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CONSIDERACOES SOBRE A REPRODUTIBILIDADE TECNICA DA FOTOGRAFIA NA FORMACAO DO
ESPECTADOR

RESUMO: Apresentamos um esforgo reflexivo que busca, na leitura de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica” (1955) de Walter Benjamin, indagar sobre como as transformagdes nos processos de producéo artistica
implicam em novos conceitos e formas de percepgao para a educagao do espectador do inicio do século XX. Por meio
de um ensaio tedrico, nos propomos experimentar interpretagdes sobre como os principios da fotografia emergente se
desdobram em modos de relagdo entre espectador e obra nesta forma de expressdo. Consideramos a reprodutibilidade
material da técnica fotografica como meio e fim para a consolidagdo da concepgdo realista da imagem e pratica
ideoldgica e educativa para a nogao de objetividade na modernidade.
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CONSIDERAGOES SOBRE A REPRODUTIBILIDADE TECNICA DA FOTOGRAFIA NA FORMAGAO DO
ESPECTADOR

Fotographia

Desde 1540 que a técnica da perspectiva seduziu toda a Europa e foi reconhecida como meio legitimo de
representacdo espacial nas artes visuais. Os principios materializados na camera escurafi], como instrumento de
filtragem e organizagdo do espectro luminoso para produzir representagdes naturalistas em paisagens e retratos,
constituiram parte da camara fotografica, como aparelhagem e principio estético de representagdo. O efeito de
realidade, articulado inicialmente na perspectiva renascentista, operacionalizou tecnicamente um cédigo de visualidade
no aparelho fotografico, ndo apenas como confirmagdo sobre determinada nogdo de realidade — entendida como
existéncia concreta e alheia a formagéo pessoal — mas também como passivel de reprodugdo visual. A fotografia foi
apresentada como mecanismo objetivo — aparelho e técnica —, substituto visual da prépria realidade.

Na fotografia nascente, a criagdo de imagens foi sentida comocaptagdo do real e projegdo sobre superficie
emulsionada por reagentes quimicos. De acordo com Machado (2015), a fotografia, no momento em que se materializou
no daguerreotipo, perpetuando o modelo renascentista de codificacdo da informagéo, desencadeou um delirio de
aperfeigoamento tecnoldgico destinado a produzir uma impressao de realidade impositiva.

(...) estas cépias sdo tdo extremadas, e tem hum tal relevo e tamanha verdade, como se ndo péde
imaginar sem as ter visto. A delicadeza dos tragos, a pureza das formas, a exactidao e harmonia dos tons,



a perspectiva aerea, o primor das miudezas, isso tudo se representa com a suprema perfeigdo. A lente,
mal sim terrivel das melhores obras do desenho, que em todas encontra sendes e desares inevitaveis para
a arte, gire quanto quizer sobre estas figuras, fite nellas, quanto tempo lhe agradar, o seu olho inexoravel,
desesperar-se-ha de ndo descobrir sendo perfei¢des, depois perfeicdes e sempre em tudo perfeigdes. Nao
ha porque nos espantarmos: a luz, a propria luz foi a pintora. (apud KOSSQY, 2006, p.131-132)

As primeiras repercussdes do invento do pintor e pesquisador Louis Daguerre (1787-1851) encontram no Brasil o
acolhimento entusiasmado da imprensa jornalistica, principalmente quando reforgadas pelas investidas de Florence
sobre o potencial fotografico como técnica objetiva para o registro cientifico, em especial para a taxonomia[ii]. O trecho
reproduzido acima foi noticiado em 1° de Maio de 1839 no Jornal do Commercio (n°98, p.02), do Rio de Janeiro, sob o
titulo “Revolugdo nas artes do desenho” (autor desconhecido). A impressdo de linearidade continuada dos suportes de
expressao desenho-fotografia é inevitavelmente notavel. A fotografia foi noticiada como extensao da expressao artistica
ilustrativa, mas sentida como aperfeicoamento técnico cientifico para esta modalidade de representagdao. O
“aperfeigoamento”, neste caso, se deu pela “liberagdo das maos do artista” (BENJAMIN, 2012), ou a algum modo de
inteligéncia sobre a “nao-intervengdo” humana no processo de criagao fotografica.

Campos (2000) observou a categorizagdo da imprensa sobre o invento de Florence, que o definiu como variante
poligrafica que se distingue por seu carater inimitavel, cuja importancia maior foi evitar falsificagées de qualquer espécie.
Logicamente que esta condi¢do de invariabilidade técnica se definiu pela interdicdo a agdo humana em seu processo de
produgao: “a propria luz foi a pintora” (KOSSQY, 2006).

