UNIVERSIDADE CATOLICA DE PERNAMBUCO
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
ESPECIALIZACAO EM ESTUDOS CINEMATOGRAFICOS
TEORIASE ESTETICASDO CINEMA
Prof. PAULO CUNHA FILHO

AURA DIGITAL
A percepcao na época
daobradeartetécnica

por

Leo Falcéo

Recife, maio de 2007.



AURA DIGITAL

A percepcao na época da obra de artetécnica

por Leo Facédo

1INTRODUCAO

2 AUTENTICIDADE, PERCEPCAO, AURA

3 REPRODUTIBILIDADE E PERCEPCAO TECNICA

4ESTETICA IMATERIAL

5 SINTESES

BIBLIOGRAFIA

o7

11



1INTRODUCAO

As expressvas mudangas culturals no mundo contemporéneo fazem parte de um
processo bem mas amplo, que se configura como uma verdadeira revolucéo
paradigmética O desenvolvimento técnico dos novos meios de comunicagdo tem estado a
frente deste cen&io de dementos culturais fugazes, resultado provavel do intenso fluxo
de informagbes a que estamos cotidianamente expostos. Neste contexto, a questéo da
conceituacdo da obra de arte ganha novos contornos O grau de acessibilidade tanto aos
meios de producdo quanto aos de exposicdo faz com que estruturas de expressio sgjam
pré-edabeecidas e utilizadess sem uma contextudizacdo conssente. De fato,
problemdticas como as criticas edtruturalistas a nocdo de autoria, entre tantas outras,
advém de processos correlatos, que se intensificam nas Ultimas décadas do século XX.

Parece legitimo, portanto, procurar parametros para pensar a arte nos dias de hoje.
Edaria a ate sendo privada de taentos ou lugares epecificos a medida em que abre
epaco para  procedimentos técnicos executavels por quaquer pessoa? Como a
acessbilidade, exposicdo e 0 uso impensado de referéncias culturais afetam a percepcéo
estética humana? E como essa percepcdo estética modifica nossa maneira de lidar com o

mundo?

Edas reflexbes parecem ter sdo antevistas na década de 1930 peo filésofo
demdo Wdter Benjamin (1892-1940). Seu ensaio antologico “A obra de arte na época de
sua reprodutibilidade técnica’ (1935/1936, in BENJAMIN, 1996) goonta, no minimo,
para a necessidade de uma nova perspectiva da edética, no sentido de levar em
consderacdo as mudancas na forma de como a humanidade percebe a ate (e, num
ambito mais amplo, a prépria redlidade) sob a influéncia dos meios de comunicagéo de
massa. Sua senshilidade a0 crescimento da mediacdo tecnoldgica nas rotinas humanas —
indusve as de naureza estética — denota uma preocupacdo especia com o advento de
uma sociedade tecnocrética, onde tudo sofreria a interferéncia técnica.



O cinema parece ser a forma de ate em que etas questdes tém ddo mas
evidentes. Por sua natureza técnica intrinseca, em que todas as ingéncias de apresentacéo
da imagem — prévisudizacdo, inxricdo e pos-contemplacdo — sdo mediadas por
méguinas (DUBOIS, 2004), o cinema sempre foi avo de questionamentos quanto a sua
natureza atidica. No entanto, a0 mesmo tempo em que servia a propdsitos de mero
entretenimento, também estava sempre na posicdo de provocar 0 pensamento, como se
pedisse congtantemente para ser refletido. Tantos paradoxos fazem do cinema a arte mas
representativa deste cen&io culturd em que técnica e edética se intermediant uma chave

de leitura perfeita para entender os atuais processos de percepcdo da humanidade.

A compreensdo destes processos pode servir como base de reflex&o para questdes
que S0 petinentes a outras formas de ate. No mundo contemporéneo, é possive
testemunhar que a obra de arte (de dementos edéticos isolados a concepgdes mais
complexas) esta cada vez mais presente no nosso cotidiano (LEBRUN, 2006, p. 338).
Pensar em como percebemos a arte hoje, portanto, significa pensar em como somos
sndves a nossa propria redidade 10 s dinha com a intengdo de Benjamin:

estabelecer para a arte uma nova fungéo social diante das mudancas de percepcao.

