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Reproduction or creation? The emergency of new subjectivities

from photographic reproducibility
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Resumo: Neste artigo, procura-se pensar como a fotografia
influencia e modifica nossas maneiras de ser, compreendendo-a
como um modo de produgdo de subjetividade. Para isso, faz-
se uso da obra de Walter Benjamin e das reflexoes de Susan
Sontag para conceber a reprodutibilidade técnica presente no
magquinario fotografico como um instrumento de promog¢do
de uma nova percep¢do e de um novo tipo de realidade, cuja
manifestacdo é distinta daquela assimilada por nos até entdo.

Palavras-chave: Fotografia. Subjetividade.  Percepg¢ao.
Experiéncia.

Abstract: In this article, we try to think how photography
influences and modifies our ways of being, understanding
it as a way of producing subjectivity. Therefore, we use the
literary work of Walter Benjamin and the thoughts of Susan
Sontag to conceive the technical reproducibility presented
in the photographic machinery as an instrument to promote
a new type of perception and a new form of reality, whose
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manifestation is distinct from that traditionally assimilated
until then.

Keywords: Photography. Subjectivity. Perception, Experience.

Se 1826 marca a data em que Joseph-Nicéphore Niepce
tirou, dajanela de sua casa, a primeira fotografia de que se tem noticia
na historia, desde o século XIX seu progressivo desenvolvimento
tecnologico deslocou-a do lugar de uma atividade rara e acessivel
somente a uma pequena ¢ elitizada parcela da populagcdo a um
mero € corriqueiro instrumento presente na vida de qualquer ser
humano médio dentro da cultura ocidental. Em casa, no celular,
no computador, nas ruas, nas portarias dos prédios e até mesmo
na sala de parto dos hospitais, as cdmeras fotograficas invadem
hoje o cotidiano como um objeto banal cuja funcdo perpassa de
maneira sem precedentes e praticamente automatica o dia a dia
dos individuos. Fotografamos, somos fotografados e consumimos
fotografia a todo momento, de maneira constante e sem que
percebamos. Se desde seu surgimento e disseminagdo calculam-se
menos de dois séculos, € inevitavel pensar no quanto sua presenga
nesse periodo nos modificou.

Em O sujeito e o poder, Michel Foucault (1995) diz que
o0 objetivo principal ao longo de seu trabalho foi o de estudar os
diferentes modos pelos quais, no decorrer do tempo, os seres
humanos tornaram-se sujeitos. Em sua obra, o autor aponta a
subjetividade como uma produ¢do, uma construcdo advinda das
relagdes de poder presentes em dado momento histérico, nao

podendo ser separada das tecnologias que operam em cada periodo.
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Nesse contexto, a fotografia apresenta-se como um elemento de
influéncia que atua em nossas formas de ser, podendo ser abordada
como um modo de producado de subjetividade. Isso significa pensar
a produ¢do em um sentido amplo, ndo limitando-se ao campo
industrial nem considerando somente fatores econdmicos, mas,
seguindo por outros caminhos, abarcando também regimes de
signos e sensibilidades, olhares, valores, maneiras de lembrar e de
esquecer, de agir e registrar acdes, e também de querer. Pensando
nisso, que impactos gerados pelo advento da fotografia podemos
perceber em nossa subjetividade? De que maneira sua pratica e seu
consumo nos transforma, e que caracteristicas ela gera em nosso
comportamento contemporaneo?

No ensaio O Mundo-Imagem, Susan Sontag (1981) diz que
a fotografia modifica a forma como lidamos com a realidade. Dela,
a imagem fotografica pode ser utilizada como um substitutivo, um
consolo, um enaltecedor ou mesmo um atormentador. Pode ser uma
forma de aprisiona-la, de amplid-la, ou pode demonstrar o que nela
héa de paradoxalmente irreal. A fotografia pode despersonalizar nossa
relacdo com o mundo, ou criar com ele um movimento de simultanea
participagdo e alienacdo. Pode nos isentar de responsabilidade
por uma sensa¢do de distanciamento que nos protege, ou também
estimular o interesse naquilo que ndo teriamos coragem de fazer
com as proprias maos. Pode ao mesmo tempo alimentar nosso
imagindrio, produzir desejos e subjetividades, e influenciar no
que acreditamos ter como mundo real. Se, desde Platdo, a filosofia
tem se esfor¢cado no desprezo em relacdo a imagem e em sua
depreciacdo como operadora de apreensdo do real, o avango do

pensamento humanistico e cientifico a partir do século XIX abre
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espaco para uma nova visdo de mundo em que nossa relacdo com
a imagem ndo so se fortaleceu, como nos auxilia a compreender a
sociedade e os sujeitos que nela estdo a surgir. A fotografia e a forga
da imagem ganham hoje importancia fundamental no estudo sobre
0 que € o contemporaneo e passam a ser consideradas ndo s6 meras
reprodutoras, como também produtoras de uma “realidade material
de direito proprio”. (SONTAG, 1981).

