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RESUMO

Este trabalho consiste em uma investigagdo socioldgica baseada nos estudos de Georg
Simmel (1858-1918) e Walter Benjamin (1892-1940) das condi¢des urbanas de
existéncia sugeridas por trés narrativas filmicas especificas: Terra estrangeira (Brasil,
Portugal, 1995), Estorvo (Brasil, Cuba, Portugal, 2000) e Nove Rainhas (Argentina,
2001). Junto a este propdsito encontra-se a busca de reconstituicdo de uma perspectiva,
uma epistemologia e uma metodologia “estética”, passivel de ser capturada nos
trabalhos de Simmel e Benjamin. A andlise estética seria caracteristica do modo como
estes autores observaram e experienciaram a vida na metrépole, em que o diagndstico
sobre a fragmentacdo e o estilo de vida modernos exigiram um modo “novo” de andlise
e expressdao pouco ortodoxos, a partir de fendmenos efémeros e objetos pouco usuais.
Ap6s a andlise de suas teorias sobre o moderno e seus modos de expressdo — seja nos
seus trabalhos principais, como a “Filosofia do Dinheiro” de Simmel e “As Passagens”
de Benjamin, seja na profusdo de tratados, aforismas e ensaios deixados por eles —
detectamos o procedimento estético para a andlise dos objetos aqui escolhidos. Os
filmes analisados sugerem formas de relagdes singulares, caracteristicas da vida
citadina, permeadas por individualidades, tipos sociais e modos de interacdo que
conjugam a crescente objetificacdo da existéncia com a busca de uma experiéncia
subjetiva redentora. O resultado é uma variedade de possibilidades, tipicas do colorido
das metrdpoles representadas — contemporaneas e “periféricas” — que vao da tragédia da
tecnicizagdo da vida ao amor.



Abstract

This work is a sociological research based on studies of Georg Simmel (1858-1918) and
Walter Benjamin (1892-1940) about conditions of urban existence suggested by three specific
filmic narratives: Foreign Land (Brazil, Portugal, 1995), Turbulence (Brazil, Cuba,
Portugal, 2000) and Nine Queens (Argentina, 2001). This makes clear the purpose of
reconstitution of a perspective, an epistemology and a methodology “aesthetic”, which can be
captured in Simmel and Benjamin’s work. The aesthetic analysis is characteristic of mode
these authors observing and experiencing life in metropolis, where the diagnosis on the
modern fragmentation and style of life demanded a “new” way of analysis and expression
unorthodox, from ephemeral phenomena and unusual objects. After analysis his theories of
modernity and its modes of expression — both in major works like Simmel’s “Philosophy of
Money” and Benjamin’s “Arcades Projetct”, such as the profusion of treaties, aphorisms and
essays left for them — we found the aesthetic procedure for the analysis of objects chosen
here. The films analyzed suggest singular forms of relation, typical of city life, permeated
by individuals, social types and modes of interaction that combine the increasing
objectification of existence with the search of the subjective redeeming experience. The result
is a variety of possibilities, typical colorful cities — contemporary and “peripheral” cities —
represented, oscillating between the tragedy of life’s technicisation life and the love.



Introducao 1

PARTEI 6

Simmel e Benjamin: por uma sociologia estética 7

Georg Simmel:
A sociologia do presente, o presente moderno 11
Breve excurso biografico e as sociologias de Georg Simmel 11
O presente de Simmel 15
Cultura e modernidade 20
O Dinheiro — e a técnica da vida moderna 28

Outros olhares sobre os fragmentos significativos 33

A virada estética 35
Perspectivismo, panteismo, relativismo e ensaismo 41

Walter Benjamin
Vida e narracao 47

Narracdo e experiéncia 51

Em busca da modernidade: mito e técnica da cidade 54
A investigacio e apresentacio estéticas 59

O processo alegdrico 59
A estética do desvio: critica, texto e método 63

PARTE 11

Vidas urbanas 71

As cidades-cenario 76

Lisboa X Sao Paulo: a modernidade de janotas 77
Buenos Aires: margens da modernidade 83

O estorvo da cidade nas cidades de Estorvo 86
Relacoes mediadas 90

Deslocamentos e desenraizamentos: dos fins aos meios 90
Dos meios aos fins 96

Dramaturgia social e confianca 98

Coisifica¢do dos homens, humanizag@o das coisas 103

Relacdes imediatas 114

Conclusao 119

Referéncias bibliograficas 123

Sumario



Introducao

O texto que aqui se apresenta pode ser lido como um exercicio de sistematizacio de
um saber que se abriu a mim como algo ao mesmo tempo conhecido e novo. Conhecido na
medida em que se trata de um saber que a vida urbana, social, contemporinea, a0 mesmo
tempo exige e fornece para todo e qualquer individuo que transita por ela, seja como
soci6logo, seja como um “transeunte”. Novo, porque trata-se de formas criativas de proceder
quanto a esse conhecimento da vida, vida e conhecimento que estdo em um incessante
movimento e que, por isso, exigirdo maneiras esquecidas ou mesmo inéditas de tatear pelo
labirinto do presente. Ao falar do conhecido, me remeto ao que € “cldssico”; falar de criago,
ao que € “arte”. Desta feita, apresenta-se aqui uma mengao aos autores que servem de base
para o trabalho — Georg Simmel e Walter Benjamin — ao procedimento de investigacdo e
expressdo que € aqui mobilizado — uma sociologia estética — e aos objetos a serem
interpretados dentro desta chave, classica porém criativa — cinema e cidade.

Nesse sentido, todo o texto tem, para além ou aquém de uma contribuicdo a
Sociologia, o papel de me fornecer — e aos possiveis leitores introduzidos neste mesmo corpo
de conhecimento — alguns nortes e potencialidades deste instrumental tedrico que
genericamente chamei estético, aparentemente pouco académico, para as investigacdes
presentes.

Serd facilmente percebido, por exemplo, um gasto de folego e escrita mais longo no
primeiro capitulo, Georg Simmel, o que pode ser explicado pelo fato deste ter se constituido
uma espécie de trilha que pretendi reproduzir nos capitulos subseqiientes. Estes ultimos
remeterdo sempre ao primeiro capitulo, com diversos pontos de contato. Assim, foi somente a
partir da reconstituicdo da biografia intelectual de Simmel, da localizag@o histérica de seus
escritos e de suas experiéncias e da caracterizagdo de seus procedimentos expressivos
ensaisticos, € que pude construir algo semelhante com Benjamin e, a partir dai, costurar a teia
de interpretacdo dos filmes cujos temas nio fossem esgotados nos dois primeiros capitulos de
revisdo tedrica, mas que pudessem dispensar a tomada de discussodes tedrico-metodoldgicas ja
o suficiente trabalhadas neles.

A tentativa aqui, portanto, foi de fazer dois capitulos teéricos que caminhassem em
paralelo. Ambos deveriam seguir basicamente o mesmo trajeto: partir de um esbogo da
experi€éncia biogrifica dos autores, enfatizando a ligacdo destes com as correntes e

movimentos filoséficos, socioldgicos e artisticos da época; demonstrar o diagndstico



originado deste olhar referenciado sobre aquelas experiéncias (modernas); e explicitar a
metodologia (estética) que foi demandada e cultivada por toda essa investigacdo. Tudo isto
para fornecer, de um lado, as bases do procedimento interpretativo, metodolégico e
expressivo que adotei nas andlises filmicas e, de outro, a caracterizacdo das condic¢des
modernas e contemporaneas da existéncia individual e coletiva no contexto urbano sugerido
pelos filmes.

Para a reconstitui¢do da teoria do moderno em Simmel, parti do levantamento de
alguns dados biogrificos do autor, especialmente no que se refere ao seu posicionamento
diante da academia, bem como da sociedade berlinense. Neste esboco, tentei capturar algumas
caracteristicas peculiares deste pensador, abrindo a perspectiva para a idéia de um Simmel
outsider — ndo necessariamente infeliz — tanto na sua prépria vida social quanto no campo do
conhecimento. As desvantagens e qualidades de um espirito livre comecam ai a serem
delineadas, tanto no que tange a dificuldade de sistematizacdo de seu pensamento e de sua
sociologia, quanto na proficuidade de seus temas e estudos. O movimento de seu olhar ficara
evidente durante todo o capitulo, em que tentei assinalar como o autor passeia pela andlise de
sua época, ora pelos fendomenos de exteriorizacdo no seio das sociedades, ora nos de
interiorizag¢do, na configuracio do espirito moderno. Assim, tentei detectar estes movimentos
no presente de Simmel, do qual partem suas andlises, primeiramente em dois textos, ambos de
1902. No que diz respeito a caracterizacdo material do presente, uso “Tendencies in German
Life and Thought since 1870°s [1902], para oferecer uma localizac@o histérica das anélises de
Simmel. Em seguida parto para “Rodin e a direc@o espiritual do presente”, afim de assinalar
as condigdes espirituais de sua época, além de reforcar o fato de que a espiritualizacdo da
existéncia, mesmo com o diagndstico da exteriorizagdo no texto anterior, fica em aberto para
Simmel, o que permite ainda que suas interpretacdes extrapolem aquele contexto histdrico
determinado, ja que estende o movimento de interiorizagdo e exteriorizacdo a alma moderna
em geral. A escolha do texto sobre Rodin se fez especialmente por tratar do tema da arte, o
qual serd retomado em outros momentos do trabalho no sentido de sinalizar as maneiras de
articulac@o entre universalidade e singularidade, objetividade e subjetividade, materialidade e
espiritualidade, em uma sintese especial e movel.

O centro da andlise, porém, se constituiu no estudo da cultura (e portanto do tema da
tragédia da cultura), pois ela é o elemento articulador da sintese tnica supracitada. O carater
dessa sintese, por sua vez, que diz respeito a condi¢do de subjetivacdo das produgdes culturais

objetivas por individuos de um grupo, estabelece o estilo de vida de determinada época. Dessa



maneira, grande parte do texto volta-se para os tépicos Cultura e modernidade e O Dinheiro —
e a técnica da vida moderna, em que a atencio recai especialmente para a “Filosofia do
dinheiro”, sendo possivel vislumbrar ai, portanto, a convergéncia entre a teoria do moderno e
a cultura filoséfica em Simmel.

A partir dessa diagnose do moderno que surge a partir da cultura e do estilo de vida,
ficam claros os motivos e fundamentos do procedimento de investigacdo do cendrio de
complexificacdo que se delineia, o que foi chamado aqui de Virada estética na medida em que
sugere o uso de diferenciadas percepcdes, linguagens e €nfases que, de modo geral, sdo
relegadas & segundo plano em determinados tipos de andlise socioldgica e filoséfica, as quais
Simmel colocou em cheque.

Desta feita, serd possivel passar ao capitulo seguinte, Walter Benjamin, sem grandes
rupturas, na medida em que em Benjamin, desde o principio, este procedimento visto como
estético — no qual o amontoado de elementos da vida absorve cada félego do autor como
revela o infinddvel projeto das “Passagens” — permeia a vida (e a morte) deste pensador. O
capitulo, assim como o dedicado a Simmel, € aberto com algumas passagens biograficas, para
permitir ao leitor a percep¢do de algumas semelhancas e distin¢des frente a experi€ncias
vividas por Simmel, no que se refere: a condicdo de estrangeiros no meio académico, de
judeus no problematico contexto que se delineava e se radicalizou a época de Benjamin, da
“escolha” por uma forma mais livre de trabalho e por um tipo de posicionamento pautado no
jogo entre proximidade e distincia — o pathos da distdncia em Simmel, o engajamento politico
e a escrita “a queima roupa” em Benjamin, por exemplo.

Como no esboco biogrifico de Simmel em que aponto para as sociologias dele,
ressaltei a seguir em Benjamin os temas e interesses caros a sua época, sobre os quais ele se
debrugard de maneira muito peculiar. Exemplos disto encontra-se na andlise da multiddo,
fendmeno que serd pensado por muitos escritores do século XIX e que Benjamin trard em
uma chave bastante peculiar, um tanto literdria, um tanto politica, um tanto analitica,
ressaltando as tonalidades paradoxais da massa adormecida — mas que pode desertar.

O diagnéstico que se delineia aqui, entdo, no topico de Benjamin Em busca da
modernidade: mito e técnica da cidade, traz como em Simmel a andlise do estilo de vida e da
cultura para o centro da teoria e da experi€ncia. O projeto das “Passagens” como um todo, os
textos sobre o poeta Charles Baudelaire e sobre a “Paris do século XIX” que fariam parte do
projeto e o fundamental ensaio sobre “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,

revelam a camada de materiais que s@o colecionados por Walter Benjamin para construir uma



imagem de mundo. Um mundo que passa por profundas mudangas técnicas e de percepgdo
apresentadas a sociedade industrial.

A imagem de mundo € aquilo que poderd ser encontrado na médnada, o que remete ao
conhecimento do fragmento que sera levantado aqui em trechos de duas obras em especial,
ambas de 1928: “Origem do drama barroco alemdo” e “Rua de mdo unica”. O sujeito do
conhecimento fruto da vida citadina nos remeterd ao procedimento alegérico, que conjuga um
olhar saturnino e melancélico ao gesto de matar e ressignificar, dos quais Benjamin se
mostrard um mestre. Vale lembrar que a alegoria é freqlientemente remetida ao cinema', e o
procedimento alegérico deve aqui também neste trabalho ser estendido ao cineasta e ao
espectador, bem como ao pesquisador da vida social e ao habitante da grande cidade em geral.