E neste sentido que Bazin (1983) defendeu uma objetividade da fotografia, que chamou deontoldgica. Para o critico, a
diferenga (a originalidade) da fotografia em relagdo a pintura, situou-se na questao da objetividade essencial, uma vez
que a imagem se forma “automaticamente”, sem qualquer intervengao criadora por parte do homem. A fotografia &
esteticamente sentida como revelagao da realidadeliii]. Para Bazin (1983), o carater realista da fotografia “permitiu a
pintura ocidental desembaracar-se definitivamente da obsessdo realista e reencontrar sua autonomia estética” em
relagé@o a representagao (BAZIN, 1983, p 127), ja que a captagéo da luz passou a realizar esta funcao.

Machado (2015) chamou atengéo para a poténcia da imagem fotografica em criar uma realidade que ndo esta nem
fora, nem antes dela, mas nela. Para ele, a realidade ndo permanece integra quando uma camera esta apontada para
ela, a camera nunca é passiva diante de seu objeto; Walter Benjamin (2012) alertava que “o que caracteriza o cinema [e
a fotografia] ndo é sé a forma como o homem se representa diante da maquina, mas como ele representa o0 mundo
gragas a esta maquina (2012, p.28)”.

A fotografia como “escrita da luz” manifestou-se amplamente no século XIX, devido ao advento dos inventos técnicos e
aparelhos tecnoldgicos, em especial da éptica e da quimica. A inteligibilidade visual, por sua vez, constituiu uma espécie
de linguagem fotogréfica, ou escrita da realidade, nos dizeres de Pasolini (1982), um estudo imagético sobre a
compreensao da imagem como modo de organizagdo da luz em pontos de fuga, cores e tons, texturas, escalas e
dimensodes, ruidos; mas sobretudo pela perspectiva como ponto de visdo do fotografico, o que nos traz a discussdo
sobre o real e o natural, o realismo e o naturalismo na imagem fotografada. A fotografia se define como uma imagem que
carrega aspectos relacionados a realidade do homem por trazer espagos, lugares, pessoas e cultura. Ja o realismo é
uma cristalizagao ideolégica que se pauta na representagdo — que tem a imagem como substituto identitario, ou
equivalente ao real (MACHADO, 2015).

Pasolini (1990) considerou que a primeira forma de percepgdo que temos do mundo como visual. Muito do que
percebemos e aprendemos em nossas relagdes advém dos processos educativos sobre o modo como sentimos e
atribuimos sentido as imagens, que recebemos como estimulos visuais. Sistematicamente, simbolos, sinais e icones de
comunicagao sao processados como quadros de inteligibilidade, cuja funcionalidade é produzida nos e pelos processos
formativos de sociabilidade, pelas pedagogias escolares acerca das imagens e seus entendimentos. Quando pensamos
na constituicdo de cddigos visuais (CRARY, 2012), estilos de expressdo e comunicagdo, normalmente nos referimos a
esta forma sistematica e conceitualmente hegeménica de referéncia a realidade.

Almeida (1994) advertiu que a televiséo, o cinema e outras tecnologias das artes visuais foram responsaveis por
grande parte da educagao do olhar como acéo neutra, sobre uma nogéo de real naturalizada. Nossa educagao visual e
estética seria, entdo, politicamente produzida como legitimagao dos discursos midiaticos, cuja forma ideolégica se da no
sentido de neutralidade objetiva e imparcial da informagao “nao formativa”.

Neste esforgo reflexivo, tentaremos seguir indagando, junto a Benjamin (2012), Machado (2015) e Almeida (1994), se
poderiamos considerar que a reprodutibilidade técnica da fotografia possibilitou um processo histérico de educagao da
percepgao dos espectadores, configurando uma reprodutibilidade naturalista sobre os entendimentos e sensibilidades do
real?

O status do espectador

Walter Benjamin se preocupou em pensar a fotografia e o cinema como materializagées instrumentais das mudancgas
relativas a modernidade europeia. O fil6sofo entendeu que os modos de percepgao se alteraram nesta relagdo de mao
dupla entre sujeito e histéria. O prologo dA obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica versdo de 1955,
apresenta Paul Valéry como epigrafe:

Matéria, espago e tempo ndo sdo mais o0 que eram ha vinte anos. Inovagdes tao colossais, que alteram o
conjunto das técnicas artisticas, acabam por influenciar a propria invengao e talvez terminem por modificar
da forma mais extraordinaria o proprio conceito de arte. (VALERY apud BENJAMIN, 2012, p.10)



As observagdes sobre as mudangas tecnoldgicas do século XX ndo podem se restringir aos inventos técnicos e aos
aparelhos, mas devem se adensar sobre as transformagdes nas formas de percepgao da realidade, materializadas e
movimentadas por estes mecanismos. A reprodugdo de obras de arte foi uma pratica comum na histéria cultural do
ocidente, no entanto, a especificidade da reprodutibilidade técnica estd em caracterizar um mecanismo artistico (a
fotografia e o cinema) cujo sentido se constitui na e pela reprodugéao.