Este atigo pretende discutir tas mudancas, tomando Benjamin como ponto de
partida (porén num contexto higtérico em que ja se tetemunha uma irremedidvel
intervencdo técnica nas nossas rotinas) e propondo uma releitura em conceitos como
autenticidade e aura Neste sentido, argumentos prdiminares nos fazem perceber
rgpidamente uma mutagdo na concepcdo da arte em relagdo a0 pensamento estético
classico (LEBRUN, op. cit.). Expondo um raciocinio analogo, vemos que esta mutagdo se
da em dntonia com o0 avango histérico das tecnologias de representacdo da imagem
(DUBOQIS, 2004) e com uma leitura cognitivista do estudo da linguagem cinematogréfica
(ARNHEIM apud ANDREW, 2002), o que coloca o filme como a “obra de arte técnica”
por exceléncia, conjugando suas dimensdes tecnoldgica e smbdlica numa operacéo que é

tanto um fendmeno fisico- perceptivo quanto uma experiéncia psiquica



Estabelecemos, desta forma, 0 cinema como chave de leitura, ndo apenas pela sua
caracterigtica técnica, mas principdmente por se vaer de um suporte vai se tornando
dinimico a medida en que a cultura virtud ganha espaco. Esta natureza propde
intdlectud e ideologicamente uma guinada no pensar estético. Paradoxos filosoficos
recorrentes desde sua génese (como o préprio titulo deste artigo e dguns dos concetos
agui propostos e tratados denunciam uma necessidade inerente a0 nNosso  tempo:
encontrar ferramentas tedricas para dar conta de um contexto culturd mutante e efémero,

do qual o cinema parece ser o emblema perfeito.
2 AUTENTICIDADE, PERCEPCAO, AURA

Benjamin dindinglie uma obra de arte “auténtica’ de suas reproducdes (técnicas
ou artesanals) como sendo a existéncia Unica de uma obra origind: suas transformagtes
fisicas, mudangas na relaciio dela com seu entorno, sua histéria, em resumo. E a tradicio
que reconhece a autenticidade da obra a partir destas caracteristicas, dando ao original
uma“aurad’ que fata as reprodugdes.

Em comparacdo com & reproducdes artesenais, & reproducdes técnicas tém mais
autonomia na relacdo com a obra origind, pois podem ampliar seus aspectos — como a
escolha de angulos numa fotografia, 0 grande plano e a camera lenta no caso do cineng;
ou anda levélo a egpagos impossiveis — como uma orquestra a0 quarto do ouvinte. Com
tudo isso, e mesmo deixando intacto o conteldo da obra origind, anda assm a&s

reproducdes fatao aqui e agora daobra origina, sua histériae, com isso, sua aura.

Ao longo de sua higdria, a ate estd, segundo Benjamin, transtando entre duas
fungBes de percepcdo: o culto e a exposicdo. A producdo artistica comeca com imagens a
srvico da magia, como 0 anima pintado na caverna préhistérica, edduas divinas
acessivels somente a sacerdotes, madonas cobertas por boa parte do ano. O importante
destas obras € que €as existam ndo que sgam vistas. Dai seu maior vaor de culto, em
detrimento a0 seu vaor de exposicio. A medida em que a arte se emancipa de suas



funcdes rituais, cresce seu vaor de exposicdo: 0 espectador entra em cena e a obra passa

a cumprir novas fungdes somente quando em contato com ele (BENJAMIN, op. cit.).

O pensamento de Benjamin pode ser viso como a dendncia  fim de um “ddo
seméantico” da ate. De Hegel a Nietzche, quando a estética se estabelece como um estudo
mas sgemdico, ha toda uma concepcdo que determina que a arte deve cumprir esta
funcdo de contemplacdo, denotando um recolhimento necessirio para sua fruicdo — uma
pratica que a gproxima do animo rdigioso, que nem mesmo € invdidada pela idéa de
Kant do “prazer puro” (livre de motivagies ideoldgicas, utilitérias, erdticas, etc.). O que
para Hegd seria 0 “fim da arte’ — o declinio do hic et nunc da obra de arte, sua funcdo de
contemplagdo e recolhimento, em detrimento de um processo de “ascese’, em que as
técnicas de representacdo se aperfeicoam a ta ponto que 0 necessario distanciamento
expressvo da gparéncia sensorid val-se dedtituindo —, em Benjamin se trata de uma
trandgcéo naturd do conceito de arte, trandtando do registro da “contemplacéo” para um
contexto de “comunicagdo” (LEBRUN, op. cit.).