Assim como Sontag, Walter Benjamin (1985, 1989)
também trabalha com o tema da fotografia ao se debrucar sobre
os conceitos de experiéncia e de aura, avaliando a partir deles um
movimento de pobreza e de declinio. Para o autor, a emergéncia
da reprodutibilidade técnica na modernidade — a fotografia aqui
inserida - trouxe com ela uma profunda mudanca também na
maneira como percebemos visualmente e tatilmente as coisas;
uma mudan¢a em nossa sensibilidade que se revelou em nossa
progressiva incapacidade de contar. Esse tema, que segundo Jeanne
Marie Gagnebin (2011) € parte crucial de seus questionamentos
desde o inicio de seus escritos, reflete uma discussdo mais ampla
sobre as transformacoes estéticas ocorridas no inicio do século
XX e a subversao por elas trazida no modo de se produzir cultura,
arte e politica. Segundo Gagnebin (2011, p. 55), “trata-se de uma
interrogagdo que diz respeito a estética no sentido etimoldgico
do termo, pois Benjamin liga indissociavelmente as mudangas
da produgdo e compreensdo artisticas a profundas mutagdes da
percepeao (aisthesis) coletiva e individual.”

Susan Sontag e Walter Benjamin parecem, portanto,
boas op¢des para o aprofundamento do ponto inicial deste artigo,

ou seja, a compreensdo da fotografia como modo de producdo de
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subjetividade. Posto isso, faz-se uso da obra benjaminiana e das
reflexdes de Susan Sontag para o estudo de como a fotografia pode
nos influenciar e, em conseqiiéncia, modificar nossas maneiras de
ser. Para isso, serdo abordados em um primeiro momento o conceito
de perda da experiéncia advindo da emergéncia da técnica e sua
influéncia na rotina tipica das sociedades modernas. Em seguida,
faremos a andlise de algumas caracteristicas intrinsecas ao objeto
fotografico enquanto linguagem para compreendermos como ele
permite a producdo de uma nova percepcao baseada na dissociagdo
da experiéncia, na passividade, nas formas fragmentadas e
descontinuas de tempo e de espaco e na sensagao do choque. Ao final,
questionando as nog¢des de perda da aura e de queda da sacralidade
propostas por Walter Benjamin e Vilém Flusser, defenderemos a
fotografia como um instrumento de promog¢ao de um novo tipo de
realidade e de uma nova forma de percep¢ao, cuja manifestacao se

faz de maneira distinta da qual compreendemos até entdo.

A Perda:da Experiéncia

Uma nova forma de miséria surgiu com esse
monstruoso  desenvolvimento da técnica, se
sobrepondo ao homem. [...] Aqui se revela, com toda
clareza, que nossa pobreza de experiéncias ¢ apenas
uma parte da pobreza que recebeu novamente um
rosto, nitido e preciso como o do mendigo medieval.
Pois qual o valor de todo o nosso patrimonio
cultural, se a experiéncia ndo mais o vincula a n6s?
(BENJAMIN, 1985, p. 115).

O conceito de experiéncia proposto por Walter Benjamin
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¢ central em sua obra e estd presente desde cedo em seus ensaios,
espaco no qual a modernidade foi profundamente analisada e
interpretada como criadora de um declinio, de uma degradacao, de
um modelo especifico de pobreza inexistentes em €pocas anteriores.
O autor distingue a experiéncia (Erfahrung) comum ao periodo
pré-capitalista da vivéncia (Erlebnis) caracteristica dos tempos
modernos, vivéncia essa que se potencializa no ritmo acelerado
proporcionado pela légica das grandes cidades. Em seu trabalho,
Erfahrung representa a experiéncia em seu carater coletivo, uma
experiéncia que se liga ao artesanato, a pratica comum e a relagdo
entre todos os homens, associando-se a tradi¢do, a memoria, ao ato
de contar, de dar conselhos e de guardar. Erlebnis, por sua vez,
¢ o que Benjamin concebe como a vivéncia unica, individual e
solitaria tipica dos individuos das sociedades modernas. Enquanto
a Erfahrung aproximaria os homens e faria com que eles se
reconhecessem e se identificassem enquanto sujeitos participantes
de uma comunidade em constante constru¢do, a Erlebnis retrataria
o sujeito isolado, ausente de si mesmo, que ndo se reconhece nos
outros e cujas experiéncias sao incomunicaveis.