Com esse aparato, pude passar entdo a motivacao inicial deste trabalho, que se refere
aqui a captura e interpretagdo dos instantaneos da vida fixados nas imagens de pensamento e
de mundo da grande cidade. O cinema serve aqui como metifora para as imagens
momentaneas sub specie aeternitatis de Simmel e os snapshots de Benjamin, em que se fixara
o instante com o intuito da interpretagdo socioldgica. O cinema, apresentado também por
Benjamin como a experiéncia do choque correlata a da cidade, tem obviamente suas
peculiaridades técnicas, discursivas, sensoriais, que o aproxima e o distancia da vida “real”,
aquele, entretanto, que lhe deu origem propriamente.

Os filmes escolhidos sdo Terra estrangeira (Brasil, Portugal, 1995), Estorvo (Brasil,
Cuba, Portugal, 2000) e Nove Rainhas (Argentina, 2001), por tratarem de maneiras distintas
temas que convergem em uma mesma cultura, aquela descrita por Simmel e Benjamin como
trdgica num encontro inevitdvel entre civilizacdo e barbdrie. As narrativas foram escolhidas
especialmente por se tratarem de um cinema origindrio de paises em desenvolvimento,
“periféricos” no sentido de estar no limiar, entre o centro de onde partem as aclamagdes do
individualismo e do estilo de vida modernos de um lado, e as metrépoles contemporineas que
se constituiram como o futuro do palco moderno, feito de muito mais colora¢des que a cidade
moderna e seu cinza poderiam prever.

Essa analise filmica ndo se constréi como interpretacdo em separado de cada uma das
narrativas. Isso porque a atencdo estd voltada menos para a ordenacdo e concatenagdo dos
fatos de um roteiro do que para as questdes e solucdes, distintas e/ou andlogas, que os trés

filmes apresentam em suas estratégias cinematograficas e de vidas urbanas. Produzidos e

! Ver, por exemplo, “Alegorias do subdesenvolvimento”, de Ismail Xavier, que analisa o cinema brasileiro da
década de 1960 a partir de filmes cinema-novistas, tropicalistas e marginais, que tenderiam a trabalhar com a
temporalidade e a linguagem alegdricas e a evocar o espectador a decifrar a “outra cena” que se apresentava de
maneira cifrada naquelas narrativas.
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inspirados em um contexto comum — de abertura politica, econdmica e cultural pelos quais
alguns paises em desenvolvimento passaram de maneira peculiar no inicio da década de 1990
— os trés filmes foram “lidos” como narrativas de um processo complexificado e radicalizado
de relacionamento entre a cultura dos individuos e a cultura das coisas. A idéia foi de
articulac@o entre: a) a andlise dos distintos espagos (campo x cidade) e da “arquitetura” das
cidades apresentadas pelos filmes (cidade antiga X cidade moderna), apresentada no topico As
cidades-cendrio, € b) as reacdes sociais e psiquicas de seus habitantes (racionalizacdo,
distanciamento, abstracdo, objetivacdo das relagdes) e aos tipos originados neste cendrio (o
estrangeiro, o ladrao/jogador, o citadino desencaixado, etc.), apresentados no topico Relagcdes
mediadas. Neste dltimo, foi ressaltada a dramaturgia social evidenciada pelos filmes, a partir
da relagdo que os personagens estabelecem entre eles e os objetos mediadores, em geral
relacionados ao transito e seu correlato distanciamento entre tempo e espaco, bastante
exemplar no dinheiro. A riqueza, entretanto, das coloracdes da vida citadina ndo poderia
deixar de sugerir formas de relagdes pautadas nos aspectos emocionais, pessoais, subjetivos
das interacdes, e a andlise dessas interagdes, apresentadas de maneira mais explicita nas

relacdes amorosas nos filmes, fecham este trabalho no tépico final, Relacdes imediatas.



PARTE I

POR UMA SOCIOLOGIA ESTETICA



Simmel e Benjamim:
por uma sociologia estética

A investigacdo neste estudo é motivada pelo intuito em restaurar certa “unidade” dos
fragmentados elementos que formam e conformam a realidade urbana, ressaltando, de
maneira quase paradoxal, os fossos trdgicos existentes entre as esferas de tal realidade. Todo o
empenho nessa direcdo constituiu uma tentativa de trazer a tona uma percepcdo estética da
cidade que possa contribuir para o debate do tema nas Ciéncias Sociais, através da
apresentacdo da possibilidade de um “resgate” de certa chave interpretativa advinda de
determinados textos cldssicos, para a andlise de objetos contemporaneos e, de certa maneira,
fugidios.

Nesse sentido, tentarei demonstrar como os estudos de Georg Simmel e de Walter
Benjamin, tdo distantes temporal e espacialmente de nosso contexto, podem oferecer
instrumentos capazes de contribuir — no presente — para as pesquisas socioldgicas a respeito
das nossas grandes cidades e suas possiveis imagens.

A profusdo de ensaios produzida por Simmel e o conjunto dos fragmentos textuais
deixados por Benjamin ensinam que € possivel investigar a realidade social urbana na sua
superficie, na fugacidade de seus acontecimentos, na complexidade e transitoriedade de seu
movimento, e apresentar tal investigacdo em sua fragmentaridade. Simmel e Benjamin
sugerem, pois, uma compreensio dos fendmenos que néo ignore, de um lado, a multiplicidade
de faces dos objetos interpretados e, de outro, o perspectivismo e o subjetivismo de tal
interpretacdo. Esta combinagdo da origem a estudos cuja énfase recai menos nas conclusdes
obtidas do que no caminho percorrido. Os objetos ganham outra significagdo, tendo restituida
sua “profundidade metafisica” *. E porque possuem vdrias faces, os objetos nos conduzem
sempre a outros objetos, outros meios da série teleoldgica, o que implica necessariamente em
desvios e digressdes. Em texto que tem o cardter do ensaismo, o verdadeiro objeto ndo é
necessariamente aquele que aparece inicialmente — o individuo e o individualismo nas
cidades-cendrio que serdo estudadas nos filmes —, mas as configuragdes em que ele serd
articulado — quais sejam, as lentes estéticas de Simmel e Benjamin.

Ha diversas entradas possiveis de aproximagdo entre Simmel e Benjamin. David

Frisby, por exemplo, em “Fragments of Modernity”, une os dois autores a Siegfried Kracauer,

' Cf. WAIZBORT, 2000.



aproximando-os em termos das perspectivas tedricas comuns no estudo da modernidade (a
modernité de Charles Baudelaire, a andlise do capitalismo com a reificacdo e fetichismo em
Karl Marx, a idéia do novo como eterno retorno € o declinio do homem cultivado em
Friedrich Nietzsche), e de suas metodologias incomuns, que os colocam na posicdo de
outsiders da academia. Além disso, a localizacdo da andlise destes autores no nivel dos modos
de experimentacdo da realidade tem suas origens na natureza distintiva de seus estudos. O
foco de tais andlises, a saber, o moderno, constitui para Simmel e Benjamin objeto nao fixado,
ndo seguro, determinado pelo novo modo de experienciar (e ndo s6 “olhar”) a realidade social
emergente’. As formas de aproximacio encontradas no livio de Frisby constituiram
importante, ainda que nio tnico, norte do trabalho.

Como qualquer leitor poderia destacar, estes dois pensadores alemaes se dedicaram a
caracterizacdo da modernidade em contextos espaciais e temporais bem distintos dos nossos.
Mas, contando com apurada sensibilidade e evocando ampla liberdade do pensamento, seus
estudos conferem a modernidade uma expressdo dindmica e plural, o que lhes permitem
contribuir, aqui e agora, para a andlise da articulacio das esferas objetiva e subjetiva da vida
urbana através de uma percepcdo estética das manifestacdes da vida, seja pelo estetismo
socioldgico simmeliano, seja pela alegoria benjaminiana.

Esta seria, portanto, uma outra entrada possivel de aproximagao entre os dois autores,
que alguns estudiosos tomardo como uma espécie de “paradigma estético” da sociologia vista
como arte, na qual o estudo da relacdo entre macro e micro, todo e parte, toma uma
configuracdo peculiar. Cada parte, fragmento, individualidade, € entendido como tipico. O
objeto no qual a vida se cristaliza, como forma para Simmel ou monada para Benjamim, pode
“ser considerado um todo em si e, como tal, significativo, mas cuja significacdo vale apenas
na correlacdo, na correspondéncia”, ou seja, na interacdo, o que significa que “a tipicalidade
nos remete a um problema de ‘constelagdes’”, como explica o sociélogo Michel Maffesoli®. E
assim que Benjamin concebe a redencdo do fragmento significativo na alegoria e dos cacos
que sdo escavados pelo arquedlogo, recolhidos pelo colecionador e configurados em uma
nova organizacdo pelo fldneur. De maneira semelhante, funciona o simbolo no panteismo
estético em Simmel, o objeto cuja profundidade metafisica € restituida na configuracdo de
uma teia de relagdes, reluzindo no instante, e assim fixando nele, a significacdo a ser
capturada pelo sujeito do conhecimento. Uma cambiante construcdo surrealista em Benjamin,

um tipo de impressionismo sociolégico em Simmel, sublinhando um sentimento de sonho.

> FRISBY, 2002, p.6.
*MAFFESOLLI, 2003, p.236.



Neste caso, o onirico, que impregna a realizacdo do mundo moderno, extrapola a esfera do
privado e se estende ao corpo social e suas realizacdes, tais como a moda, a publicidade, as
vitrines, as fotografias, o cinema, e toda uma realidade transfigurada nas imagens de um
mundo no qual a metédfora, a analogia e a alegoria aparecem como necessidade instrumental,
permitindo o “transporte” do sentido — tal qual sugere a raiz epistemoldgica de metaphora®.
Esta é uma direcdo da andlise estética da realidade. A outra direcdo apontada por
Maffesoli se refere a empatia que o pesquisador deve ser capaz de reencontrar nas motivagdes
dos atores estudados, como postula Simmel. A postura artistica funciona aqui como um
mecanismo de cumplicidade, de “projecdo do eu”, que permite a reproducdo de experiéncias
nio vividas, projecdo caracteristica de um feito do “génio” °>. O pesquisador que quiser
compreender as acdes do Outro deve ser capaz de deslizar sobre a “pele” daquele, “de
reencontrar suas motivagdes e sentir sua personalidade, ainda que ele ou ela sé tenham a sua

» ® E preciso deixar que o eu e,

disposi¢do expressdes fragmentdrias de sua subjetividade
naturalmente, o eu critico, se dissolva, e colocar em a¢do um espirito contemplativo, um saber
dionisiaco (que saiba, paradoxalmente, estabelecer a topografia da incerteza, do imprevisivel,
da desordem, da efervescéncia, do trdgico) e um método erdtico (“‘que ama o mundo que
descreve”). Assim € que o sujeito do conhecimento pode atuar como um “esteta da
existéncia”, sendo necessario, para tanto, deslocar-se “do eu e dissolver-se no objeto, para que
dualidade nenhuma nio mais o separe deste objeto”, como ensina Simmel. A énfase recai,
assim, na aparéncia, na superficie, cuja andlise pode nos conduzir a profundidade. Este tipo
de andlise, que segundo o autor lembra a da ponte e porta, de Simmel, seria instrutivo para a
apreciacdo ndo-normativa da “eflorescente multiplicidade de cores do espetdculo cotidiano
que podemos observar nas pragas e nas ruas das metrépoles modernas” ’.

Devo demarcar aqui, entretanto, os limites da afinidade com tal perspectiva, tal como
bem assinala, em “As sociologias de Georg Simmel”, o sociélogo Frédéric Vandenberghe em
sua “tomada de posicdo” quanto a recepcdo francesa da obra de Simmel. Com aquele
soci6logo, concordo que “Simmel ndo € um tedrico pds-modernista da desindividualizacio”,

como pode sugerir a evocacdo que Maffesoli faz para a interpretacio de uma suposta

“socialidade nascente” pds-moderna, “mas um tedrico modernista da alienagdo e da

* Cf. MAFFESOLLI, 1998, p.156.

> MAFFESOLLI, 2005, p.246.

6 VANDENBERGHE, 2005, p. 66. Porém, como lembra este autor, Simmel refor¢a, nos ‘“Problemas da Filosofia
da Histéria”, que “ndo € necessdrio ser César para compreender César, nem ser um segundo Lutero para
compreender Lutero”.

" MAFFESOLLI, 2005, pp. 241 e 247 .



individualizacdo”. Ademais, segundo consta no encerramento de “Fragments of Modernity”
de Frisby, falar de pds-modernidade, neste sentido, pode ser um tanto prematuro. Ainda,
continuando com Vandenberghe, “contrariamente ao que pode sugerir Maffesoli, Simmel nio
€ um imoralista ou um irracionalista alegre. Sua visdo de mundo € tragica”, e, mais importante
para a proxima etapa deste texto, seus aspectos metodoldgicos ndo podem ser desconectados
de sua diagnose do tempo presente®.

Posso dizer que opto pelo limiar entre as duas perspectivas, o que €, de certo modo,
mais cauteloso e fiel a um pensamento distintamente dialético. Assim, € possivel adotar
algumas das considera¢des de Maffesoli, considerando que o autor aponta para a existéncia de
uma razdo interna aos fendmenos, que caracteriza o pensamento de Simmel e Benjamin e
torna o trabalho desses pensadores ndo necessariamente irracionalista, mas especialmente
afastado de um tipo especifico de razdo, a instrumental. Apartada a idéia, ainda, de que se
encontraria aqui uma teoria interpretativa da “pdés-modernidade”, pode-se aproveitar deste
autor o apontamento de um saber dionisiaco, erético, tactil, que tem um lado de celebragéo da
vida e seu movimento, sem excluir, contudo, a face escura de uma cultura tragica, a qual se
aproximard do melancélico diagnéstico frankfurtiano da modernidade, como assinala
Vandenberghe.

