunca houve um monumento da cultura que nao fosse também
um monumento da barbarie. E., assim como a cultura nao é isenta

de barbéarie, nao o é, tampouco, o processo de transmissao da
cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico
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se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a histéria a contra-

pelo. (Benjamin, 1994, p. 225)

Nesse sentido, a ressignificacdo da nocdo da pobreza da experiéncia apre-
sentada por Benjamin (1994) no pés-Primeira Guerra Mundial se transforma,
na contemporaneidade, em uma experiéncia que consome, compra e absorve sem
uma intencionalidade transformadora e criadora. A pobreza dessa experiéncia
deve-se ao desenvolvimento da técnica sobre o homem. Para o autor, “uma nova
forma de miséria surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da técnica, sobre-
pondo-se ao homem” (Benjamin, 1994, p. 115). Porém a pobreza da experiéncia
impulsiona o individuo a criar o novo, a tirar proveito desse ambiente de quase
inexperiéncia. “Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo, a conten-
tar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para
a esquerda. Eintre os grandes criadores sempre existiram homens implacéveis que
operaram a partir de uma tabula rasa” (Benjamin, 1994, p. 116).

O autor realiza a critica sobre a linearidade da escrita da histéria basea-
da nos vencedores, e defende uma escrita a contrapelo, isto é, a partir do ponto
de vista dos vencidos. Distinto do investigador historicista que estabelece uma
relacdo de empatia com os vencedores, que se tornam herdeiros da histéria, ca-
minhando no cortejo triunfal sobre os “corpos prostrados no chao. Os despojos
sao carregados no cortejo, como de praxe. Esse despojos sao o que chamamos de
bens culturais” (Benjamin, 1994, p. 225).

A partir da década de 1970, as transformacées ocorridas na base ma-
terial da sociedade capitalista, denominadas de “terceira revolugao industrial”,
“revolucdo da informatica”, “revolucdo microeletronica” ou “revolucio da au-
tomacao”, segundo Saviani (2002) promovem nao apenas a transferéncia das
funcbes manuais para as maquinas, ocorrida na Primeira Revolugao Industrial,
como também as funcées intelectuais. “Do mesmo modo que, com a Primeira
Revolucao Industrial, desapareceram as fungoes manuais particulares préprias
do artesanato, dando origem ao trabalhador em geral, agora também as funcées
intelectuais especificas tendem a desaparecer, provocando a necessidade de eleva-
cao do patamar de qualificacio geral” (Saviani, 2002, p. 148).

Segundo o autor, as tecnologias acenam para a possibilidade de ampliacao
do tempo livre, libertando o trabalhador de todo trabalho manual e colocando-
o no limiar do reino da liberdade. O processo de producdo se automatiza, em
outras palavras, torna-se autonomo, autorregulavel, liberando o homem para a
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esfera do nao trabalho. Generaliza-se, assim, o direito ao lazer, ao tempo livre,
atingindo-se o “reino da liberdade” (Saviani, 2002, p. 148). No entanto, as tec-
nologias permitiram maximizar a exploracio desse trabalhador, ajustando-o ao
ritmo acelerado das maquinas. “Assim como as maquinas mecanicas, também as
maquinas eletrdnicas sao introduzidas no processo produtivo sob a forma de pro-
priedade privada dos capitalistas. Nesta condi¢do, cumprem o papel de aumentar
as taxas de acumulacao as custas da exploracio da forca de trabalho, aumentan-
do igualmente os indices de miséria e exclusao” (Saviani, 2002, p. 150).

A atual fase do progresso tecnolégico, segundo Manacorda (2010), apro-
xima-se de estabelecer a uniao entre ciéncia e o trabalho, porém esse processo
é contraditério, na medida das determinagdes técnicas, culturais e sociais a se-
rem supridas com o aumento de nivel tecnolégico exigido do moderno produtor.
“Apoiada na cibernética e na automacao, exige [o progresso tecnolégico] cada
vez menos operarios e cada vez mais técnicos e pesquisadores de alto nivel; exi-
ge, a0 mesmo tempo, conhecimentos especificos para cada uma das estruturas
— disciplinas, aparelhamentos — e capacidade de integrar mais estruturas ou de
dominar as relacoes que as unem” (Manacorda, 2010, p. 138).

A imagem se torna o real, deixando de ser somente o seu recorte, escolhido
e produzido intencionalmente por relaces sociais capitalistas. A partir da terceira
revolucdo técnico-cientifica, o fetichismo pela tecnologia permitird uma maior
reprodutibilidade das imagens, assim, “a dominacido da sociedade por ‘coisas
suprassensiveis embora sensiveis, se realiza completamente no espetaculo, no qual
o mundo sensivel é substituido por uma selecio de imagens que existe acima
dele, e que ao mesmo tempo se fez reconhecer como o sensivel por exceléncia”
(Debord, 1997, p. 28).

No conceito de Marx, o fetichismo da mercadoria* é o exemplo mais sim-
ples e universal do modo pelo qual as formas econémicas do capitalismo ocultam
as relacdes sociais, encobrindo as caracteristicas sociais do trabalho. “Uma rela-
¢ao social definida, estabelecida entre os homens, assume a forma fantasmagérica
de uma relacdo entre coisas” (Marx, 2006, p. 94). As relacdes sociais passam
a ser relacoes entre coisas, e os individuos aparecem como produtores indepen-
dentes entre si e individualizados, tendo sua sociabilidade controlada pelo objeto.