Nesta migracéo, € possivd identificar, no processo de leitura de uma obra de arte,
duas ingténcias. a sensorial, a percepcdo imediata da obra, 0 “aqui e agora” do espectador
diante da obra, onde € mais evidente a nogd de contemplacdo; e a cognitiva, a
decodificacdo pogterior da obra por parte de um espectador, uma leitura dos codigos
estabelecidos na obra pelo artista mediados pela histéria de vida de quem a consome —
onde podemos evidenciar a natureza comunicetiva que a ate ganha, em que processos
psicolOgicos e sociais sdo automaticamente acrescentados a experiéncia sensorid. Os
conceitos de autenticidade e aura, indtituidos pelo pensamento classico, perdem sentido
quando a arte comega a se afastar da necessidade patente da contemplagdo — quando seu

aspecto de percepcao sensorid vai-se submetendo a sua percepcado cognitiva

3 REPRODUTIBILIDADE E PERCEPGCAO TECNICA

O cinema, a0 comecar a = estabelecer como uma forma de arte, introduz essa

curiosa reconfiguragdo da logica de fruicdo estética A representacdo ndo € de uma copia



em relacdo a uma obra origina, mas em relagdo a uma redidade proposta (pro-filmica).
Alguns dos primeiras tedricos que acolheram o cinema como objeto de estudo, a exemplo
de Hugo Munsgterberg e Rudolf Arnheim (cujas publicagbes sG0 um pouco anteriores ou
contemporaneas as de Benjamin), pensaram que as conexdes entre a obra e 0 espectador
eram operadas sobretudo no nivel psicoldgico, estabelecendo uma percepcdo mais de

ordem cognitiva do que sensorid.

Arnheim, de fato, parece sugerir que esta representacdo da redlidade (0 processo
gue a possihilita) € por assm dizer, uma unidade de expressdo do cinema. O materia do
atiga ndo € um suporte fisco, um subgtrato do red a ser moldado, mas uma s&ie de
momentos retirados da redidade que funcionam como eementos de linguagem
reorganizados em funcéo da expresséo (ANDREW, 2002, p. 38). Esta concepcdo parece
didogar com o conceto de ingténcia cognitiva da apropriagdo artistica introduzido acima
A reconfiguracdo da légica de fruicdo da obra se da porque esta ingéncia ganha mais
rdlevancia no cinema, quando espacididade e tempordidade apresentam uma nova
dimensdo, justamente por pressupor a reprodutibilidade e sua ingténcia cognitiva como

condicéo de exposi ¢éo.

Se tomamos uma andlise critica do histérico das tecnologias de representacéo da
imagem levantado por Dubois, verificamos que as relacies entre a redidade e o sujeto
de fato se modificam. Em trés eixos conceituals, vemos que o cinema € o prentincio de
uma configuracdo estética completamente nova na historia do pensamento. Num primeiro
€x0, que opde o maquinico a0 humano, Dubois dexcreve 0 cinema tanto como
“mequinarid’  (tecnologia que suscita um fenbmeno  fisico-perceptivo Sstémico) quanto
“maquinacdo’ (técnica que se configura também como uma experiéncia psiquica,
envolvida num processo de cognicdo); num segundo eixo, em que a relacdo semelhanca /
dessemelhanga € investigada, Dubois verifica uma migracdo do redismo subjetivo para
uma andogia ontologica, quando o0 cinema introduz (como é bem indituido por Bazin)
um “efeto de redidade’ na expressio atisica (a configuracdo da redidade como
ubstrato expressvo, e nd mas a manipulagdo motora humana na sua representacéo);

por fim, um tercero exo aaca a oposcdo entre maerididade e imaterididade no



crescente grau de andlogia das técnicas, edtabelecendo que quanto maior o poder
mimético, mais imaterid a imagem e torna “podemos eventudmente tocar a tela mas
nuncaaimagem” (DUBOIS, op. cit.).