Os caminhos obliquos trilhados por Simmel e Benjamin nascem do diagndstico que os
autores fizeram da modernidade e da experiéncia concreta vivenciada por ambos nas
metrépoles 16cus das novas formas de vida. Profundas transformacdes nas ruas, no ritmo, na
temporalidade, nas massas, na arquitetura de Berlim e Paris fizeram de tais cidades simbolos
da vida moderna para estes pensadores. O pano de fundo de tal nova realidade social e as
andlogas reacdes psicoldgicas de seus participantes constituiram a base para a caracterizacio
de uma modernité correspondente A de Baudelaire: “o transitério, o efémero, o contingente” °.
Adicione-se a isto a constatacdo de uma crescente racionaliza¢do, tecnicismo, calculabilidade
e fetichizacdo na vida prética das relagdes, e do surgimento de formas emocionais e
psicolégicas de distanciamento e interiorizacdo deste mundo que se abria ao individuo. Como
absorver as novidades, como saciar o desejo pelo sempre-novo, como escapar do tédio do
sempre-o-mesmo? Sdo algumas das muitas questdes apresentadas a individuos imersos numa
cultura do excesso (de criagcdes materiais e imateriais) e da escassez (de condi¢des de dar

sentido a tais produgdes), como o foram Simmel e Benjamin.

$ VANDENBERGHE, 2005, pp.15 e 26.
* BAUDELAIRE, 2007, p.26.
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Georg Simmel:

A sociologia do presente, o presente moderno

Breve excurso biografico e
as sociologias de Georg Simmel

“O desenvolvimento de Berlim, de uma cidade grande para uma metrépole, por
volta da virada do século e nos anos que se seguiram, coincide com o periodo de
maior intensidade e alargamento do meu préprio desenvolvimento. [...] Talvez eu
também tivesse realizado algo de valor em outra cidade, mas a obra especifica que

0 1

realizei aqui nestas décadas estd indubitavelmente ligada ao meio berlinense

Ainda que seja possivel destituir a grandiosidade da contribui¢do intelectual de Georg
Simmel de localizagdes puramente situacionais, € freqiilente a meng¢do a determinados
aspectos de sua vida que ajudam a lancar luz sobre a mobilidade desse espirituoso “filésofo
por profissdao, socidlogo por vocagdo, ensaista por disposi¢do”, como define Frédéric
Vandenberghez. Tal mobilidade, que o torna capaz de transitar entre os diversos campos do
conhecimento, passear pelos objetos os mais dispares e beirar o antiacademicismo, é
conferida aos caminhos trilhados por Simmel tanto nos circulos mais familiares e pessoais
quanto nos profissionais. A citagdo que abre este texto, cuja fonte € o filho de Georg Simmel,
Hans Simmel, corrobora a observag¢do da maioria dos estudiosos, de que hd uma identificagio
estreita entre a teoria social do autor, seu préprio desenvolvimento pessoal e o crescimento de
sua cidade natal, Berlim®.

Simmel nasceu no dia primeiro de marco de 1858, no coragdo comercial de Berlim.
Era o mais novo dos sete filhos de uma familia de judeus berlinenses naturalizados. Filho de
Eduard Simmel, um judeu convertido ao protestantismo, prospero dono de uma confeitaria,
ele perde o pai ainda jovem, tendo sido criado por sua mie, Flora Boldstein, e por seu
padrasto, Julius Friedldnder, dono de uma editora de publicagdes musicais. Tais origens
explicam, por exemplo, o fato de que Simmel conseguiu se prover sem muitas dificuldades
financeiras devido a heranca que recebera de seu padrasto, o que de certa maneira, e ao

contrdrio de Walter Benjamin, lhe conferiu certa tranqiiilidade e liberdade para produzir,

! SIMMEL apud WAIZBORT, 2000, p. 307.
> VANDENBERGHE, 2005, p.13.
? Cf., por ex., FRISBY, 2002, p.41.
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enquanto ainda era um livre-docente da Universidade de Berlim. Por outro lado, a origem
judaica de Simmel, a despeito do seu proprio batismo como evangélico e da quase auséncia de
um interesse especifico sobre a questdo em seus estudos, foi motivo de hostilidades entre
alguns membros da academia. Este anti-semitismo foi a causa de Simmel ter demorado tanto a
conseguir uma nomeagdo como professor efetivo, o que aconteceu apenas quatro anos antes
de sua morte, e somente na Universidade de Estrasburgo, de pouco prestigio e influéncia.

A trajetéria académica de Simmel, alids, é freqiientemente caracterizada como um
calvdrio, onde em geral ele transitou como um outsider, seja em termos nacionais, culturais,
intelectuais ou profissionais. A posicdo ambigua entre a emancipagdo e a assimilagdo vivida
pelos judeus na Europa, como era o caso de Simmel, é comparada por Leopoldo Waizbort
com a situagdo do estrangeiro/estranho e sua sintese peculiar entre a proximidade e a
distancia. Se seus maneirismos e seu linguajar tipicos sdo entendidos como estigmas pelos
inimigos de catedra, sua sensibilidade e seus insights sdo identificados por amigos e alunos
como enriquecedores tracos do pensamento judaico4.

Com formacdo em histéria e filosofia pela Universidade de Berlim, e com forte
influéncia dos antrop6logos Lazarus e Steinthal, fundadores da Voelkerphsychologie, ministra
cursos a partir de 1885, como Privatdozent (professor dependente das contribui¢des dos
alunos), na mesma universidade. Os cursos, de filosofia da histéria, da arte e da religido, de
l6gica, ética, sociologia, psicologia politica e social, e ainda conferéncias especiais sobre
Immanuel Kant, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche e Charles Darwin, eram
acompanhados por centenas de estudantes, em especial estrangeiros, mulheres e judeus.
Nessas aulas, Simmel parecia improvisar o tempo todo, construindo um jogo interativo com
seus alunos, costurando uma teia de relagdes, desvelando a cada giro uma nova faceta do
objeto, método que os ouvintes chamavam “simmeliar” ’,

Ainda que Simmel ndo tenha obtido uma posi¢do de destaque profissional, Lewis
Coser [1977] ressalta que seria um erro considerd-lo um “outsider amargurado”, pois ele
atuou ativamente na vida intelectual da capital alemd, freqiientando os saldes em voga e
participando de varios circulos culturais. Em seu saldo-museu, promovia encontros entre a
intelligentsia berlinense, como Rilke, Stefan Georg, Heinrich Rickert, Max e Marianne
Weber, Georg Lukacs e Ernst Bloch®. Além disso, Simmel foi um proficuo escritor, tanto de

artigos de jornais e revistas, como a vanguardista Jugend, de Munique, cujas colaboragdes

4t WAIZBORT, 2000, tépico citado, pp.535-567 e COSER [1977], 2008, tépico Academic Outsider.
> Cf. VANDENBERGHE, 2005, p- 36 e WAIZBORT, 2000, tépico “A Catedra, os gestos e a memoria dos que
viram e ouviram”, pp. 571-588.
® VANDENBERGHE, 2005, p- 36.
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foram reunidas sob a traducio “Miniaturas Filosoficas” ou “Imagens momentaneas sub specie
aeternitatis”, quanto de grandes trabalhos, como sua dissertacio publicada “Da diferenciacio
social” (1890), os compéndios ‘“Problemas fundamentais da Filosofia” (1910) e “Questdes
fundamentais de Sociologia” (1917), os tratados “Problemas de filosofia da histéria” (1892) e
“Introdugdo a ciéncia da ética” (1892-3), as biografias filosdficas “Schopenhauer e Nietzsche”
(1907), “Goethe” (1913) e “Rembrant” (1916), e os volumosos “Filosofia do Dinheiro”
(1900) e “Sociologia” (1908). Sua carreira costuma ser dividida em trés ou quatro fases, como
informa Vandenberghe: a primeira, entre 1879 e 1900, em que Simmel € influenciado pelo
neodarwinismo de Spencer e filosofia como positivista; a segunda, de 1901 a 1908, em que
Simmel estd mais proximo da escola neokantiana de Baden; a terceira, mais perto do fim de
sua vida, de 1906 a 1918, de forte influéncia de Bergson, é a fase vitalista, de que € exemplo
Lebensanschauung; e uma quarta seria referente aos seus estudos de guerra, em 1917 e 1918,
em que Simmel defende posi¢des decisionistas e nacionalistas, em uma linha pouco afim com
o restante de sua obra. Com Vandenberghe, concordo que o pensamento de Simmel
dificilmente se encaixa em tais fases de maneira fixa e bem delimitada, e que sua obra deve
ser compreendida as avessas, a partir de suas obras finais em que Simmel expde sua filosofia
de vida'.

Ademais, esta vasta produgdo, como ¢é de costume ressaltar, ndo culminou na
formacdo de uma escola socioldgica ou filosdfica, e ndo trouxe a Simmel um reconhecimento,
em vida, a sua altura. Seu legado intelectual foi, como ele mesmo ja previra, disperso tal qual
uma heranca em espécie, que ndo deixa trago, partida entre muitos herdeiros, que usam cada

qual a sua parte como bem quiser. Como compara Waizbort, por exemplo,

“a veia empirica da sociologia norte-americana tomou para si um Simmel muito
distinto daquele ensaista que influenciou subterraneamente mais de uma geracao da
sociologia filoséfica alema, passando por Weber, Lukacs, Bloch, Heidegger, Freyer,
Mannheim, Von Wiese, Kracauer, Jaspers, Benjamin, Spengler, Elias e Adorno.”
(WAIZBORT, 2000, pp.13-14)

Interessante notar que dificilmente podemos reduzir Simmel a uma de suas recepgoes,

3 £ e 3 M 29
seja, por exemplo, a dos tedricos da ‘“escolha racional” que o entendem como um
individualista metodoldgico, seja a recuperacdo irracionalista pelos “soci6logos da vida

cotidiana”, da escola francesa®.

7 VANDENBERGHE, 2005, p.39.
¥ Cf. VANDENBERGHE, pp. 14-15 e 25-26.
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Ainda que a producdo de Simmel seja irredutivel a uma s6 interpretacdo, é inegavel a
sua contribuicio em ambitos diversos. E considerado um criador de inumerdveis idéias
seminais, tal como o caracteriza o socidlogo Robert Merton, e visto por Ortega y Gasset como
um “esquilo filoséfico”, que salta de noz em noz pelos objetos analisados, arranhando-os, sem
esgotd-los, pois a proficuidade do exercicio se situaria nas suas proprias acrobacias’. Para este
esquilo, “a descrigdo dos fendmenos sociais ndo € unicamente um ‘problema’, mas sim uma
plataforma a partir da qual vai elaborar-se um exercicio do pensamento que responda, da
melhor maneira, as audaciosas contradicdes de um mundo em gestagcdo.” 10

Tais contradi¢des s@o abragadas por este ensaista que ndo foge aos paradoxos e que,
pelo contrério, refor¢a constantemente a ambigiiidade dos fendmenos, que se configuram em
sinteses — estas que sdo provisoriamente realizadas a partir de uma tomada de posicdo
subjetiva, podendo ser desfeitas a qualquer momento. E de maneira relacional que ele ird
tratar polos de diversos jogos dialéticos, da teoria e da vida sociais, enfatizando a importancia
do conflito em sua teoria do conhecimento, sua sociologia das formas e sua cultura filosdfica.
Estes seriam os trés dominios sobre os quais se desdobra um pensamento de “dupla
dualidade” em Simmel, segundo Vandenberghe, referindo-se ao principio da oposi¢do
kantiana entre as formas e o contetido e ao principio da interagdo. Tais principios estdo “na
base de sua sociologia formal, que ndo tem nada de formalista, mas que propde, por meio de
uma interpretacdo das formas e dos conteidos, uma sociologia interacionista das formas de

5 11

associacdo” . Segundo este autor, poderiamos situar a obra de Simmel em uma “sintese

sofisticada do neokantismo e do vitalismo”, concebendo-o ainda como um “fildsofo-
soci6logo” do estetismo’”.

Vida e forma, sujeito e objeto, individuo e sociedade, proximidade e distincia,
interioridade e exterioridade, nivelamento e diferenciacdo, sdo alguns dos inumerdveis pares
antitéticos que ocuparam o pensamento de Simmel sobre a teoria e, sobretudo, sobre a vida
social. Eles estdo no fendmeno do estrangeiro, do coquetismo, da moda, no ensaio sobre a
moldura, sobre a ponte e porta, sobre a asa do jarro, e estdo, sobretudo, no dinheiro e naquilo
de que ele é simbolo: no moderno. A tragédia da vida, ou seja, a oposicdo fatal entre forma e

conteddo no diagndstico da filosofia da cultura, tem como correlata a tragédia da cultura — da

sociedade e do individuo — como veremos adiante.

? Apud COSER, [1977].

' MAFFESOLI, 1998, p.14.

' VANDENBERGHE, 2005, p.56.

12 Sobre o estetistimo de Simmel, Cf. Frisby (1981 e 2002).
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“De relag@o em relacdo, o mundo de Simmel torna-se um mundo de relacdes”, afirma
Waizbort (p.87), que considera ainda, assim como Frisby, o quanto essa metafisica relativista
estd ancorada na experiéncia vivida. Se relacionarmos a metafisica da vida de Simmel a uma
localizacdo histérica da qual parte seus diagnésticos, encontraremos, além de sua sociologia
vitalista e de sua sociologia formal, uma sociologia da modernidade, exploradora da
ambigiiidade entre a alienagdo e a liberagdo do individuo no moderno, ou seja, no presente de

Simmel.