* Marx (2006) relata o exemplo do alfaiate e do carpinteiro no qual as relaces entre eles
aparecem como uma relagao entre casaco e mesa, nos termos da razio em que essas coisas se
trocam entre si, e ndo em termos do trabalho nelas materializado.
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Os produtos apresentam-se de forma auténoma e a objetivacdo do mundo nao é
reconhecida como realizagio objetiva e subjetivada da agdo do homem. Assim a
analise das relacdes sociais estabelece uma dicotomia entre a esséncia (realidade
ocultada) e a aparéncia que nao é necessariamente falsa pois é a expressao da
esséncia através do fendmeno, e o seu ocultamento é objetivado pela ideologia.

Quando as imagens passam a “mediar” as relacdes sociais, a0 mesmo tem-
po ocultam e expoem a realidade, que passa a ser dominada por um fetichismo
da imagem. Guy Debord definiu uma sociedade onde o espetaculo passaria a nao
ser um conjunto de imagens, “mas uma relacao social entre pessoas, mediadas por
imagens~ (Debord, 1997, p. 14). A massificacdo e a naturalizacao das imagens
alocam a experiéncia em uma zona de conforto na qual ela, na concep¢ao ben-
jaminiana, torna-se apenas vivéncia do consumo das mercadorias e um esqueci-
mento da memoria. A realidade passa a ser mediada pela imagem tornando cada
vez mais dificil a experiéncia com a esséncia do real. Para Jameson, se “tudo é
estético, nao faz muito sentido evocar uma teoria distinta do estético; se toda a re-
alidade tornou-se profundamente visual e tende para a imagem, entio, na mesma
medida, torna-se cada vez mais dificil de conceituar uma experiéncia especifica
da imagem que se distinguiria de outras formas de experiéncia” (2004, p. 136).

Benjamin pontua questdes ainda hoje pertinentes acerca do futuro da so-
ciedade e do uso da imagem, no caso a fotogréfica. “O analfabeto do futuro nao
sera quem nao sabe escrever, e sim quem nao sabe fotografar. Mas um fotégrafo
que nao sabe ler suas préprias imagens nao é pior que um analfabeto? Nao se
tornara a legenda a parte mais essencial da fotografia?” (1994, p. 107).

Consideracdes finais

Na modernidade, as experiéncias dos individuos se estruturam a partir
das exigéncias do modo de producdo que regulamenta a vida e a reduz, em
grande parte, 3 automacao do trabalho nas fabricas. Com o desenvolvimento da
racionalidade, da técnica e da tecnologia, transformando os meios de producao e
de acumulacio do capital, além da apropriacio dos meios de comunicacio e de
diversao, surge uma nova forma de miséria e barbarie.

A sociedade contemporanea esta trocando a experiéncia do momento pela
captacao imagética, isto é, todos os momentos, acontecimentos e fatos precisam
ser capturados, e nao apenas vividos. H4 uma transposicio da meméria individu-
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al para a tecnologia na qual o experienciado do momento sé é comprovado por
meio das fotografias e nao mais pela tradicao narrativa. Ocorre, assim, um nao
entendimento de que a leitura do mundo precede a leitura da imagem. O fetiche
pela imagem acaba substituindo a experiéncia vivida, a prépria leitura do mundo,
enxergando-se a realidade mediante imagens cristalizadas.

Entender o processo de representacao e fetiche das imagens a partir do
pressuposto de construcdo de sentido é apreender das praticas sociais media-
das pelas imagens na sociedade capitalista. Eintdo como pensar a potencialidade
criadora, sensivel e critica da obra de arte nesse contexto? Uma pergunta cuja
resposta nao apresenta uma formula construida, porém tem sua base na histéria
e na dialética.

O wviés questionador, transformador e revolucionario da reflexdo e da pro-
ducdo cultural podem possibilitar uma nova forma de ler do mundo, reinterpreta-
lo e agir sobre ele, propondo uma nova forma de se pensar a realidade contempo-
ranea. A critica da cultura se faz necesséaria para uma formagao humana plena,
capaz de pensar saidas criativas e imaginativas por meio da sensibilidade, pessoas
que se colocam como sujeitos ativos na construgao de seu mundo.

Na concepcao de Benjamin (1994), retiradas das experiéncias de Brecht no
teatro, o cinema, assim como os meios de comunicacio em massa, poderia ser usado
para “refuncionalizar”, ou seja, reaproveitar a capacidade da obra de arte dentro
da inddstria cultural em uma perspectiva educativa e conscientizadora contra a
prépria alienacdo e dominacao. Essa educacdo permitiria usar dos préprios pro-
dutos culturais para questiona-los e critica-los, fazendo também assim uma critica
nao somente a cultura e sim a toda estrutura da sociedade capitalista industrial.
Seguindo assim para o que relata o diretor Jean-Luc Godard, em seu filme Notre
Musique (2004), “se nossa época alcangou uma interminével forca de destruigao,
é preciso fazer uma revolucao que crie uma interminével forca de criacao, que
fortaleca as recordacdes, que delineie os sonhos, que materialize as imagens.”
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