Neste sentido, seria estranho pensar a fotografia sob principios de autenticidade, j& que na técnica fotografica inexiste
a nocao de obra original. O suporte fotografico, chamado copia de contato — a superficie emulsionada de Daguerre e
Florence —, nao é objeto material que constitua a mesma nog¢éo de obra que a pintura a 6leo. Sendo reproduzida, a
segunda versdo da pintura seria considerada cdpia, em relagdo aoriginal; mas na fotografia a nogéo de originalidade
objetiva perderia sentido, na medida em que o negativo ndo representa uma obra a ser copiada, pois sua fungéo é
precisamente possibilitar a produgdo de um grande numero de cépias. Ou seja, € exatamente na reprodugdo que a
fotografia ganha sentido artistico, ela se faz arte enquanto reprodutibilidade técnica.

Sobre aspectos de natureza relacional, a fotografia aproximou o espectador de umanogéo de realidade. Neste sentido,
apontado por Benjamin, a reprodutibilidade técnica se desloca do plano de reprodugdo do suporte material — na
xilogravura, fotografia, cinematografia, as cépias séo derivagdes substanciais — para reproduzir dimensdes de percepcao
e formulagdo de sentido. Ao pensarmos nos quadros de inteligibilidade do real, constituidos no século XIX (MACHADO
2015), podemos considerar que o advento da fotografia representa a consolidagdo de uma nogao de realidade
historicamente naturalizada, mas também a de um sistema cognitivo e sensivel sobre a relagdo do individuo com o
entorno espago-temporal. Estamos tentando imaginar o quanto da nogdo de uma fotografia informativa, de carater
representacionista e objetivista, se faz histérica e culturalmente formativa das relagdes dos sujeitos e seus corpos. Luz,
cheiro e sombra sdo atores nos modos formativos de significagdo do que se convencionou, visualmente, chamar de
realidade. No plano da arte, contetdo e informagao nao sao passiveis de serem separados da forma, da formagao.

Realidade significativa

Ao considerar a unicidade da pintura, Benjamin recorreu a tradigdo. Até o século XIX museus e galerias de exposicdo
foram arquitetados para possibilitar as mesmas perspectivas, experiéncias e impressdes sobre as obras. O “valor de
culto” (BENJAMIN, 2012) se materializou na diregao do espectador por seu posicionamento para favorecer impressoes
semelhantes sobre as obras. Esta pratica colaborou para uma universalizagdo no processo de sensibilidade e
entendimento da visdo do espectador, tanto por adequar o quadro de visdo, quanto por minimizar as variantes inteligiveis
na relagdo de sentidos entre espectador e obra ao restringir sua movimentagao, e posicionamento diante do que vé.
Pensando, a nosso critério, que a tradigao se desenvolveria na proporgao da restricdo da margem de agao do espectador
na criagdo de sentido e entendimento sobre a obra, ela seria, neste sentido, afixacdo histdrica de um quadro de
inteligibilidade sobre o que se vé; sistematico processo educativo de carater estético, e politico, do espectador.

Se a estatua de Vénus foi objeto de reveréncia para os gregos e idolo maléfico para os clérigos da Igreja Medieval,
Benjamin (2012) considerou que, em ambos 0s casos, permaneceria na obra certa unicidade, sua aura, seu valor de
culto. Dai decorre a tradi¢do, j4 que estes objetos tornaram-se obras de arte porexposigdo no trajeto entre oculto de
adoragao e o de abominagao[iv]. A reprodutibilidade técnica do suporte material das obras (filmes e fotografias) se
estende a proje¢cdo de modos de percepgao e significagdo. No século XIX esta relagdo passou a ser mediada por
elementos externos a obra. A expressao é tomada pela comunicagdo, ou seja, pela criagdo direcionada por uma ideia a
ser transmitida, consumida pelo expectador. A obra se torna instrumento comunicante no limite de seu “valor de
exposigao” (BENJAMIN, 2012).