O presente de Simmel

Simmel teria uma capacidade de capturar a experi€éncia da modernidade como nenhum
outro de seus contempordneos. Ele seria “o tnico filosofo genuino do seu tempo”, tendo
encarnado o espirito tipicamente fragmentado de sua época13 . Para Frisby, a localizacdo da
sua andlise no nivel dos modos de experimentagdo da realidade tem suas origens na natureza
distintiva de sua sociologia, que combina o estudo, ji a partir de 1890, das formas de
interacdo social — e mais tarde de sociacdo — com seu original interesse nos estados
emocionais e psicolégicos. Esta conjugacio de interesses constituiu “uma andlise relacionada
nio somente a sua propria posicdo em Berlim na virada do século mas também capaz de
capturar as nuances da cultura burguesa.”14

Simmel nasceu e viveu até os 56 anos na esquina de duas famosas e movimentadas
ruas berlinenses, e desse lugar curioso, acompanhou o processo de transformacdo da cidade-
residéncia em uma moderna aglomeracio urbana'’. A teoria do moderno elaborada por
Simmel seria fruto de seu enfrentamento com sua cidade e com sua época.

Seu embate com o presente é visivel ndao sé sob o aspecto puramente biografico, mas
se condensou em sua obra, com gradagdes que convém serem percebidas, como assinala
Waizbort. H4 textos de Simmel que sdo explicitamente uma tomada de posi¢cdo em um debate
do momento, enquanto outros nao. Seja qual for o caso, Simmel, com sua capacidade especial

2916

para sentir o “nervo da época” ", nos prové sempre com o frescor do presente, ou melhor, de

. 17
um sentimento do presente .

" F. Wolters apud FRISBY, p.39.

' FRISBY, 2002, p-39. Todas as tradugdes para o portugués das referéncias em inglés e espanhol sdo de minha
responsabilidade.

'S Cf. WAIZBORT, 2000, p.312.

' JOEL, K. apud WAIZBORT, 2000, p.247.

"7 Cf. SIMMEL apud WAIZBORT, 2000, p.246, nota 5.
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O texto “Tendencies in German Life and Thought since 1870°s (1902)”"®, escrito para
ser publicado nos Estados Unidos, é, nesse sentido, visto como unico, por demarcar de
maneira mais explicita uma contextualizagdo a que se refere este momento aparentemente
vago que constitui uma imagem, um ponto de apoio entre passado e futuro: o presente de
Simmel. Este diagndstico dos tempos apareceu somente em inglés, deixando oculta aos seus
contemporaneos alemdes uma localizacdo historica do “novo” na sociedade moderna.

Neste texto, pois, Simmel sistematiza as linhas gerais do desenvolvimento da vida
alemd desde o final da guerra Franco-Prussiana de 1870-71, explicitando o distanciamento
crescente entre a produgdo dos conteidos materiais da vida e o incremento da cultura dos
individuos, a partir do crescimento da economia germénica. Assim, as transformagdes que sao
detalhadas dois anos antes em sua “Filosofia do Dinheiro” dentro de uma “constelacio
histérica”, identificada de maneira mais ampla com o percurso do desenvolvimento de uma
economia monetaria, € aqui situado “nos ultimos setenta anos” (desde a morte de Goethe em
1832, referéncia de abertura do texto, e o ano de conclusdo do artigo, 1902), e, mais
especificamente, na transformagdo da Alemanha agricola em um Estado fundado na inddstria,
a partir de 1870.

Se, segundo o autor, podemos determinar as condicdes espirituais de cada pais
civilizado, em um dado periodo histérico, quanto ao grau de incorporagdo de seus avangos
materiais, 0 que aparece neste texto € uma analise do caso especifico alemao, tendo em vista a
elevacdo politico-econdmica do pais a poténcia mundial naquele momento. Ademais, a

: . - 19
Alemanha apresenta, ali, as “super-estruturas ideoldgicas”

adequadas, todo um tipo de
refinamento estético e da cultura em geral, que se evidencia nas classes médias emergentes, as
quais se desenvolvem como resultado e como causa do progresso material. Esta €, alids, uma
correlacdo constante no trabalho de Simmel: uma referéncia a importancia das condig¢des
materiais da existéncia (daf a evocagdo ao termo de Karl Marx) em uma relacio de causa, mas
também de resultado, com as condigdes espirituais da vida.

Neste texto, a €nfase recai sobre o0 movimento de externaliza¢do material da sociedade

e dos individuos, cuja efervescéncia espiritual se reflete, por exemplo, no adorno das

residéncias, no interesse pela arte decorativa e no aumento das viagens. Externalizacdo que

'8 Muitas das andlises e referéncias histéricas deste artigo serdo embasadas no tdpico ‘“Presente”, de Leopoldo
Waizbort, em especial pp. 245-266 e de David Frisby, pp.42-46. De resto, farei referéncias a tnica parte do texto
que tive acesso, qual seja: SIMMEL, Georg. Tendencies in German Life and Thought since 1870, International
Monthly, 5, 1902, pp.93-111, acessado em http://filespump.com em julho de 2008. A segunda parte do texto
consiste nas pp.166-84.

' SIMMEL, Tendencies, op. cit., p.95.
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implica, portanto, na perfeicdo das coisas mais do que na perfei¢do dos homens, e que assume
os aspectos definidos pelo alargamento subito das esferas da industria e do poder nacional
alemaes™. E o império da técnica e da racionalidade, que passam a operar em todas as esferas
da vida, como a ética, a ciéncia, a politica, a economia e até a arte. Em todas elas — com
exce¢do somente da arte, inico campo no qual a técnica se manteria subordinada a valores
subjetivos — aparece uma mesma tendéncia: a preponderincia geral dos meios sobre os fins,
correlata a preponderancia das coisas sobre os homens.

A ansia moderna por um objetivo final da vida — que foi durante muito tempo provida
pelo Cristianismo na salvagdo da alma — aparece aqui, em tal paixdo pela técnica, como uma
fase ou um simbolo do estado atual em que se encontra a sociedade alemd e, em uma
generalizacdo de Simmel, a humanidade, que busca desesperada e equivocadamente uma
finalidade no que € meramente meio. Assim, “é completamente esquecido que technique é um
mero meio para um fim™*'. Dentro do contexto determinado, frente as instituicdes impessoais
e a legislacdo da maioria — meios através dos quais a democracia e o socialismo prometeram
determinar o curso da histéria (em referéncia a Bismarck) — se desenvolve entre os homens
um apaixonado desejo pela originalidade, para ser diferente a qualquer custo™.

Em contrapartida, as transformacdes repentinas pelas quais passa o pafs fundaram
claras desigualdades. O crescimento da populacdo, a formagdo das grandes massas
trabalhadoras, o €xodo rumo a cidade e o processo de urbanizacdo intensificam os contrastes
sociais, o que faz emergir um anseio geral por igualdade e nivelamento. Tudo isso em um
processo abrupto de desmantelamento das estruturas tradicionais dos valores e dos modos de
vida ocorridos no curto espago de trinta anos™.

Assim, entre o desejo de originalidade e a necessidade do nivelamento, emergem, das
mais diversas dreas, tentativas de conciliar tal conflito, que sdo analisadas por Simmel de
maneira critica. Em linhas gerais, ele identifica os dois principais movimentos representativos
de tal antagonismo. De um lado, tem-se a emergéncia de um sentimento moral pelo senso de
justica por volta de 1880, que aparece no socialismo e que ganha forca nos mais diversos
estratos sociais, na medida em que surge como uma possivel idéia capaz de dar sentido a
fragmentada existéncia. A partir de 1890, a moral individualista comeca a competir com o
socialismo como ideal de vida, tendo como base o pensamento em certo sentido aristocratico

de Friedrich Nietzsche. A énfase na individualidade domina a época, mas, ao contrario dos

20 SIMMEL, Tendencies, op. cit., p.97.
2L SIMMEL, Tendencies, op. cit., p. 95.
> SIMMEL, Tendencies, op. cit., p.107.
* Cf. WAIZBORT, 2000, pp. 254 e 256.
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ensinamentos de Nietzsche, a busca pelos prazeres subjetivos € revertida na existéncia
completamente objetiva™.

Na arte, Simmel vislumbra o aparecimento do movimento Secessionista alemao, que
teria um importante papel didatico para as massas e de oposicdo a arte oficial ditada pelo
Kaiser — um tipo de movimento, alids, que s6 aparece em grandes cidades™. A época ainda é
marcada por uma “tendéncia esteticista”, em que o estético surge como uma possibilidade de
articular a vida cujo sentido é fugidio (como serd visto, Simmel diagnostica, como outros
soci6logos o fardo, a perda do sentido da vida no mundo moderno). Mas tal postura estética,
tanto como arte quanto como modo de percepg¢do, tem suas limitagdes no presente contexto”®.

Na ciéncia com o positivismo, nas religides (catdlica e protestante) atreladas ao
Estado, nas concep¢des materialistas da existéncia que destituem o pensamento de uma base
metaffsica, Simmel considera que permanecem separadas as esferas da objetividade e da
subjetividade, deixando sem solucdo o conflito enfrentado pelas almas modernas. Mesmo no
elogio ao movimento feminista manifestado na época, no qual Simmel vislumbra a
possibilidade do surgimento de uma cultura feminina capaz de sintetizar o processo de
cultura, a liberdade individual e a liberdade social sdo, no presente, excludentes, além de
caracterizam de maneira desigual segmentos de distintos estratos sociais®’.

De fato, em uma sociedade que se encontra “nervosamente excitada e degenerada”zs,
tais tentativas sé podem se corromper em um mecanismo supra-individual sufocador das
liberdades ou, de outro lado, em uma énfase na individualidade em termos puramente
exteriores. Mas, se de um lado Simmel vé como a grande tendéncia da época tal processo de
exterioriza¢do, de outro ele deixa aberta a necessdria contrapartida da espiritualizagdo da
vida®.

Para uma leitura do presente, agora explicitamente relacionada com tal direcdo
espiritual, voltemos o olhar para o texto sobre o escultor franc€s Auguste Rodin, também de
1902. Pois nele, que na traducdo francesa de 1912 recebeu, com pleno conhecimento de
Simmel, o titulo de “L‘Oeuvre de Rodin comme expression de [’esprit moderne”, aparece a

~ 30
equagdo presente = moderno™.

2 SIMMEL, Tendencies, op. cit., p. 109, grifos do autor.
2 Cf. WAIZBORT, 2000, pp.255-256
26 Cf. WAIZBORT, 2000, p.264.
2T WAIZBORT, 2000, p. 258.
3 SIMMEL, Tendencies, op. cit., p.99.
% Tal como vislumbra, por exemplo, no deslocamento de interesses nas ciéncias histéricas, que passam a buscar
uma visdo da vida em sua totalidade Cf. WAIZBORT, 2000, pp.265-266.
% WAIZBORT, 2000, p. 289, nota 63.
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Em “Rodin e a direcdo espiritual do presente”, a obra de arte, em especial a de Rodin,
€ analisada como o simbolo da férmula do espirito moderno e seu carater de mobilidade frente
aos polos da universalidade e da singularidade. O conflito acima esbogado entre o individual e
o social aparece aqui como o problema “intimo™*' do século XIX: a luta do individuo em
abdicar de sua peculiaridade na subordinacdo a uma lei universal. Aqui, Simmel fala da
nostalgia do que ele chamard mais tarde de lei individual, ou seja, uma existéncia puramente

singular, pessoal, “livre de toda mera generalizacdo™”

. Tal idéia de uma nostalgia da
conciliag@o entre sujeito e objeto aparecerd em outros textos de Simmel, e ajuda a explicar o
cardter inquieto da alma moderna, bem como seu sentimento de incompletude diante da vida.
Em Rodin, entretanto, assim como na grande obra de arte em geral, essa dialética entre
singular e universal, e como ousa dizer Waizbort, a dialética entre vida e forma, da qual
falarei mais tarde, encontra um estado de repouso33 .

Rodin teria superado a convengdo e o absolutismo da antigiiidade, sem cair no acaso
do naturalismo, ou seja, ele desnaturaliza e historiciza o estilo™. Aqui, Simmel quer apontar

para o fato de que durante o século XIX, natureza e histéria surgem como violagdes da

personalidade livre,

“uma porque seu mecanismo submetia a alma & mesma obrigacdo cega de uma pedra
ou de um talo brotando, a outra porque reduzia a alma a um mero ponto de
intersecdo da teia social e dissolvia toda sua produtividade em uma geréncia da
heranca da espécie”. (SIMMEL, 1998c, p.154)

A escultura simboliza aqui o estado atual da alma moderna. A escultura, assim como a
grande obra de arte em geral, consegue dotar de vida animica as formas materiais, operando a
unidade do dualismo entre os elementos na “forma aguda, singular e consciente da
impressdo”. Assim € o desenvolvimento do espirito moderno, que, ao separar os elementos da
vida de sua unidade origindria, se diferencia deles ao mesmo tempo em que “os individualiza,
os faz conscientes de si, para, entdo, a partir desta formagdo diferenciadora, reuni-los em uma

. 35
nova unidade”

. E é onde tal unidade fracassa que permanece a ruptura e o dualismo
caracteristicos da existéncia moderna. No moderno, entdo, surge o esforco de se fazer valer a
soberania da alma em relacdo a toda a existéncia, natural e histérica. Segundo Simmel,
quando a cristandade quebra a unidade entre natureza e espirito e a ciéncia promove um

desencantamento do mundo, aparece o desafio da alma moderna, e dessa maneira, o sentido

>l SIMMEL, 1998c. p. 152.
32 SIMMEL, 1998c, p. 153.
33 WAIZBORT, 2000, p.291.
3 Cf. SIMMEL 1998c, pp.154-155 ¢ WAIZBORT, 2000, p. 290.
* SIMMEL,1998c, p. 156.
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da vida moderna: manter a sua esséncia diante do mundo, mas também penetrd-lo,
espiritualizando-o. Neste ponto se encontra uma importante caracterizacdo da experi€ncia
moderna, por Simmel, enquanto psicologismo, que consiste nessa maneira peculiar de
apropriacdo do mundo externo pelo individuo — a0 mesmo tempo em que este se submete as
leis daquele, como sera visto na discussao sobre o estilo de vida.