Ao tecerem andises extremamente Sobriass da mutagdo atistica e do
desenvolvimento das tecnologias de representacd da imagem, tanto Lebrun quanto
Dubois concordam com essa perda da aura artigtica estabelecida por Benjamin. De fato,
dentro de um pensamento estético classico, a obra de arte € dedtituida de sua aura, uma
conjugacao entre seu hic et nunc e sua funcdo contemplativa tradiciond. Entretanto, no
momento em que € condtatada uma mudanga do proprio conceito de arte advinda dessas
reconfiguracdes da percepcdo, parece-nos que ha também uma modificacdo fundamentd
nos termaos que a Sstematizam.

O aperfeicoamento de processos de reproducdo, de certa forma privando a
representacd0  da redidade da intervencBo motora direta do s humano (o
“diganciamento da gparéncia sensorid” relvindicado por Hegd), tem para Benjamin um
efeito de perda totd da aura. Ao mesmo tempo, ha um processo de apuracdo da
percepcdo da redlidade via intermediacdo mecanica: aspectos da visdo ou do movimento,
antes néo-captavels pda curva sensorid humana, ganham uma nova dimensdo e um novo
sentido. E interessante pensar que, neste contexto, 0 mote pertinente seria uma paréfrase
do texto de Benjamin (corruptela que utilizamos como subtitulo deste trabaho): a obra de
arte na época de sua “percepcdo” técnica Isto porque a relacdo espectador-obra ganha de
fato uma outra dindmica a partir da assmilacdo de novas rotinas perceptivas, com as
méquinas cumprindo um papel de extensio sensorid. Deste modo, € possive admitir que
ndo ha uma perda de uma “aurd’ — pelo menos enquanto expressio de um hic et nunc
entre o espectador e a obra, transcendendo o plano puramente sensoria e readquirindo

um valor de culto através da percepcdo cognitiva.

A patir de uma diferenciacdo entre “cinema presencid” (aguele herdeiro do
convenciond, exibido em sdas coleivas como midia de imersio) e “cinema virtud”

(aqude em que o filme é adquirido via web ou outras formas de broadcadting), a



discussio entre culto e exposicdo € retomada dentro de uma outra problematica No
primeiro caso, a copia seria 0 syporte materid do filme, caracterizando um “aqui e agora’
a ser presenciado diretamente pelo espectador por inciativa dele mesmo, o que
caracterizaria a funcdo de culto. No segundo, o suporte maerid Unico ndo exige o
contelido é diretamente baixado para um termina acessivel ao espectador, porém também
de forma direta. Sera possivel definir io como um acesso direto ao origind? E, cao a
repoda sga dirmativa serd que é O a partir dos broadcagtings digitais que o filme
encontra um cand direto entre o origind e o pdblico? Ou anda sera que a questéo da
autenticidade artistica ainda passa pela busca de um “origind” ?

Assumindo que nossos sentidos atudmente passam irremediavelmente por uma
intervencdo digitd, resgatamos mais uma vez as ingéncias da leitura artigica propodas a
partir do didogo entre Benjamin e Arnheim. Mais do que nunca, parece que a percepcao
de uma obra esta centrada no aspecto cognitivo, e 0 proprio aspecto sensorial parece ter
sofrido uma modificagdo crucid. 1o abre caminho para uma outra reflexéo, esa a
respeito da propria matéria do cinema e da arte contemporanea, a partir do terceiro eixo
deDubais.

4, ESTETICA IMATERIAL

Ja vimos que, segundo Dubois, & medida em que cresce 0 grau de andogia do
cinema mais imateria se torna a imagem. Penetrando nestas argumentagfes, notamos que
a imagem cinematogréfica é duplamente imaterid, pois se trata de uma abstracdo tanto
quando expressa (refletida) quanto quando exibida (projetada); em outra paavras, o
fenbmeno perceptivo da representacdo fotogréfica € adicionado a ilusdo do movimento —
causada pelo processo de projecdo continua de 24 momentos estéticos sucessivos a cada
segundo. A representacdo da redlidade no cinema €, no fundo, uma “ficcdo que SO exigte

para 0s nossos olhos e para 0 nosso cérebro” (DUBOIS, op. cit.).