A mistura entre filosofia e literatura € caracteristica
conhecida do modo de escrita benjaminiano. Em seus ensaios, suas
ideias sdao melhor compreendidas menos por meio de defini¢des
precisas que por meio de alusdes, metaforas, construgdes narrativas
que permitem uma assimilacdo conceitual nos mesmos moldes
como ele também pensa o processo de assimilacdo da experiéncia.
Por essa razao, ¢ dificil precisar o significado exato dos conceitos
de que o autor se utiliza sem recorrer ao seu proprio método indireto

e ndo sistemdtico de narrativa. Sigamos, portanto, num ritmo
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parecido, em que suas idéias aparecam menos como dados isolados
e fixos que como dados acumulados, ndo conscientes, que afluem a
memoria em um processo lento (BENJAMIN, 1989). A nos auxiliar
nesse processo estd Gagnebin (2011), que diz que a experiéncia
nos moldes benjaminianos supde um compartilhamento temporal
capaz de transpassar varias geracdes produzindo uma tradi¢do e
uma sensacdo de continuidade. Gagnebin (1985), referindo-se a
Benjamin, compara a possibilidade de existéncia da experiéncia
na modernidade a decadéncia da arte de contar, dizendo que esta
“torna-se cada vez mais rara porque parte, fundamentalmente, da
transmissdo de uma experiéncia no sentido pleno, cujas condicdes
de realizagdo ja ndo existem na sociedade capitalista moderna”
(GAGNEBIN, 1985, p. 10). Em primeiro lugar, a autora afirma que
a experiéncia transmitida pelo relato — ou seja, pelo contar - deve
ser comum ao narrador e ao ouvinte, o que significa que o0 mesmo
campo cultural e de referéncia— o campo do discurso e da linguagem
—entre os individuos € um pressuposto basico, pressuposto esse que

o capitalismo rompeu com sua rapidez e suas mudangas constantes.

Adistanciaentre os grupos humanos, particularmente
entre as geragoes, transformou-se hoje em abismo
porque as condi¢des de vida mudam em um ritmo
demasiado rapido para a capacidade humana de
assimilacdo. Enquanto no passado o ancido que se
aproximava da morte era o depositario privilegiado
de uma experiéncia que transmitia aos mais jovens,
hoje ele ndo passa de um velho cujo discurso é
inutil. (GAGNEBIN, 1985, p. 10)

As referéncias que condicionavam antes a passagem de

conhecimento também se perderam e cortaram o fio que permitia a
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transmissao de experiéncias devido ao desenvolvimento da técnica
ocorrido na modernidade. Isso significa que o antigo ritmo lento dos
processos e as formas organicas de relacdo foram impossibilitados,
desestabilizando as bases das quais a tradicdo e a experiéncia
recebiam sustentagdo. A tradicdo parte de uma légica que pode
ser percebida nas organizagdes pré-capitalistas de trabalho, cujo
modelo se apresenta nas atividades artesanais e na pratica coletiva.
O artesanato permite um tipo de producdo cujo conhecimento se da
em todas as suas etapas, em um ritmo proprio cuja temporalidade

possibilita a assimilag@o da experiéncia. Nas palavras de Gagnebin,

o artesanato permite, devido a seus ritmos lentos e
organicos, em oposicdo a rapidez do processo de
trabalho industrial, e devido a seu carater totalizante,
em oposi¢ao ao carater fragmentario do trabalho em
cadeia, por exemplo, uma sedimentagao progressiva
das diversas experiéncias e uma palavra unificadora.
O ritmo do trabalho artesanal se inscreve em um
tempo mais global. Tempo onde ainda se tinha,
justamente, tempo para contar. (GAGNEBIN, 1985,

p. 10)

Apraticacoletiva, porsuavez,emsuaestruturacomunitaria,
posiciona o individuo como um agente de simultanea recepcao,
transmissdo e producdo de conhecimento. O saber, em sua forma
dinamica e viva, funciona assim como uma obra aberta: a0 mesmo
tempo em que € transmitido, € acrescentado e modificado; a0 mesmo
tempo em que € saber, ndo € estatico: sofre adi¢des e intervencdes
de forma que cada ser ¢ em sua subjetividade atuante participativo
e se insere como parte ativa de um todo nunca finalizado e sempre

em processo. Relacionando a experiéncia coletiva a experiéncia
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narrativa, Gagnebin diz que