Se a esséncia da modernidade aparece, na sua tendéncia espiritual, enquanto
psicologismo, esta toma, paradoxalmente, aquele caminho da exteriorizagdo, exemplificada
aqui no predominio da técnica nas mais diversas esferas da vida. Dessa maneira, os dois
textos de 1902, “Tendencies in German Life and Thought” e “Rodin e a dire¢@o espiritual do
presente”, ajudam aqui a iniciar um esboco do diagndstico simmeliano da modernidade e suas
causas. Porque as tendéncias apresentadas nestes artigos apontam para o inevitavel conflito
entre a manuten¢do dos mais altos valores humanos e a demanda por nivelamento como
reacOes, diametralmente opostas, contra o desmembramento da sociedade, contra a
estabelecida divisao do trabalh036, a partir da modernidade.

Mas, como, na criagdo de mecanismos de absor¢do do mundo, o sujeito foi absorvido
por aqueles?

Em primeiro lugar, este processo deve ser resumido na seguinte sentenca: observa-se
aqui uma crescente separacdo entre a cultura objetiva e a cultura subjetiva, inerente a um
cendrio de complexificacdo socio-econdmica simbolizada pela monetarizacdo da economia,
que tem como locus de andlise a metropole e que encontra na divisdo do trabalho sua
concregdo e forga. Vale notar, pois, que Simmel parte de uma anélise das condi¢des objetivas
da realidade que o cerca, em dire¢do a uma concep¢io cada vez mais metafisica da situagdo
cultural. A conjuncio dos niveis objetivos e metafisicos de andlise encontra como ponto de
cruzamento a producdo de cultura e suas tendéncias em cada época, o que permite capturar a

situacdo da cultura moderna.

Cultura e modernidade

De maneira geral, denomina-se cultura os refinamentos, as formas espiritualizadas da

vida e os resultados de trabalhos internos e externos a ela, os quais tomam uma significacdo
L. .. . . 37 .

prépria e objetiva enquanto valores culturais, conforme Simmel”’. Os bens se constituem

como conteidos de cultura na medida em que os sujeitos os consideram expansdes de

tendéncias naturais. Os conteidos culturais sdo, pois, construgdes que possuem em sua base

% SIMMEL, Tendencies, op. cit., p. 111. E Cf. FRISBY, 2002, p.44.
7 SIMMEL, 2003a, p. 578.
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um ideal autdbnomo, e que participam do desenvolvimento de nosso ser. Ao cultivar os
objetos, o homem os converte em sua prépria imagem, e este processo de cultivo constitui o
corpo para a expansdo de suas energias. O conceito de cultura ganha em Simmel um aspecto
circular, pois se os bens se desenvolvem até alcancar as formas culturais que ja sdo,
entretanto, potenciais neles, elas jamais seriam alcancadas através de suas proprias forgas,
sendo, pois, resultado da vontade e dos sentimentos desenvolvidos no caminho que o sujeito
percorre.

Assim, o espirito produz formagdes diversas (como a arte, os costumes, a ciéncia, a
religido, o direito, a técnica e as normas sociais) que passam a ter uma existéncia autdbnoma; o
sujeito passa a confrontar-se com essas formacdes e, nestas, o espirito converte-se em objeto,
como assinala Simmel’®. Essas passagens, retiradas de “O conceito e a tragédia da cultura”, de
1911 e “O conflito na cultura moderna”, de 1918, revelam a correspondéncia do conflito entre
cultura objetiva e subjetiva e a dialética entre vida e formas® . Haveria uma oposicdo entre a
vida subjetiva, que € incessante, mas temporalmente finita, e seus contetidos, que, uma vez
criados, se cristalizam em formas imdveis, mas validas por tempo indeterminado. As formas
seriam estruturas para a vida criativa, a qual, entretanto, as transcenderia, como define
Simmel. Elas adquiririam identidades fixas e uma Idgica prépria, e esta rigidez
inevitavelmente as colocaria distantes da dinamica espiritual que as criou e as tornou
independentes.

Esta seria a cultura objetiva, que consiste na representacdo historica do contetido
espiritual vélido das coisas em si. Esta definicdo, presente na “Filosofia do Dinheiro”, é pré-
condicdo para entendermos “como € possivel que o processo cultural, ao qual interpretamos
como evolugdo subjetiva — a cultura das coisas como cultura dos seres humanos — pode se
separar de seu contetddo™. Com a objetivacdo do espirito, aparece a forma que permite uma
conservagdo e uma acumulagido do trabalho da consci€ncia. Assim, o homem, frente aos
animais, € sucessor e ndo meramente descendente e representante de sua espécie, e esse
processo de acimulo da objetivacdo do espirito constitui tal diferenca, pela qual, segundo
Simmel, o homem recebe ndo um mundo, sendo o mundo®'. Isso significa que nos produtos

vitais da sociedade, tais como a linguagem, a moral, a politica, a literatura, a religido, a

** Cf. SIMMEL, 1998f.
%9 Estes textos corresponderiam aquela dltima fase de sua carreira intelectual, a fase vitalista, que compreende o
periodo de 1906-1918. Segundo Vandenberghe, porém, sé é possivel compreender o pensamento de Simmel se
ele for interpretado as avessas, tomando como ponto de partida de tais dltimos escritos. Cf. VANDENBERGHE,
2005, p.39.
* SIMMEL, 2003a, p. 587.
! SIMMEL, 2003a, p. 588
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técnica, encontra-se incorporado o trabalho de infinitas geracdes como espirito objetivado, do
qual cada individuo pode tomar tanto como pode ou quer, sem que nenhum individuo possa
esgota-10*%. Assim, é inevitivel que o conjunto de toda a evolugdo cultural da sociedade
enquanto totalidade seja mais rico em contetido do que o de cada um de seus elementos. E,
entre a quantidade deste estoque de cultura objetiva e o que se pode apropriar dele, se dao as
relacdes mais variadas. Sdo essas variagdes que implicardo em estilos de vida diversos.

O conceito de cultura estaria imbricado com esse dualismo entre espirito e forma, no
qual o espirito se converte em formas que se autonomizam e que, no entanto, o sujeito deve
abarcar em si mesmo para que realize a propria idéia de cultura. A cultura constitui, assim,
locus privilegiado de andlise, pois que nela convergem a vida e as formas™. O processo da
cultura estaria inscrito na dialética de sujeito e objeto, que marcam podlos opostos e
irredutiveis um ao outro. Por esta razdo, as pontes de que fala Simmel seriam provisérias e
inconclusas, relacdes que se estabelecem entre sujeito e objeto. O processo de cultura € a
fusdo momentdnea, subjetivacdo do que é objeto, objetivacdo do que € sujeito; a cultura é
concebida por Simmel como o ponto de cruzamento de sujeito e objeto, sintese Unica entre
espirito subjetivo e espirito objetivo — sintese que ndo é acabada, passiva e univoca. Na
medida em que os dois pélos se encontram, o sujeito incorpora o objeto e torna-se assim um
sujeito mais rico, no sentido de que sua subjetividade € enriquecida.

A significacdo pratica dos contetidos culturais se mediria, pois, pela extensdo em que
se convertem em momentos da evolugdo dos individuos, e a totalidade do estilo de vida de
uma comunidade depende da relacdo que existe entre a cultura objetivada e a cultura dos
sujeitos. Em um circulo reduzido, por exemplo, a propor¢do entre cultura objetiva e subjetiva
serd quase de coincidéncia. Uma elevagdo do nivel cultural, especialmente quando
acompanhada do aumento do circulo, facilitard a separacdo entre ambas™. Em uma sociedade
maior, em que had proporcionalmente maior complexidade do grupo e maior liberdade

individual, somente uma parte dos valores culturais objetivos passa a ser subjetiva.

*2 SIMMEL, 2003a, p.583.

* Se a cultura é o locus privilegiado de andlise, o ensaio € seu instrumento correspondente: no centro do ensaio,
estd a relacdo do individuo com a cultura, com suas objetivacdes, como assinala Waizbort (2000). Como tentou
articular Alberto Fabri, “o ensaio é a forma que apresenta o jogo do pensamento entre os objetos e ele préprio. O
pensamento propde-se um objeto; mas apenas para voltar-se novamente para si mesmo. Ele libera a si mesmo no
objeto e em si mesmo o objeto; ele deixa nascer e o dissolve novamente; o Leitor presencia o nascimento e a
metamorfose de um pensamento” (apud WAIZBORT, 2000, pp.49-50). O ensaio é relagdo e relacionar, como
define Bense; é “pensar com o ldpis na mdo”; € a experiéncia do experimentar, na qual persevera sempre o
sujeito. Cf. tépico Ensaio in WAIZBORT, 2000.

* SIMMEL, 2003a, p.588.
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Isso explica, em parte, a condi¢do moderna inicialmente esbogada, cuja andlise é
retirada das transformacgdes vistas na metrépole alema. A modernidade pode ser associada ao
que Simmel percebe como aumento dos circulos sociais, tanto em tamanho quanto em
complexidade. “Em 1896, os muros que separavam a cidade [de Berlim] de seus arredores sdo
derrubados, simbolizando a queda dos antigos limites da cidade e sua expansdo e
transformacdo”. A populacdo de Berlim teria aumentado progressivamente a partir de 1871, e,
em 1900, dos 1.700.000 habitantes da cidade, apenas 40% eram nascidos 14, o que ilustra o
afluxo de pessoas para a capital45. A cidade cresce no século XIX, como ja foi visto, sob a
égide do desenvolvimento industrial, e pode-se dizer que todo o aumento, da populacdo, do
espaco e da economia, e toda a novidade das ruas, lojas, idéias e pessoas, fizeram com que
Berlim se tornasse “uma cidade grande da noite para o dia, como um especulador feliz™*®. O
crescimento quantitativo do circulo social €, pois, acompanhado por mudancas qualitativas
dos modos de vida, que configuram uma nova sociabilidade, urbana, entre os individuos e
grupos.

Estes fatos representam aquela subita mudanga nas formas tradicionais identificadas
por Simmel na transformag¢@o da Alemanha agricola em urbana. As formas comunitarias, em
que a posse estd diretamente ligada a personalidade dos senhores de terras e servos,
correspondem aqueles pequenos circulos da metidfora de Simmel, que ndo estd distante da
“solidariedade mecanica” que caracteriza as “sociedades primitivas” em Emile Durkheim®’, e
cuja coesdo se dé pela subsung@o dos membros particulares ao grupo. Portanto, a um aumento
quantitativo dos membros do grupo e o alargamento das fronteiras do circulo, ocorre: uma
diminui¢do da coercdo sobre os membros; um aumento na producdo cultural geral; e a
possibilidade de existéncias individualizadas. Esta é a proposicdo de “A ampliagdo dos grupos

e a formacdo da individualidade”, de sua “grande Sociologia”, de 1908.

> WAIZBORT, 2000, pp.311 e 312.

** MACKOWSKY apud WAIZBORT, 2000, p. 311.

*7 Esta é a base do argumento de “Da divisdo do trabalho social” de Durkheim: a cada tipo de estrutura social,
existiria uma moralidade especifica, coerente com a natureza dessa, regendo as relacdes sociais que nela
ocorrem. Assim, a estrutura social caracterizada por um sistema de segmentos homogéneos e semelhantes entre
si, na qual as consciéncias individuais se fundem, ou coincidem com a consciéncia comum (‘“sociedades
primitivas”, tradicionais), corresponde a forma de moralidade fundada na solidariedade mecanica, a qual liga
diretamente individuo e sociedade, o individuo como “coisa” de que a sociedade dispde, e tal solidariedade
cresce na razdo inversa da personalidade. A estrutura social marcada pela heterogeneidade dos elementos que a
compdem corresponde a solidariedade orgénica, na qual a sociedade € vista como um sistema de funcdes
diferentes e especiais unidas por relacdes definidas e, assim, individuos dependem da sociedade porque
dependem das partes. Nestas sociedades (“desenvolvidas”, modernas), a individualidade do todo aumenta ao
mesmo tempo que a das partes, e € a divisdo do trabalho que instaura a moralidade mais adequada a cada vez
maior diferenciac@o das partes e complexificacdo do todo. Cf. DURKHEIM [1893] 1995, p.106-108; 164-165.
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Neste texto, Simmel considera que € na época moderna, pois, que se tem o
desenvolvimento da individualidade, primeiramente vinculada ao principio de igualdade no
século XVIII, e que aparece na forma de aspiracdo a liberdade, em que “as forcas pessoais se
viram livres de tutelas de todo género (tutelas de classe ou religiosa, politicas ou

8 Todos os vinculos estreitos, presentes nas formas de associacdo tradicionais,

econdmicas)
sdo subsumidos pelo direito do individuo, que brota do pertencimento ao circulo mais amplo.
Progressivamente, tal individualidade se converte em um principio da diferenciacdo no
século XIX, tal como ja foi esbogado e ainda serd reforcado adiante. Este principio, que os
homens do século XVIII ndo previram, “tem como correlativa uma ‘concepcdo cosmopolita

% ¢ foi elaborado teoricamente pelo romantismo e praticamente pela divisdo do

de mundo
trabalho.
O que importa nesse momento enfatizar é que o aparecimento do individuo — um
membro que deixa de ser coisa do grupo — até o ponto da diferenciacdo espiritual, ocorre
concomitantemente ao aumento da produgdo objetiva do circulo ampliado. O aumento dos
contatos sociais e de tal cultura objetiva traz consigo o aumento das possibilidades de escolha.