Logo, podemos fdar de uma “génese técnica da imagem”: patindo de uma
tecnologia capaz de visudizar, regisrar e reproduzir momentos da redidade, é na
percepcdo cognitiva e na ilusfo findizada dentro de nossa mente que 0 cinema nasce e
acontece. A matéria expressva da arte cnemaogrdfica ndo € neste sentido, ago
colocado objetivamente na frente da cAmera. E, paradoxamente ou ndo, uma abstracio

subjetivaa partir da organizacéo desta objetividade.

E como pensar na expressdo de uma arte cuja matéria-prima € este subestrato
psiquico? O cineadta lida nd com um pincel, ou com um materid advindo da natureza
que é capaz de manipular dretamente. Ele lida jusamente com a manipulagdo destes
subgtratos psiquicos, que se servem de uma redidade imediata em primeira ingéncia, mas
que a reconfigura e va dém dda E uma subjetividade que emerge desta agparente
objetividade. O autor cinematogréfico s vde de codigos e dgnos, feramentas e
mecanismos da linguagem de uma ordem imateria, para efetivar seu processo expressvo

€ comunicativo.

Esta nova categorizacd da edética deixa de ser um paradoxo quando a
colocamos a0 lado de outras ingtdncias do mundo contemporaneo. Estamos num tempo
em que a epacididade (ou materididade) Nndo € mais prérequisito para 0 convivio
socid. Além digo, migramos de uma sociedade indudrid — em que o consumo néo se
bassia mais na légica da producdo em série (um produto Unico para uma heterogeneidade
de pessoas, manifetado pela comunicacdo de massa) — para uma sociedade pos-
indugtrid, em que a persondizacéo, interatividade e autonomia Nno coNSUMO passam a ser
a logica vigente (BELL apud MANOVICH, 2000). Parece natura, portanto, que os
mecanismos de consumo estético deste tipo de sociedade sgam igudmente auténomos,
interativos e independentes de espacididade ou matériafisica

No fim das contas, podemos estar testemunhando a consumacdo deda “obra de
arte autbnoma’ dentro dh viso idediga de Benjamin: obra € completa somente quando
depende exclusvamente dos sentidos humanos para ser gpreciada, colocando quaquer

intervencdo mecanica fora de sua definicio. A primera vista, esta concdusio soa
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contraditdria, j& que a intervencdo mecanica é definitiva No entanto, se pensamos 0 ser
humano hoje como ser pdsorganico, cujos meios e ferramentas técnicas se configuram
como extensdes do seu corpo, parece ndo haver sentido em desconsiderar méguinas como
canas possivels de percepcéo e leitura E neste sentido, caem também as barreiras da
egpacididade e da autenticidade, consideradas condigbes sine qua non para a fruicdo

artistica. Novamente, a questéo retorna as instancias de leitura da obra.

Asim como 0 cinema, cuja intermediacdo mecanica € um pressuposto basico, as
formas digitais de apropriacdo de obras de arte sugerem que 0 aspecto sensorid aconteca
a reboque do aspecto cognitivo. A naureza etética neste tipo de leitura ndo € mas,
portanto, dependente de um agui e agora fisco, mas de um agui e agora metafisico,
pscolégico, nhum nivel cognitivo: a “maéid a ser senshilizada em primera ingénca
por nossos sentidos ndo € da ordem do rea, mas da ordem do pensamento, da linguagem
e da interpretacdo dos codigos propostos — trata-se, portanto, de uma matéria cognitiva,
subjetiva desde sua primeira percepcdo. O suporte artistico, neste contexto, ndo €
baseado, como sugere Arnheim, no “uso estético de dgo do mundo, mas no uso estético
de algo que nos d4 0 mundo” (ARNHEIM apud ANDREW, 2002, p. 38). Aqui também,
0 substrato expressivo ndo é materiad, mas psiquico.

Dentro deste raciocinio, chegamos ao conceito de “edética imaterid”, com uma
perda absoluta do suporte fisco (ou a irrdevancia deste para 0 processo de percepcdo
edtética), em que a arte se recoloca como funcdo primordia para pensar direglamente a
redidade e a virtuaidade, propondo-se completa enquanto reintegracdo de seus
eementos (ligando-se a0 espectador numa nova e intima relagdo de tempo-espaco) e
enquanto consumo estético (vaendo-se da interatividade como ferramenta de interesse

direto por parte do publico).