A comunidade da experiéncia funda a dimensdo
pratica da narrativa tradicional. Aquele que conta
transmite um saber, uma sapiéncia, que seus ouvintes
podem receber com proveito. Sapiéncia pratica,
que muitas vezes toma a forma de uma moral, de
uma adverténcia, de um conselho, coisas com que,
hoje, ndao sabemos o que fazer, de tdo isolados
que estamos, cada um em seu mundo particular e
privado. Ora, diz Benjamin, o conselho nao consiste
em intervir do exterior na vida de outrem, como
interpretamos muitas vezes, mas em ‘“fazer uma
sugestdo sobre a continuacdo de uma historia que
estd sendo narrada”. Esta bela definicdo destaca a
inser¢do do narrador e do ouvinte dentro de um fluxo
narrativo comum e vivo, ja que a historia continua,
que esta aberta a novas propostas e ao fazer junto.
(GAGNEBIN, 1985, p. 11)

Gagnebin afirma, concluindo, que “o depauperamento
da arte de contar parte [...] do declinio de uma tradicdo e de uma
memoria 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). A tradicdo seria entdo a responsavel pela producdo de
uma experiéncia comum, experiéncia essa advinda por meio de
uma sensac¢do de continuidade que hoje ja ndo ¢ mais sentida em
razao de uma logica moderna que faz o tempo se entrecortar e se
deslocar a todo momento. Benjamin (1989) diz que o processo de
perda da experiéncia relaciona-se estruturalmente ao surgimento
da manufatura e da producdo capitalista, ganhando poténcia com

a industrializacdo. A influéncia marxista em seu pensamento faz
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ressaltar a diferencga entre as formas de producao pré-industrial e
capitalista, em que € percebida na primeira uma continuidade entre
as etapas de produgdo, enquanto, na segunda, o processo nas linhas
de montagem das fabricas ¢ autonomo e fragmentado. Isso significa
a auséncia de controle por parte do operario sobre o que ele mesmo
produz, fator esse que o torna somente parte de um processo o qual
desconhece em sua completude. O conhecimento fragmentado e
altamente especializado, em que a atuacdo ¢ adequada ao ritmo da
maquina, faz com que os trabalhadores sejam uma peca dentro de
um sistema complexo e ndo usem mais suas condi¢des de trabalho,
mas sejam, na verdade, usados por elas. A alienacdo frente ao
aparelhamento técnico afasta, dessa forma, a possibilidade de
uma aprendizagem pratica caracteristica da experiéncia proposta
por Benjamin, reproduzindo nos individuos uma postura passiva,
isolada e mecanicizada.

Os fendmenos da mecanizacdo e da passividade
proporcionados pela automatizagdo e pela fragmentagdo das
fabricas ndo se restringem, contudo, ao campo industrial, e
invadem, também, os limites da vida moderna. Um de seus indicios
foi percebido por Benjamin no advento do jornal e da imprensa, na
medida em que seu surgimento permitiu aos leitores o conhecimento
de uma enorme quantidade de acontecimentos isolados que ndo
faziam parte de seu dia a dia nem tinham com eles contato direto,
fazendo com que o antigo relato caracteristico da arte de contar
fosse substituido pela frieza da informacao. Outro indicio se fez
na mudanga de comportamento ocorrida a partir do crescimento
das sociedades modernas, fendmeno notado a partir da circulacdo

dos transeuntes nas ruas e das multiddes nas grandes cidades. Para
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protegerem-se do excesso de estimulos presente em sua realidade -
traduzidos por Benjamin como choques -, os individuos passaram a
repetir nas condi¢des da vida moderna os mesmos gestos mecanicos
dos operarios encontrados nas fabricas. Absortos ndo mais na
experiéncia, mas na vivéncia, a necessidade de sobrevivéncia frente
aos choques produz em seus dias um comportamento uniforme,
vazio e automatico em que, combinado ao isolamento e a sensagdo
de soliddo, fazem surgir um novo tipo de sensibilidade.