Ao mesmo tempo, na medida em que as obras se reproduziram, o carater de culto foi substituido pelo moderno valor
de objetividade. A reprodutibilidade possibilitou aos espectadores a apropriagao dos objetos e obras de culto como forma
de arte. A Vénus — estatua e mito — pdde ser entendida como obra artistica pela modernidade da reprodutibilidade
técnica da imagem e do objeto; e ndo mais pela sensibilidade natural e literalista de seu valor de adoragédo. Esta
variabilidade histérica nos da pistas para o entendimento de que, modernamente, a imagem néo reproduz ou representa,
ela produz uma realidade, que esté nela.

Na analise de Benjamin (2012), a fotografia da reprodutibilidade técnica — excetuando-se a relagdo com fotos de entes
queridos — formula sentidos inteligiveis em seu valor de exposi¢ao. Entdo, nos perguntamos, qual foi o sentido de té-la
como objetiva no século XIX? Ao avaliar a experiéncia do “choque” como a agao do meio sobre o espectador, Benjamin
(2012) identifica na cidade a principal forma de contagio e deslocamento dos sentidos de si sobre 0 homem moderno;
com relagéo as imagens, o cinema sequencia de forma fluida a diversidade de significados. Na tela, os olhos impactam
os sentidos das imagens umas sobre as outras, de modo que nenhuma delas constituiria 0 mesmo significado se fosse
vista separadamente, estatica. Este mecanismo, como a urbes, trans-forma os modos de percep¢do do mundo e das
relagdes estabelecidas. O objetivismo ideologizado do real, por sua vez, deixa a mistica e a magica da multiplicidade e
do dissenso em favor do culto e da adoragéao pelo real, em agao educativa sobre as sensibilidades do espectador.

Consideracoées finais

Consideramos que Benjamin (2012) nao pondera sobre a morte da arte por agéo da reprodutibilidade. Em seus
escritos, pondera sobre a relagéo do sujeito com a obra, e de que modo essa relagao ocorre na realidade criada pelo
aparato tecnolégico. Sua reflexdo da a entender a imagem como mecanismo movimentado ideologicamente (MACHADO
2015) que emerge, em poténcia e plasticidade, os discursos que o enunciam e atravessam. Benjamin (2012) acredita
que o filme é tecnicamente revolucionario, que possibilita 0 conhecimento sobre os processos educativos e doutrinarios



do efeito de choque. Ele sinaliza as possibilidades de alteracdo deste quadro.

Neste reflexdo, entendemos que os modos de relagcdo entre espectador e imagem se materializam em mensagens
visuais, que na reprodutibilidade técnica o real e a realidade cristalizam entendimentos e sensibilidades hegeménicas e
configuram praticas e discursos a respeito da imagem, do espectador e da fungao social da racionalidade. Neste sentido,
seria razoavel supor a reprodutibilidade técnica como processo de formagédo do espectador, que sente seu corpo como
aparelho de captagdo do real; como formagéo ideoldgica, que reproduz sentidos e significados hegeménicos; e como
formagao onirica, na medida em que projeta desejos e comunica sensibilidades e ideais (nacionalismos, naturalismos,
realismos).

Por fim, o pensamento de Benjamin (2012) sobre o homem moderno instiga a pensarmos sobre as subjetividades,
sobre as formas de percepcao da sociedade, da politica, da economia, da cultura e da arte com produtoras de uma
nocao de homem, a imagem e semelhanga do drama c6smico da representagao.

[i] Camera escura é um aparelho éptico formado por uma caixa vedada a entrada de luz, a ndo ser por um Unico orificio, que pode ou nao sustentar
uma lente ou objetiva. Ao filtrar a entrada da luz, a objetiva projeta uma imagem verticalmente invertida e espelhada sobre a tela de fundo da
camera. Foi amplamente utilizada por pintores, a partir da renascenga, para produzirem paisagens e retratos. A fotografia surgida no século XIX
empregou este aparelho, adicionando a tela de fundo uma superficie emulsionada com nitrato de prata.

[ii] Hercules Florence é considerado inventor isolado da fotografia no Brasil, por haver desenvolvido o processo de emulséo fotossensivel sem
contato ou noticia prévia sobre os experimentos de Daguerre e Niépcie (KOSSOY, 2006).

[iii] © emprego do termo é curioso e ambivalente. Revelagdo é o processo quimico de transformagéo dos haletos de prata da emulséo fotografica em
prata metalica, o que revela tons de claro e escuro e define imagens sobre o suporte. Ao mesmo tempo conota sentidos de apresentagao,
transparéncia e mesmo profecia sobre a realidade.

[iv] Benjamin se refere ao valor de exposi¢do como o processo dindmico de criagdo de sentido para a obra em relacdo ao espectador.
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