5. SINTESES

As guestdes da autenticidade em tempos de obras concebidas artiticamente para
broadcagting, streaming e downloading, da definicdo de fungbes socias numa redidade

11



intermediada por magquinas e da consumacdo do conceito dos meios de comunicacdo
como efetivas extensdes do corpo humano, sdo pertinentes a como percebemos o mundo
e como decidimos repensalo e representalo —uma forma, portanto, esteticamente vdida
de conceber e ler uma obra. Ainda que numa outra perspectiva, 0s termos cunhados por
Benjamin a0 pensar sobre a percepcdo da cultura numa sociedade industrid parecem
anda vdidos e glicavels. A patir disto, no entanto, ha dguns pontos a serem

|levantados, como forma de estabel ecer novos caminhos de reflexao.

Um primeiro ponto diz respeito a paulatina revolucdo paradigmética que estamos
passando. A transicdo de um contexto de mass media (concebidos numa logica de cultura
de massa e, portanto, reflexo de uma sociedade industrial) para os new media (meios em
que prevaece uma logica de consumo autbnomo, caracterizando uma sociedade pés-
industrid) nos revela que o préprio conceito de reprodutibilidade também adquire uma
nova configuracdo: ndo se trata mais de uma Unica mensagem direcionada a uma massa
heterogénea (producdo em s&ie de uma socieedade indudtrid), mas de mensagens
acessadas e decodificadas de acordo com a iniciaiva de um usuaio (consumo
persondizado de uma sociedade pés-indudtrid). Diante disto, a nocdo da ingténcia
cognitiva como forma priméria de percepcdo estética pode potencidmente dar conta de
formar toda uma geracdo cujo acesso a informagdo € irredtrito, independente de
espacididades e temporaidades lineares. AplicagOes préaticas no sentido de sstematizar o
acesso a diversas obras podem corroborar para esta formagdo. A utopia da obra de arte

auténoma, portanto, parece possivel.

Um segundo ponto de reflexéo se refere a questéo da autoria na cultura
contemporanea, repensada desde nogdes edruturdistas e anti-humanistas, que colocam
em questéo o0 modelo iluminista do autor individud. Em tempos de percepcéo cognitiva,
€ possive pensar que a obra se torna completamente autdnoma, ndo se vdendo mas
tanto de um materid manipulado diretamente por um artista, mas de uma s&rie de codigos
gue revdam mas evidentemente a mediacdo de uma linguagem. Entretanto, a questéo
ndo e resolve téo facilmente, ja que, mudando o subestrato basico que estabelece essa

mesma linguagem (Nd0 mais matéria, mas componentes cognitivos), podemos considerar
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gue a sua configuragdo caracteriza um possivel processo autord, abrindo margem para

discussdes maisincisivas sobre a natureza do processo expressivo.

Por fim, um tercero ponto toca na propria terminologia que inspirou eta
pesquisa. Se ha uma mudancga téo sgnificativa no modo em como percebemos hoje uma
obra em relacdo aps concetos origindmente agpresentados por Benjamin, por que
continuar utilizando termos conmo “aurd’ na reflexo edética? Td questionamento é
andogo ao fato de que continuamos chamando de “cinema’ ago que hoje dispde de cor,
som, suporte digitd, maneiras de digribuicdo e tantos outros dementos que o distanciam
de sua prépria definicdo como linguagem atidtica diferenciada Uma possivel  resposta:
chamamos “aurd’ de “aurd’ e “cinemd de “cinemd porque, essencidmente, estes
conceitos anda nos parecem pertinentes. Tavez ndo como carimbo de reconhecimento
de uma estética tradiciona, mas como busca constante de processos de criacdo e leitura,

por parte de artistas e espectadores.

Pensar nestas questdes pode nos gudar a aceitar uma postura autocritica da
cultura contemporénea. mente aberta as possibilidades, resdiscussdo de conceitos e
preconceitos e atencdo aos processos de remoddacdo culturd e suas possives
consequiéncias, no mais, o foco principd em formular perguntas e questionamentos, ao

invés de smplesmente procurar respostas.
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