De acordo com Gagnebin (2011, p. 62), o ensaio
Experiéncia e pobreza de Walter Benjamin “descreve o
esfacelamento da narragdo tradicional numa multiplicidade de
narrativas independentes, a0 mesmo tempo objetivas e irreverentes”.
A queda da experiéncia formulada por Benjamin entdo, longe de
saudosismos que buscam como solucdo a volta de um passado
j& impossivel em existéncia, d4 surgimento a novos modos de
contar que exigem a formulagdo de uma nova historia. Sao eles
que produzem também, em conseqiiéncia, o que podemos abordar
como novas formas de subjetividade. Pela linha de pensamento
proposta neste artigo, ¢ exatamente a fotografia o grande exemplo
desse novo modo de contar descrito por Gagnebin como narrativas
independentes, e o meio a partir do qual torna-se possivel localizar
0 que Benjamin aponta como a emergéncia de um novo tipo de
sensibilidade. Mas que mudangas no modo de producgdo subjetiva
conseguimos perceber a partir do objeto fotografico? Susan Sontag
contribui na discussdo ao analisar a fotografia no que ela produz
de sensacgdes Unicas e especificas a partir de fendmenos como
a dissociagdo da experiéncia, a fragmentac¢do, a passividade e

alienagdo do observador e o choque das imagens.
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Sontag (1981) afirma que a produgdo e o consumo de
imagens sao duas das principais atividades que caracterizam a
sociedade moderna. Dentre elas, as imagens fotograficas ganham
destaque em razdao de uma qualidade a elas particular. Segundo a
autora, elas “sdo verdadeiramente capazes de usurpar a realidade
porque, antes de mais nada, uma fotografia ndo ¢ s6 uma imagem
(como o ¢ a pintura), uma interpretacao do real — mas também um
vestigio, diretamente calcado sobre o real, como uma pegada ou
uma mascara funebre” (SONTAG, 1981, p. 148). Dada constatagao
dificulta o posicionamento que tenta reduzir a fotografia a uma
representacdo, tornando a delimitagdo de suas fronteiras um
problema de maior complexidade. Contrapondo-se ao pensamento
platonico, Sontag rejeita a equiparagdo da imagem a uma mera
aparéncia e procura resgatar seu stafus primitivo, quando “o objeto
e sua imagem constituiam simplesmente duas manifestagoes
diferentes, isto ¢, fisicamente distintas, da mesma energia de
espirito” (SONTAG, 1981, p. 149). A originalidade da fotografia
estaria para Sontag (1981), portanto, justamente em sua capacidade
de reapropriar-se do carater primitivo dado anteriormente as
imagens, fase em que sua eficicia pressupunha a qualidade das
coisas ditas reais. Apesar disso, a autora constata que hoje “nossa
tendéncia € atribuir as coisas reais as qualidades de uma imagem”,
o que significa que, na atualidade, passamos a perceber a realidade
como uma imagem, como um conjunto de aparéncias. Segundo
ela, “a realidade se parece cada vez mais com o que a camera nos
mostra” (SONTAG, 1981, p. 149). As nogdes de imagem e de
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realidade assim, passam a se confundir e se relacionar de maneira
complementar: a compreensdo do que ¢ uma imagem se modifica
na medida em que também se modifica 0 que compreendemos
como real.

A fotografia, para Sontag (1981), ndo deixa de ser um
prolongamento do real. Assim como o jornal e a imprensa de um
modo geral, ela ¢ uma nova forma de consumirmos acontecimentos
e adquirirmos informagao, forma essa que permite uma quantidade
cada vez maior de eventos penetrar em nosso cotidiano. Ha,
entretanto, nesse processo, uma caracteristica particular que
nos transforma subjetivamente. Quando a fotografia apresenta
uma duplicagdo do real sem que com ele o individuo tenha
necessariamente um contato direto, ela proporciona um saber
dissociado e independente do que compreendemos através de
Benjamin como experiéncia. A fotografia d4 acesso facil, rapido e
instantaneo a realidade através de um distanciamento intrinseco a
sua natureza como instrumento de apreensdo e fixacdo de imagens.
Por meio dela, j4 ndo ¢ necessario ter uma ligagdo aprofundada
com os eventos ocorridos, nem recebé-los de maneira tdo lenta e
subjetiva como nos antigos relatos. A fotografia, assim, modifica
nossa experiéncia cotidiana acrescentando a ela contetdos que
podemos nunca chegar a ver, despersonalizando pela via da imagem
a relacdo que mantinhamos originalmente com o mundo.