Ao mesmo tempo, entretanto, essa liberdade € restrita pelas disposi¢des pessoais passiveis de

se realizarem:

“Assim, o estado de civilizacdo pouco desenvolvido restringia socialmente o
individuo; mas em compensacdo a isto se juntava a liberdade negativa de
indiferenciacdo, o livre arbitrio que resultava de que todos os objetos tinham
aproximadamente o mesmo valor. Em civilizacdes mais desenvolvidas, se tém
ampliado as possibilidades sociais, mas estas ficam limitadas por aquele sentido
positivo da liberdade, gragas ao qual cada escolha é, ou deve ser, em idéia, a
expressdo Unica de uma personalidade distinta das demais”. (SIMMEL, 1977, p.
759)

Voltando a “Filosofia do Dinheiro”, Simmel, porém, afirma que apenas esse fator, o
da magnitude do circulo, ainda no torna compreensivel a separacio entre os fatores subjetivo
e objetivo, e por isto, faz-se necessdrio investigar as causas concretas do fendmeno’ 0, através
da anélise da divisdo do trabalho. Esta, por outro lado, aparece relacionada ao principio da
diferenciagdo, pois nas sociedades em que este aparece, os individuos ndo sdo referidos
“como d4tomos iguais e absolutamente livres, mas como seres que, gragas a suas

particularidades, criam uma divisdo do trabalho e se complementam reciprocamente”, o que

8 SIMMEL, 1977, p.760.
* SIMMEL, 1977, p.761.
°% Cf. SIMMEL, 2003a, p. 588.
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s6 se dd em grupos de dimensdes considerdveis’’. Isto sugere, pois, a existéncia de uma
relacdo de reciprocidade entre a tendéncia a diferenciagdo social, a especializacio do trabalho
e ao aumento econdmico, populacional e espacial do circulo.

A divisdo do trabalho é entendida por Simmel no sentido amplo, “como divisdo da

»3 , mas também do consumo, dos

produgdo, fracionamento do trabalho e especializagdao
gostos, e dos proprios objetos, na medida em que estd ligada a diferenciacdo objetiva tanto
quanto a subjetiva.

No que se refere a producdo, a andlise ¢ muito proxima da de Marx: se no modo
artesanal o produtor, dono de suas ferramentas, era responsdvel pela totalidade da criacdo do
objeto, na produ¢do moderna, a diferenciacio social e a especializacio do trabalho separam os
produtores de seus produtos. O trabalhador moderno, ao dedicar apenas uma fracdo de suas
habilidades na realizac@o do objeto, e ao fazé-lo a partir dos meios materiais do empreendedor
capitalista, vendendo a este sua forca de trabalho, se defronta com seu trabalho como algo
puramente objetivo e autdonomo. Permanece aqui a explicacio que Marx dd para a
transformag@o do trabalho em mercadoria, em que o processo de alienagdo se da pelo fato de
que, além dos meios de produgdo, o proprio trabalho é separado do trabalhador, passando a
partilhar o mesmo cardter, modo de valoragdo e destino de qualquer outra mercadoria®.
Simmel também conserva o diagnéstico marxiano a respeito do “trabalhador parcial”, que ao
ser responsdvel por apenas uma parte da producdo, tem a totalidade de sua personalidade
atrofiada. A diferenciacio capitalista separa as condi¢des objetivas e subjetivas do trabalho e
nessas condicdes, o trabalho e o seu objeto pertencem agora a diversas pessoas, aparecendo
porém como uma parcialidade da esséncia de cada uma delas. Dessa maneira é que Simmel
pode dizer que a esséncia da obra de arte “contradiz decididamente aquela divisdo de trabalho
em uma maioria de fun¢des nas quais nenhuma produz uma totalidade para si”. A obra de
arte, ao contrdrio do objeto da producdo capitalista, ou seja, a mercadoria, é espiritualidade

"o que implica

subjetiva, sendo ao mesmo tempo “o espelho e a expressdo puros do sujeito
novamente em uma percep¢do otimista da arte em relagdo aos aspectos negativos da
modernidade, recorrente em Simmel.

Esta tendéncia geral ao distanciamento criado entre sujeito e objeto a partir da divisdo

do trabalho na produgdo € analisada por angulos diversos, extrapolando a esfera da fabrica e

! SIMMEL, 1977, pp.761-762.
32 SIMMEL, 2003a, p. 593.
%3 Cf. SIMMEL, 2003a, p.592 e FRISBY, 2002, p.91.
>* SIMMEL, 2003a, p. 590.
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permeando, por exemplo, a dimensdo do saber, na observacdo da autonomia e fragmentacgio

cognitivas, cuja realizacdo maior no presente se dd na técnica e na Ciéncia modernas:

“A situag@o atual na ciéncia pode ser considerada como uma separacio entre o
trabalhador e seus meios de trabalho por um lado, e, em todo caso, como uma
separacio no sentido que aqui estamos tratando. [...] Quanto mais indiferenciada era
a empresa cientifica e quanto mais se via obrigado o investigador a disponibilizar os
pressupostos e materiais de seu trabalho de modo pessoal, menos importincia para
ele a oposicdo entre seu rendimento subjetivo e o mundo de dados objetivos,
cientificos e estabelecidos.” (SIMMEL, 2003a, p.593.)

A especializacdo na produgdo corresponde uma difusdo do consumo, que, por sua vez,
depende do crescimento da cultura objetiva. Assim, se no que se refere a divisdo do trabalho
na producdo Simmel encontra-se tdo proximo a Marx, é na énfase dada ao consumo que eles
se afastam. Tal tendéncia se evidencia desde cedo, em suas considera¢des sobre o mundo das
mercadorias em “The Berlin Trade Exhibition” (1896), seus ensaios sobre “Moda” (1895,
1905 ¢ 1911) e “The problem of Style” (1908)°. E para um sociélogo empenhado em
investigar as raizes daquela separagdo da cultura, o consumo ganha relevincia tnica, na

medida em que se configura como um “laco que pde em relac@o estreita a objetividade da

9956

cultura com sua divis@o do trabalho Aqui, Simmel vislumbra antecipadamente o cendrio

da especializacdo do consumo, de um lado, e da produgdo massificada, de outro:

113

. 0 ser humano contemporéneo, especializado em sua vida espiritual e de uma
formag@o unilateral, ao ler seu jornal, realiza um consumo espiritual mais amplo do
que o que era possivel fazer ha cem anos pelos seres humanos mais polifacéticos e
mais profundos em sua atividade espiritua157. A ampliacdo do consumo, por seu
lado, depende do crescimento da cultura objetiva, posto que, quanto mais objetivo e
impessoal € um produto, resulta mais apropriada para um nimero maior de pessoas.
Para que o consumo do individuo encontre um material amplo, ha de ser acessivel e
atrativo para muitos individuos e nio pode depender de diferenciacdes subjetivas
dos desejos, enquanto que, por outro lado, € precisamente a diferenciacdo extremada
da producdo que pode produzir os objetos de modo tdo barato e massivo como
requer o volume do consumo.” (SIMMEL, 2003a, p. 591)

Essa producdo em massa, portanto, desmantela a relacdo altamente personalizada que
existia no trabalho para o cliente, que caracterizava o artesanato medieval. Segundo Simmel,
nessa forma, que comeca a desaparecer no século XVIII, o consumidor e a mercadoria

estabeleciam uma relagdo pessoal, que se converte em reciprocidade entre produtor e

33 FRISBY, 2002, p.90.
°% SIMMEL, 2003a, p. 591.
57 No inglés, pessoas “mais versateis e interessadas”. SIMMEL, 1978, p.455.
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consumidor. A divis@o do trabalho, portanto, destruiria a produg@o para o cliente, “pois o
comprador pode entrar em contato com um produtor, mas ndo com uma dezena de

trabalhadores”. Desaparece, por conseguinte,

“a aura subjetiva do produto, inclusive do ponto de vista do consumidor; a
mercadoria surge agora independentemente dele mesmo, como uma entidade
objetiva dada, a qual o consumidor se aproxima externamente e cuja existéncia e
qualidade resultam autdnomas frente a ele” (SIMMEL,1978, p.457) 38

As relacdes entre produtor e comprador se tornam cada vez mais hierarquizadas e
mediadas, deixando evidente, de um lado, o grau de objetividade que ganham as trocas
econOmicas, convertidas em obrigacdes e relacdes destituidas de reciprocidade, e, de outro, a
tendéncia da subjetividade desaparecer e se transformar em fria reserva™.

A divisao do trabalho no dmbito do consumo aparece, pois, na limitacdo da capacidade
dos sujeitos em absorver a totalidade dos conteidos produzidos, dada a crescente
especializacdo espiritual dos individuos, de um lado, e a autonomizagdo dos objetos, de outro.
Ademais, a especializacdo dos objetos contribui para situd-los a distincia do sujeito, tornado
incapaz de submeté-los a seu proprio ritmo®. E isto ocorre em todos os dmbitos da vida. Na
esfera publica, das estruturas macrossociais, esse processo aparece no cariter automdatico da
mdquina na industria, que é a encarnagdo do conhecimento objetificado, e que tem como
andloga a administracdo burocritica e racional das instituicdes modernas. Na esfera privada
da intimidade, a multiplicidade, a diversidade de estilos e o alto grau de rotatividade dos
objetos que cercam a vida didria, convergindo no fendmeno da moda, impossibilitam uma
relacdo estreita e pessoal entre individuos e coisas.

61 encontra

A “atrofia da cultura individual mediante a hipertrofia da cultura objetiva
causas socioldgicas para um conflito que ndo pode ser explicado apenas por uma “fatalidade
cosmica” advinda da dupla distor¢do ja esbogada, entre alma e formas, e entre individuo e
sociedade, como assinala Vandenberghe (2001:183). E se a explicag@o para o distanciamento
entre a cultura objetiva e subjetiva recai tdo fortemente sobre a divisdo do trabalho e a
expansdo do consumo, os dois sdo condicionados e estimulados pela economia monetaria,

pois

> Tradug@o cotejada com a versdo espanhola. A expressdo “aura subjetiva” que aparece na edicdo inglesa
aparece na edi¢do espanhola como “coloragdo subjetiva”.
% Cf. SIMMEL, 1978, p.457, 2003a, p.594.
% SIMMEL, 2003a, p.596.
¢! SIMMEL, 2003, p.588.
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“Se, por um lado, a configuracdo contemporanea desta relacio estd determinada pela
divisdo do trabalho, por outro €, também, um resultado da economia monetaria, e 0 é
porque o fracionamento da producdo em tantas realizacdes parciais requer uma
organizacdo que funcione com absoluta exatiddo e fidelidade, como a que, uma vez
desaparecida a escraviddo, unicamente poderia se conseguir mediante o trabalho
assalariado. Qualquer outro tipo de relacdo entre o empresdrio e o trabalhador
haveria de conter elementos incalculdveis, em parte porque o pagamento em bens
naturais nio é tdo facil de conseguir e determinar e, em parte, porque somente o
vinculo monetdrio tem o cardter meramente objetivo e automadtico, sem o qual as
organizacdes muito diferenciadas e complicadas ndo podem existir.” (SIMMEL,
2003a, p.609)

O grau de alienagdo entre o homem e as coisas, e entre o homem e o préprio homem,
no ambito da producdo como do consumo, do trabalho como das relacdes pessoais, da vida
publica e {intima, exige um correlato mecanismo de distanciamento, fragmentagao,
nivelamento e reificacdo das relacdes sociais, representado na modernidade pelo dinheiro.
Este, como Simmel ird demonstrar, se converte historicamente no meio de troca por
exceléncia em uma sociedade dominada pelo cariter objetivo de todas as realizacdes da
cultura. Dessa maneira, o dinheiro € visto como simbolo do desenvolvimento das sociedades
modernas, que ndo se fez sem o destronamento brusco de valores e a substitui¢do de modos de

vida.