Isso envolve também o modo como habitualmente nos
comportamos. Segundo Sontag,afotografia“oferece, numaatividade
facil e que nos leva ao hébito, participagdo e alienag¢do a uma sé vez,
em nossas proprias vidas e na dos outros — permitindo-nos participar,

ao mesmo tempo em que reafirma a alienagdao” (SONTAG, 1981,
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p. 160). A constatacdo da autora nos leva a uma ambigiiidade. Da
mesma forma que os trabalhadores nas fabricas industriais ou que
os transeuntes das multiddes nas grandes cidades, o distanciamento
frente as experiéncias originais pode resultar numa atitude automata
e mecanica, cujos efeitos sdo sentidos numa especifica forma de
anestesia. Sontag diz que “a imagem tende a subtrair sentimentos
daquelas coisas que experimentamos em primeira mao, € 0s
sentimentos que nos desperta ndo sdo, em grande parte, aqueles que
realmente experimentamos na vida real” (SONTAG, 1981, p. 161).
O fato leva a um freqiiente desapontamento frente ao conhecimento
recebido através das imagens em comparacdo a surpresa que se
teria com a coisa percebida em sua forma “verdadeira”. Como
alternativa para se aliviar um sentimento de vazio, o individuo
passa a criar movimentos compensatorios cujo sintoma € visto, por
exemplo, no constante ato de fotografar. Sontag (1981) diz que,
nessas situacdes, ¢ como se o fotografo estivesse procurando uma
espécie de transfusdo como reagdo a uma sensagdo de realidade
cada vez mais empobrecida. A necessidade de entrar em contato
com novas experiéncias cria uma necessidade ainda maior de se
tirar fotografias.

Apesar disso, os efeitos advindos do crescimento da
influéncia da fotografia na vida moderna podem também ir em
direcdo radicalmente oposta. Sontag fortalece essa idéia ao afirmar
que “muitas vezes uma coisa nos perturba mais na forma de fotografia
do que quando efetivamente a conhecemos” (SONTAG, 1981,
p. 161). A linguagem fotografica, assim, pode tanto empobrecer
nossa relacdo com o mundo quanto, em contrapartida, fortalecé-

la e modifica-la ao possibilitar uma nova forma de experiéncia,
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experiéncia essa, contudo, distinta daquela que tradicionalmente
conheciamos através da arte de contar. A passividade do observador
frente a uma imagem, a fragmentacao advinda dos recortes do tempo
e do espago e a sensacdo de choque sdo trés dos elementos nos
quais se basearia essa nova forma de manifestacdo — ou produgao,
também podemos dizer - do real. Para associar e compreender esses
elementos, utilizemos um exemplo da propria autora. Sontag (1981)
compara uma situagdo pessoal em que acompanhou uma operagao
médica de perto com a experiéncia de assistir a0 mesmo tipo de
evento na cena de um filme de Antonioni. Mesmo observando
durante trés horas um delicado processo cirtirgico em um hospital
em Xangai, a autora revela ndo ter sentido em nenhum momento
qualquer perturbacao ou vontade de desviar o olhar. O mesmo ndo
pdde ser dito no caso do filme. Um dos motivos para isso se deu
pela passividade denotada ao espectador e a manipulagdo especifica

do tempo e dos angulos ocorrida na pelicula do diretor italiano.

Na sala de operagdes, sou em quem controla o
foco, toma os close-ups e faz as tomadas. No
cinema, Antonioni ja selecionou quais as partes da
operagdo que posso olhar; a camera me procura — e
me obriga a olhar, deixando-me como tUnica opgao
ndo olhar. Além disso, o filme condensa em poucos
minutos algo que leva horas, deixando apenas partes
interessantes que sdo apresentadas de maneira
interessante, ou seja, com a inten¢do de chocar.
(SONTAG, 1981, p. 162).

Em contraponto a experiéncia benjaminiana cuja pratica
coletiva permite uma relagdo mais organica e participativa entre

todos os individuos, a fotografia - e, no caso, também o cinema -, por
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sua propria natureza enquanto linguagem, impede uma participacao
maior do espectador sobre aquilo que se observa, recebendo ele
somente o produto finalizado, objeto sobre o qual as Unicas ag¢des
possiveis se ddo no sentido de ver ou deixar de ver. Por essarazio, nos
tornamos seres mais vulneraveis quando observamos uma imagem.
A complementar esse aspecto, a fragmentacdo da continuidade
natural dos acontecimentos a partir do corte fotografico produz um
efeito agudo que contrasta radicalmente com o ritmo mais lento
do tempo real ao qual estamos acostumados. A maneira de ver
descontinua propiciada pela fotografia nos faz perceber o mundo
através de partes, detalhes, angulos que nos captam a atengdo
com uma forca diferente. Nao ¢ a toa que Sontag (1981) define a
fotografia como um dos métodos capazes de produzir realidade e
novas sensibilidades. H4, aqui, a emergéncia de um novo tipo de ver
e de sentir, um novo tipo de percepcdo que, pela descontinuidade,
desmembra a realidade e promove uma outra, cuja intensidade € tdo
grande que ¢ capaz de nos prender e de nos chocar.

Neste ponto, ¢ interessante fazer uma digressao conceitual.
Quando Walter Benjamin discorre sobre a queda da experiéncia e a
perda da tradi¢do, o autor relaciona tais fendmenos a uma questao
também fundamental a qual ele define como perda da aura. Presente
em seu ensaio 4 obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica (1935-1938), o conceito estd intimamente relacionado a
producdo e reproducdo de objetos que copiam a realidade a partir de
um maquindrio técnico cujo exemplo maior pode se dar pela propria
fotografia. Segundo Benjamin, a manifestacdo da aura ocorre em
um momento de contempla¢do e depende da relagdo direta do

observador com o objeto em uma duracdo de tempo subjetiva e
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prolongada, ndo podendo ser calculada nos moldes modernos de

um “tempo-mercadoria”.

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

(BENJAMIN, 1985, p. 170)

Com a modernidade e o advento da reprodutibilidade
técnica, Benjamin diz que a experiéncia da contemplag¢do e do
sublime ndo sdo mais possiveis. Primeiramente, porque com a
percepgao efémera, fragmentaria e diluida do sujeito moderno, o
tempo lento reservado a contemplagdo ndo encontra mais espago
para acontecer. Em segundo lugar, porque a relagdo com as coisas
nesse contexto se da através da copia e ndo do original, em uma
relacdo de uso e ndo mais de culto. Mas o que ocorreria, entdo,
com a aura? Teria ela ainda possibilidade de existéncia nos tempos
modernos? Em um momento inicial de sua obra, Benjamin vai
contra tal ideia, dizendo que a reproducdo em massa na pratica
capitalista retiraria dos objetos seu elemento de unicidade, sua
figura singular, retirando também deles sua aura. O filésofo Vilém
Flusser também discorre a respeito de tal questdo ao trabalhar com
as nocgoes de tédio e de espanto. Para ele, a [dade Moderna teria
transformado a natureza em um parque industrial, tornando-a, em

conseqiiéncia, uma matéria tediosa (FLUSSER, 2002). Flusser
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faz uma comparacgdo entre os conceitos de coisa e de instrumento,
conceitos esses que ele toma de empréstimo do filosofo alemao
Martin Heidegger. Enquanto a coisa se constituiria como natureza,
advinda a partir do nada e sendo, por isso, misteriosa e espantosa,
o instrumento seria a natureza adquirida e trabalhada pelo homem,
coisa calculada e posta sob a perspectiva da domesticagdo e da
utilidade.

E claro que a qualidade de ser das coisas é diferente da
qualidade de ser dos instrumentos. As coisas surgem
do fundo escuro do nada, sdo coisas justamente por
ndo serem nada. Mas o nada faz com que sejam
coisas as coisas, porque lhes serve de pano de fundo
e as faz resplandecer em seus contornos. [...] toda
coisa rasga a plenitude do ser ¢ abre uma fenda
para o nada. Toda coisa revela o nada e ¢ por isso
que toda coisa ¢ espantosa. O instrumento ¢ a coisa
domesticada. E a coisa apreendida, compreendida e
ultrapassada pelo homem, uma coisa descoisificada.
(FLUSSER, 2002, p. 93).

E possivel compreender o nada do qual nos fala Flusser
como o campo do desconhecido, do encoberto, do ndo calculado
e, por isso, do mistico. Esse ¢ o mesmo lugar onde poderiamos
encontrar, também, a aura benjaminiana. Quando o conjunto das
coisas significa a natureza, e sua transforma¢do em instrumentos
equivale a sua domesticacdo, a natureza ela mesma ¢ aniquilada
(FLUSSER, 2002, p. 95), extinguindo-se junto dela a sacralidade
e o espanto. Perdemos, assim, nosso sentimento religioso, nosso
contato com o que Flusser define como divino. Com a perda do
divino, perde-se também a capacidade de espantar-se. Para Flusser,

a auséncia de espanto se aproxima do tédio e de um cansago da
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vida, que traz como conseqiiéncia um estado de auséncia de sentido
em que o homem perde o interesse pelo mundo, pelas coisas e pela

vida.