O Dinheiro - e a técnica da vida moderna

Em um tom explicitamente inverso ao marxiano, aqui ndo se tem a madura economia
monetiria, ou seja, o capitalismo, como pressuposto causal para a existéncia do modo
moderno de vida. Mas, ao contririo, € pelo estabelecimento de tal modo especifico
constituido pelo estilo de vida moderno que se torna possivel conceber relagdes e producdes
capitalistas. E em busca da investigacdo dessa cultura que Simmel estd, e por seu interesse
sobre as experiéncias individuais interiores enquanto parte da subjetivacio dos produtos dessa
cultura, ndo ¢é dificil aos seus contemporineos detectar ai, como observa Frisby, uma
psicologia social da modernidade, ou ainda, uma contrapartida psicolégica de “O Capital” de
Marx®?. Na “Filosofia do Dinheiro”, a inten¢do de Simmel seria, segundo Frisby, derivar do
nivel superficial da vida economica as diretrizes que conduzem aos valores dltimos em tudo o
que é humano®. Sendo mais fiel as palavras e idéias de Simmel, refor¢co entdo que aqui hd um

trabalho de “reciprocidade sem fim” entre as condi¢des econdmicas e as culturais, em busca

%2 Goldscheid, citado por FRISBY, 2002, p.61.
% FRISBY, 2002, p. 49.
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da construgdo, para nosso conhecimento, de uma unidade das coisas, tal como assinala o autor

em sua introducdo a “Filosofia do Dinheiro”:

“De uma perspectiva metodoldgica, podemos formular nossa inten¢do primaria do
modo seguinte: langar os cimentos no edificio do materialismo histérico de forma tal
que se mantenha o valor explicativo da cultura espiritual e, a0 mesmo tempo, se
reconheca as formas econdmicas como resultado de valoragdes e correntes mais
profundas, de pressupostos psicolégicos e até metafisicos.” (SIMMEL, 2003a, p.4)

Tais “pressupostos psicoldgicos” e “metafisicos” fazem parte da posi¢do que Simmel
demarca ja na primeira parte da “Filosofia do Dinheiro”, ou seja, a parte “Analitica”, na qual
ele discorre sobre a gé€nese do dinheiro em relagdo as necessidades que tal surgimento
satisfaz. No capitulo de abertura, “Valor e Dinheiro”, o autor demonstra sua busca por uma
espécie de metafisica do valor, capaz de explicar a base marxiana, construindo um primeiro
andar, entretanto, mais profundo, abaixo dela. Se em Marx, a criagdo de valor se dd no
momento da produgdo, sendo determinado pelo trabalho embutido no produto, em Simmel,
outras circunstincias entram na atribui¢do de valor que ndo somente a forca de trabalho,
sendo esta também propriamente um valor®™. Dentre essas circunstancias, estdo aquelas
ligadas aos fatores mais subjetivos e sentimentais, tais como a desejabilidade e o sacrificio, e
os aspectos da utilidade e da raridade, ligados a necessidade e ao preco, respectivamente. Os
diversos aspectos, individuais e sociais, que conferem valor as coisas, estio relacionados com
a diferenciacdo e com a distdncia entre sujeito e objeto, e encontram comunica¢io no
momento da troca. E somente neste momento, o da troca, que se da a criacdo de valor, o que
reforca os aspectos de socializacdo e de relatividade que caracterizam o processo. Se € assim,
Simmel chega ao ponto de que as coisas ddo valor as préprias coisas no momento em que sao
intercambiadas, e dessa maneira, resulta necessario que o valor econdmico que permita tal

intercdmbio se torne representavel, de preferéncia, em um denominador comum:

“Tal € o significado filoséfico do dinheiro: dentro do mundo prético constitui o que
€ mais decisivo e visivel, a realidade mais evidente das formas de ser geral, por meio
das quais as coisas encontram seu sentido umas nas outras, e onde a reciprocidade
das relacdes nas quais participam, encontram seu ser e seu parecer.” (SIMMEL,
2003a, p.113)

Aqui se esboga o potencial do dinheiro manifestado em sua capacidade de colocar em

relacdo os objetos e as reacdes subjetivas frente a eles, de maneira mais independente, ou

%4 Cf. SIMMEL, 2003a, p.63.
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melhor, indiferente, a substancia e individualidade daquelas, transformando assim a
construcdo geral do valor em valor propriamente econdmico, em que se realiza a possibilidade

da quantificacdo do qualitativo.

“O valor que se adere as coisas por meio de sua trocabilidade ou, o que é o mesmo,
esta metamorfose do seu valor, pelo qual aquele se converte em valor econdmico,
cada vez se faz mais patente com o incremento intensivo e extensivo da economia —
um fato que Marx expressa como a substitui¢do do valor de uso pelo valor de troca
na sociedade de produgdo de mercadorias — ; mas este desenvolvimento parece que
nunca pode chegar ao seu final.” (SIMMEL, 2003a, p.115)

Estas seriam algumas das finalidades préticas e psicoldgicas que o dinheiro satisfaz.
De uma maneira muito geral, ele é, como qualquer outra coisa pode ser, algo a ser
intercambiado. Como Simmel demonstra, historicamente, muitas outras coisas serviram a este
propésito, o de mensurar o valor de coisas diversas®. Mas por sua utilidade e esséncia se
constituirem exatamente como instrumento de troca, o dinheiro tornou-se progressivamente,

. . _ 66
assim, “o meio de troca e mediagdo de valores”

por exceléncia, por ter como substincia a
completa falta de substancia. Na realizacdo de sua fungf@o tnica, que é a de colocar em
contato as coisas as mais diversas, assim como as motivagdes individuais de portadores e
recebedores os mais diferenciados, ele o faz de maneira indiferente a tais diversidades. Sua
auséncia de coloracdo, deste modo, serve para equiparar o que € divergente, permitindo que
sejam colocados em situacdo de valoracdo reciproca, e nesse movimento € que ele colore com
sua cor (cinza) a propria relacdo que se dd entre as pessoas e as coisas postas em comunicacio
por ele.

O papel preponderante que o dinheiro ganha nas sociedades modernas esta relacionado
a complexificag@o destas. Refiro-me aqui ao grau de incremento da cultura moderna, que se
d4 pelo incremento dos préprios individuos, ou do ideal individualista, e pela amplia¢do da
producdo objetiva. As individualidades liberadas e colocadas diante daquela multiplicidade de
existéncias objetivas t€m ampliadas as possibilidades de seus desejos. Por sua vez, os objetos
desejados, aos quais se deve agregar um valor, sdo cada vez mais diferenciados. Dessa
maneira, Simmel afirma que o incremento da cultura ndo somente faz aumentar os desejos e

as aspiracdes dos individuos, mas também a quantidade e a qualidade de meios para a

65 Entretanto, o estudo sobre o dinheiro ndo € feito a partir de uma dimensdo histdrica, e tal auséncia introduz,
segundo Frisby, uma ‘“desnorteante variedade de instancias histéricas e analogias” que ndo aparecem dentro de
uma seqiiéncia, o que serd identificado como uma manutencio do “pathos da distdncia” em relacdo a
especificidade histérica do fendmeno e caracterizard uma metodologia estética, caracterizada entre outras coisas
pela consideragdo do objeto de estudo em sua intemporalidade. Cf. FRISBY, 1981, pp.70-71.
% SIMMEL, 2003a, p.226.
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satisfacio de cada um dos fins, o que exige um mecanismo organizador®”. Esta é uma
condicdo fundamental para a consideracdo das sociedades modernas: elas alcancam tal estiagio
por terem progressivamente aumentada a cadeia de meios para a salvacdo do individuo,
tornado um valor absoluto, especialmente a partir da difusdo do Cristianismo. E é na
organizagdo dessa ampliada ordem teleologica — que remete aquele circular conceito de
cultura em que o individuo perpassa pelos meios a fim de se tornar mais cultivado — que o
dinheiro exerce um papel fundamental. De um lado, o dinheiro consegue dar & cultura das
coisas uma unidade e coeréncia capaz de fazer com que “a produ¢@o, com suas técnicas e seus
resultados”, apareca “‘como um cosmos com determinacdes e evolucdes fixas e ldgicas, que
enfrentam o individuo como o destino enfrenta a instabilidade e a irregularidade de nossa
vontade”. Por sua vez, em relacdo ao individuo, o dinheiro lhe permite uma “existéncia
abstrata”, “uma liberdade frente as consideracoes e as relacdes imediatas com as coisas, sem a
qual ndo se poderia produzir-se certa evolugdo de nossa interioridade™®. O dinheiro é
organizador da relacdo entre proximidade e distancia entre sujeito e objeto, permitindo que
um esteja ao alcance do outro, mas de maneira mediada. E seu desenvolvimento
progressivamente impessoal, destituido e destituidor de rastros — por exemplo, na forma do
cheque —, que como um sangue circula por todas as veias da vida social impregnando-as de
suas caracteristicas — ou seja, de ser justamente sem cariter — ele prové aquele mecanismo
hierarquizador dos valores, sendo capaz de nivelar e ao mesmo tempo distinguir as coisas,
aprimorando aquele estado de autonomizagdo dos objetos.

E € assim que, “analisando sucessivamente o desejo, o valor, o dinheiro e a economia
em uma dialética ascendente, Simmel apresenta uma critica da abstra¢do, da objetivacdo e da
autonomizagio progressiva das relagdes humanas na modernidade”®. Com a ampliagdo das
séries teleoldgicas e a conseqiiente preponderdncia dos meios sobre os fins, “o ser humano se
distancia de si mesmo e entre ele e o que lhe é mais préprio, mais essencial, se interpde uma
montanha insuperdvel de coisas mediadas, avangos, habilidades e desfrutes técnicos™”".

Aqui, pois, aparecem os tragos da sociologia da alienagdo desenvolvida por Simmel, a
qual, como bem lembra Vandenberghe, antecipa a tese dos frankfurtianos Max Horkheimer e

Theodor Adorno em sua “Dialética do Esclarecimento”: “O preco que os homens pagam pelo

, . - . 71 . .
aumento de seu poder € a alienacdo daquilo sobre o que exercem o poder”’". Na “Filosofia do

57 Cf. SIMMEL, 2003a, p.455.
% SIMMEL, 2003a, p.611.
% vV ANDENBERGHE, 2005, p.20.
7% SIMMEL, 2003a, p. 632.
"' ADORNO, 1985, p.24.
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Dinheiro”, Simmel aponta para aquela inversdo que ocorre entre os valores centrais e
periféricos no enriquecimento espiritual da vida. Se dominamos a natureza através da técnica,
isto s6 se dd no sentido exterior, porque, em termos da totalidade e profundidade da
existéncia, pagamos esse dominio tornando-nos seus prisioneiros e renunciando a centrar a
vida na espiritualidade. Os meios criados pelo individuo moderno na tentativa de controle das

engrenagens do mundo teriam se convertido historicamente em grilhdes da alma:

“A técnica moderna, por um lado, realiza isto: ela torna o homem novamente seu
escravo, ela o ata a interesses exteriores de tal modo que, por meio dela, muito mais
a alma se abre para o exterior, que o exterior para a alma.” (SIMMEL, 1998c, p.
155)

A soberania da técnica nas sociedades modernas tem como resultado e causa a
preponderancia da inteligéncia e da razdo sobre a espiritualidade, onde a alma é “ensurdecida
pelo brilho da época cientifico-tecnoldgica” e convertida em um sentimento de nostalgia72.

Podemos dizer, com Simmel, que no moderno, presencia-se uma nova fase de uma
luta antiga entre a vida propriamente dita e o principio da forma, e aqui, no carater trdgico, se
encontra a confluéncia entre suas “sociologias” — filosofia da cultura, sociologia das formas e
sociologia da aliena¢do. Como foi explicitado no tépico Cultura e modernidade, o processo
de produgéo de cultura tem como inerente o conflito tragico entre espirito e objetos, entre vida
e formas. Em “O conceito e a tragédia da cultura”, de 1911, Simmel assinala como no
moderno, em especial, o objeto sairia de sua original posi¢do mediadora, ganhando autonomia
e rompendo com a circularidade do processo cultural. Na medida em que os objetos se
autonomizam, eles se isolam dos sujeitos que os objetivaram, até um ponto em que eles nada
mais dizem sobre estes. Os objetos deixam de ser meio e se tornam o fim daquela corrente
teleoldgica, bloqueando o processo cultural. Aqui se instaura a tragédia da cultura.

. c cos T3
Predomina, na época da “cultura tragica”

, aquela “forma intermedidria da objetividade”, em
que os objetos seguem suas ldgicas proprias, independentes do processo que os criou (eles sdo
espirito objetivado) e independentes do fim que lhes era atribuido (eles eram meios dos
sujeitos). Por isso Simmel fala da “fatalidade dos elementos culturais”, pois que a ldgica
prépria do desenvolvimento dos objetos ndo afina necessariamente (e historicamente) com os

sujeitos. Em resumo, “a tragédia da cultura € essa transformacdo descontrolada e

2 SIMMEL, 2003a, p.633.
73 Simmel adjetivaria a cultura como tragica porque as for¢as que a minam provém de seu préprio 4mago, sendo
intrinseca a ela. Cf. WAIZBORT, 2000, p.128 e SIMMEL, 1998f.
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desintegradora dos meios em fins: o homem, o verdadeiro fim, torna-se meio; o objeto, o
verdadeiro meio, um fim em si mesmo, ao qual os homens acabam por se submeter” "

Com isto, Simmel ampliaria a um registro universal o fetichismo da mercadoria, ao
afirmar que a “situacdo problematica tipica do homem moderno” é a “preponderancia do
objeto sobre o sujeito”. A objetividade enquanto forma possui uma capacidade de realizagio
ilimitada, e tal caracteristica afeta os sujeitos naquilo que eles t€m de mais profundo, sua
subjetividade, que se vé dominada pela forma objetual, ao invés de domini-la segundo seu
desejo. Portanto, o cardter fetichista que Marx atribui aos objetos econdmicos seria, em
Simmel, apenas um caso especificamente modificado deste destino universal de nossos
contetdos culturais’. Nesse sentido, ao contrdrio de se engajar em uma andlise
especificamente histérica das ramificacdes desse fendmeno, Simmel sustenta que isto é
somente um lado do processo mais amplo de diferenciacdo pelo qual os contetidos especificos
da personalidade sdo isolados para confrontar a esta como objetos com caracteristica e
dindmica pr(’)prias76.

Essa contradi¢@o pela qual todos os meios superam o fim ganha um caréter absoluto na
modernidade, e ‘“afeta os circulos mais amplos de relagdes pessoais, politicas e de
produgdo™”’. O dinheiro, ¢ tudo mais o que ele simboliza na vida, serd mais influente nas
partes da vida cujo estilo € determinado pela preponderancia da cultura objetiva sobre a
subjetiva’®, e as conseqiiéncias dessa dialética podem ser vistas no estilo de vida que Simmel

encontra nas metropoles modernas.

Outros olhares sobre os fragmentos significativos

Com a idéia de estilo de vida, Simmel faz convergir, portanto, sua metafisica da vida e
sua caracterizacdo e teoria sobre o moderno. Como informa Waizbort, antes de 1900, “estilo”
ndo era uma palavra que se encaixasse na expressdo “estilo de vida”. “Trata-se de uma
inovacdo terminoldgica e analitica de Simmel”, que lhe permite “uma andlise do social

caracterizada pela variedade do que € visado”. A categoria serve tanto para indicar os efeitos

" WAIZBORT, 2000, p.128.
3 Cf. WAIZBORT, 2000, pp.127 -129.
6 Cf. FRISBY, 2002, p.91.
77 SIMMEL, 2003a, p. 628.
"8 SIMMEL, 2003a, pp. 612-613.
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da economia monetdria sobre a vida, no caso do ultimo capitulo da “Filosofia do Dinheiro”,
quanto para qualificar uma abordagem estética da vida social”.