Esta transformagdo gradativa das coisas em
instrumentos explica a deterioragdo progressiva
do nosso sentimento religioso. As coisas eram
revelacdes do nada e, como tal, carregadas de
sacralidade. Os instrumentos obstruem a visdo
do nada e sdo portanto o contrario do sacro, sdo o
corriqueiro. (FLUSSER, 2002, p. 94)

Ora, se Benjamin nos afirma que a reprodutibilidade técnica
e o tempo descontinuo da modernidade acarretam a perda da aura
dos objetos e a impossibilidade de sensagdo do sublime, e se, na
mesma logica, Flusser nos propde que a perda da sacralidade pela
transformagao das coisas em instrumentos nos leva ao impedimento
de nosso espanto pelo mundo, como explicar a sensacdao de choque
produzida pelas imagens fotograficas? Como dizer que algo pode
nos atingir de modo mais intenso através da fotografia do que na
forma de sua presenca original? Lembremos que a linguagem
fotografica, segundo Sontag, pode tanto empobrecer nossa relacdo
com o mundo quanto fortalecé-la e modifica-la. O que este artigo
propde ¢ que a perda da experiéncia e sua conseqiiente perda da
aura ndo ocasiona necessariamente a perda do espanto, mas a
emergéncia de novas formas de espanto, essas, no entanto, agora nao
mais ligadas a pratica contemplativa ou ao contato com a natureza
num sentido estrito do termo. Se, no inicio de sua obra, Benjamin
manifesta uma aversao a fotografia, entendendo-a como uma cdpia,

uma reproducdo produtora de falsas e ficticias auras somente uteis

discursos fotograficos, Londrina, v.14, n.24, p.37-59, jan./jun. 2018 | DOI10.5433/1984-7939.2018v14n24p37



Isadora de Vilhen@etto e Jo Gondar

para uma légica de mercado, o autor consegue ter uma perspectiva
mais positiva do objeto fotografico exatamente por meio desse outro
tipo de pensamento. E a partir das obras de Eugéne Atget, fotografo
francés conhecido por retratar espagos vazios da cidade de Paris,
que Benjamin percebe essa possibilidade. Suas imagens, a época,
ndo se propunham a reproducdo de uma aura ja impossivel de ser
atingida na visdo de Benjamin, mas, pelo contrario, expunham-na

enquanto encenagao.

Contra “a arte burguesa”, contra uma arte-ilusdo,
uma arte-refugio, uma arte que “fabrica” aura para
reencantar o mundo, ele [Walter Benjamin] advoga
a destruigcdo dos velhos clichés da estética do belo
em prol dos espacos sobrios, vazios e esvaziados,
talvez em ruinas. Tais espagos seriam palco de
exercicios de parodia e distanciamento do status
quo e de experimentacdo de outros mundos, que
deveriam preparar para outras praticas possiveis,
desta vez, politicas. (GAGNEBIN, 2014, p. 163).

Nessa perspectiva, o espanto aqui ainda seria possivel. O
que nos encaminha para outra questdo. Se o pensamento de Walter
Benjamin apreende a principio o objeto fotografico como uma
copia ou uma reproducdo da realidade, devemos atentar que essa ¢
somente uma faceta das potencialidades advindas da técnica. Como
Jja dito, a constatagdo inicial proposta por Susan Sontag ¢ a de que
a fotografia ndo ¢ s6 uma imagem, ou uma interpretacdo do real,
mas também um vestigio sobre ele calcado (SONTAG, 1981). Seus
dizeres fazem compreender que ela ndo se apresenta somente como
uma representacdo da realidade, mas ¢ ela, também, realidade.

E mais do que isso: por meio dela, novas realidades podem ser
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produzidas, realidades essas cujas sustentagdes baseiam-se em
elementos profundamente distintos daqueles que compreendemos
até entdo.

Podemos dizer, portanto, que a perda da experiéncia
e da aura a partir da época moderna e da emergéncia da técnica
liquidaram com nossas antigas formas de viver, formas essas
baseadas na tradicdo e na visdo da natureza como lugar do sagrado.
Essa queda, entretanto, nos propiciou novas maneiras de ver,
sentir e se comportar — novas maneiras, em suma, de producgdo de
subjetividade — em que uma realidade outra, dessa vez ndo mais
ligada a natureza ou a arte de contar, emerge e faz da nossa relagdo
com o mundo uma relag¢do diversa, onde o espanto, contudo, ainda
¢ possivel. Nosso maior contato atual com a fotografia, assim, nos
influencia subjetivamente e faz com que apreendamos a realidade
por meio de um novo paradigma cujas bases agora se formam a
partir de elementos intrinsecos a linguagem promovida pela técnica,
como por exemplo a dissociagdo da experiéncia, a passividade
da observacdo, a fragmentagdo e descontinuidade do tempo e do
espaco, e a sensa¢ao do choque.
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