Dessa maneira, Simmel assume um termo usado comumente no mundo das artes para
dizer das “configuracdes gerais do individual”, ou seja, de uma espécie de “envoltura” sob a
qual os casos individuais e interiores aparecem externalizados e ordenados pelos pressupostos
e exigéncias de um estilo determinado®. Sendo assim, o estilo diz respeito 4 aparéncia, que
torna possivel a impressdo. Dai a importancia do olhar sobre o superficial, sobre a forma
como as coisas aparecem. Sobre o uso do termo para a anélise socioldgica, Maffesoli ressalta
que “a sociedade nio existe sendo enquanto se manifesta exteriormente”, “¢ somente assim
que ela toma forma”, e seriam poucos 0s autores, como Simmel, que seriam capazes de extrair
as conseqiiéncias epistemoldgicas disso®'.
A inovagdo “estilo de vida”, expressando em Simmel sua teoria do moderno,

compreende uma configuragdo histdrica, sincronica, entre individuo e sociedade, sujeito e

objeto, cultura objetiva e cultura subjetiva:

“O estilo de vida € a categoria que, por assim dizer, ‘retrata’ a realidade de um dado
momento, e nesse sentido é um ‘instantdneo sub specie aeternitatis’, embora aqui
momento seja um momento em um processo de longuissima duragdo, que € o
processo de cultura, vale dizer, a prépria histéria da humanidade. Pois o estilo tem a
ver com as qualidades, tendéncias, disposicdes, efeitos, atmosferas e afinidades
fundamentais dos elementos histéricos: o estilo € um fendmeno histérico (PhdG,
p-607). Desse modo, estilo de vida como categoria explicativa do moderno é um
instantdneo do presente, entendido como momento do processo de cultura, através
do qual se pode — ou ao menos se pode tentar, pois se trata ainda de ensaio —
enfrentar a multiplicidade e o movimento que sdo as caracteristicas fundamentais
desse presente. Por isso, ao analisar os efeitos do dinheiro sobre a vida, Simmel o
faz sob a égide do ‘estilo de vida’.” (WAIZBORT, 2000, p.179)82

A citacdo acima antecipa o que serd caracterizado como uma perspectiva estética em
Simmel, que diz respeito ndo apenas ao uso de analogias provenientes do mundo artistico para
o estudo de fendmenos sociais — como a apropriagdo do termo “estilo” — mas também de uma
posicao tanto €tica quanto metodoldgica frente a vida social. Esta atitude surge a partir da
apreciacio do estilo de vida moderno, que tem como lugar histérico a metropole, e diante
dele, Simmel coloca em prética a sua sociologia estética sobre o seu tempo. Pois o seu tempo,

o moderno, evoca uma analise estética.

" WAIZBORT, 2000, p.169.
80 SIMMEL, 2003a, p.617.
8! MAFFESOLLI, 1998, p.123.
82 PhdG = Philosophie des Geldes (Filosofia do Dinheiro)
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O que quero dizer é que a modernidade, caracterizada pela tragicidade e como “eterno
presente” em Simmel, pensada, portanto, como um tempo de intensificacdo da vida, tanto
nervosa quanto material, evoca modos de experiéncia e de andlise condizentes com seu
cardter transitorio. A modernidade vista por Simmel, como foi esbocado até agora, consiste
num modo particular de experiéncia do mundo, o qual ndo se reduz as nossas respostas
interiores, mas que é também incorporado na nossa vida interior. O mundo externo se torna
parte de nosso mundo interior e, por sua vez, o elemento substantivo do mundo externo é
reduzido a um fluxo incessante®. Constitui tarefa da alma moderna incorporar 0 mundo
exterior e, paradoxal e simultaneamente, submeter-se as suas leis, como assinala Simmel no
texto sobre Rodin®'. A captura e vivéncia de tal realidade social fragmentéria, que tem sido
reduzida a experiéncia individual interior, necessitam também, pois, de um conhecimento
condizente, focado no fragmento e na transitoriedade, na busca da totalidade e da fixacdo —

sempre inacabadas e provisorias.

A virada estética

“O cardter das coisas depende, em dltima instancia, se sdo totalidades ou partes. Se
uma existéncia € auto-suficiente, fechada em si mesma, somente dirigida pela lei da
sua propria esséncia, ou se encontra como elemento numa conexio de um todo, do
qual recebe, exclusivamente, a sua for¢a e o seu sentido, isto distingue a alma do
todo material, o homem livre do mero ser social, a personalidade ética da pessoa
atada na dependéncia com tudo que hd por meio do instinto sensual.” (SIMMEL,
1998d, p.120)

Como argumenta Waizbort, no processo histérico que nos teria trazido ao moderno,
Simmel identifica a presenca de uma &nfase em contetidos especificos e o rebaixamento de
dominios do mundo e da vida considerados indignos de profundidade metafisica. Numa
crescente tendéncia a concep¢do materialista da existéncia, correlata aquele processo de
externalizacdo detectado por Simmel, a filosofia ndo teria sido capaz de elaborar uma teoria
do conhecimento que pudesse acompanhar os resultados das ci€ncias experimentais
modernas. Ela estaria ainda a espera de uma “grande sintese”™. Simmel propde uma “virada”
diante de tal esgotamento da filosofia tradicional, apresentando como alternativa uma “cultura
filosofica”, cuja concepcdo de mundo seja mais plural, consciente da diversidade de
perspectivas e da multiplicidade de objetos passiveis de interpretacdo. Esta virada requer a

inversdo dos procedimentos do conhecimento, alertando para a possibilidade de se chegar a

8 Cf. FRISBY, 2002, p. 91.
% SIMMEL, 1998c, p. 155
% SIMMEL apud WAIZBORT, p.265
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profundidade, ao essencial e significativo, pelo que estd na superficie, pelo que € fugaz e
efémero. A saida encontrada por ele € a de dirigir-se a novos objetos — concretos e inusitados
—, a fendmenos singulares, segmentos do real que seriam reabilitados.

Para Georg Lukéacs, Simmel representa na filosofia um movimento de transi¢cdo, assim
como o € toda forma de impressionismo na arte. Isso porque quando da entrada de Simmel em
cena, o estado da filosofia cldssica alema era de desolagdo: “os outsiders importantes dessa
época (Nietzsche, Hartmann) erguiam-se sem raiz nem rebento numa maré montante de
materialismo e positivismo particularmente desprovida de sabor e de alma”. Ao monismo do
contetdo, caro a filosofia tradicional reinante, aparecia como alternativa apenas o monismo
formal ou metodoldgico. Diferente disso, Simmel aparece como, “desde o comeco, o
representante mais marcante do pluralismo metodol(’)gico”86. Segundo Lukécs, o pathos do
filosofar de Simmel consiste na exploragdo consciente das possibilidades multiplas de
enunciacdo e objetividade filoséficas. O pluralismo de Simmel, entretanto, ndo significa um
relativismo que coloca em divida a validade de todas as enunciagdes, restando indiferente se
a imagem de mundo permanece monista ou pluralista. Muito menos consiste em uma via para
se chegar a um sistema, a uma unidade indivisa, como aparecem os pluralismos atuais. Como
explica Lukécs, Simmel “prende-se ao cariter absoluto de cada enunciacdo, considera-as
todas como necessdrias e incondicionais, s6 que ndo cré que possa haver uma tomada de
posicao a priori diante do mundo que abracasse realmente a totalidade da vida”.

Pesa aqui o que Lukacs aponta como a “complacéncia autenticamente impressionista”
de Simmel, que acolhe com alegria e prazer a ‘“singularidade qualitativa” dos diversos
dominios®”. Simmel teria ndo apenas colocado em conceitos 0 que o impressionismo fez no
mundo das artes, mas sua obra significaria uma “figuracio filosdfica desse sentimento global

de que nasceram as maiores obras dessa tendéncia”. Tendéncia que

“rejeita o fechamento, a modelagem final imposta pelo destino ou impondo-se a ele
— ndo por principio, mas por incapacidade de chegar a tanto [...]. O impressionismo
sente e avalia as grandes formas rigidas, prometidas a eternidade, como violéncias
feitas a vida, a sua riqueza e a sua policromia, a sua plenitude e a sua polifonia; ele
ndo cessa de glorificar a vida e pdr toda forma a seu servico. Mas, com isso, a
esséncia da forma torna-se problematica. A empresa herdico-tragica dos grandes
impressionistas consiste justamente em que a essa forma — da qual ndo podem
escapar, pois € o tnico meio possivel de sua substancial existéncia — eles pedem e
impdem sempre algo que contradiz sua destinagdo, ou mesmo a suprime, porque

*® LUKACS, 2006, pp. 204 e 205.
87 LUKACS, 2006, p.206.
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deixando de se fechar, soberana e acabada em si, a forma deixa de ser forma. Uma
forma servil, aberta a vida, ndo poderia existir.” (LUKACS, 2006, p.203)

Segundo Lukécs, os grandes impressionistas do século XIX — assim como toda grande

obra de arte, segundo Simmel — fazem com que essa forma sempre retorne a vida, tentando

assumi-la em todo o seu polimorfismo”, para que resulte, soberana, em um microcosmo. O

impressionismo é um “protesto da vida contra as formas demasiado petrificadas”, um

movimento de transi¢do que deixa como legado o reconhecimento da inesgotabilidade da
. . . . 88
vida, eternizada em formas novas e estritas as quais devem, entretanto, tudo englobar™".

Assim como um pintor impressionista, Simmel ndo rejeita, pois, nenhum objeto, se
dispondo a filosofar a respeito de qualquer coisa, tendo em vista que a preocupagao maior estd
no préprio filosofar®”. Ele analisa as realizacdes individuais em cada forma de existéncia
como algo tnico, genuino e absoluto. A descricdo da variedade de experi€ncias seria feita
com a mesma precisdo de uma pintura impressionista, revelando tonalidades nunca antes
observadas™. Em Simmel, “nés somos ofuscados pela iluminagdo das partes enquanto a
totalidade permanece obscura™".

Com o olhar e o pensamento em movimento, € possivel acompanhar os passeios que
Simmel faz ao extrair das pequenezas da vida didria uma metafisica profunda. Suas
113 L . P 99 . . ~
miniaturas filosoficas” para a vanguardista revista Jugend sdo exemplares de textos em que
Simmel apresenta perguntas filoséficas as mais insonddveis a partir das experi€éncias mais
rotineiras. Como no artigo transcrito abaixo, em que Simmel consegue falar do cariter de

incompletude da alma — tema recorrente nele — a partir da “Poca torta” de uma festa:

“Visitei com meu filho uma querida amiga na noite de seu aniversario.

— Quantas pessoas vieram saudd-la! — disse ao entrar. Nota-se pelas muitas flores.

— Sim — disse Hans —, e pela pouca torta!

Isto calou fundo em mim e me pos ante os olhos uma por¢do de humanidade a qual
nunca havia pensado e que qui¢d era mais que uma mera por¢do. Acaso nio se nota
em César o trabalho de uma vida pelos muitos louros e o pouco cabelo? Nao se nota
o significado artistico de Anton Von Werner pelos muitos prémios € o pouco
talento? Nao se nota a atividade dos que viajam aos balnedrios pelos médicos que
vivem deles e pelo pouco dinheiro que recebem em troca? De repente me ficou claro
que toda a transcendéncia, sim, toda a riqueza das coisas ndo sé reside no que estas
possuem, sendo também no que lhes falta. As reconhecemos como isso que amamos,
posto que precisamente ndo sdo tudo, sendo que tem um limite, desde o qual um
excedente nos é negado. Justo isso é 6 amargo da beleza, que nos oferece muitas

88 LUKACS, 2006, p.204.
8 URITZ apud FRISBY, 1981, p.92.
% MANNHEIM apud FRISBY, 1981, p.95;
I FRISBY, 1981, p.95. Cf. também LUKACS apud FRISBY, 1981, p.94.
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flores, mas pouca torta. Pois se as coisas fossem tudo, seriam Deus. Da completa,
inacessivel, inconcebivel plenitude da existéncia, coisas t€m que ser ignoradas para
que surja aquilo que podemos abarcar e que ndo obstante se enlaca com o muito em
uma nostdlgica possibilidade, como para Hans a torta inteira com seu resto, que pese
a tudo saboreava por antecipa¢io com o olhar guloso.” (SIMMEL, 2007, p.36)

Este esboco de andlise da superficialidade que conduz a profundidade aparece
plenamente desenvolvida em seus ensaios filoséficos, pelos quais é possivel falar da dialética
entre interioridade e exterioridade pela moldura de um quadro, por exemplo; e chega as
inumerdveis digressdes, como a sociologia dos sentidos, presentes em trabalhos pesados como
a sua grande Sociologia. O que nos faz chegar ao ponto em que a virada nos procedimentos é
filoséfica, mas também socioldgica.

Em certo sentido, esta guinada afirma uma inversdo do materialismo histérico, porque
concebe como ‘“camada realmente ativa” das mudancas histéricas a serem investigadas as

“transformacdes socioldgicas”. Segundo Simmel,

“se a economia quiser determinar todas as outras dreas da cultura, entdo a verdade
por trds dessa aparéncia sedutora s6 pode consistir no fato de que a economia
também ¢é determinada por transposi¢des socioldgicas que igualmente determinam
outros fendmenos culturais. A forma econdmica é somente uma ‘superestrutura’
sobre as relagdes e as mudangas da estrutura sociolégica pura (...) — o elemento que
determina todos os outros contetidos da vida, mesmo que em certo paralelismo com
os conteidos economicos”. (SIMMEL, 2006, p.25)

Mas isto € tdo somente a conseqiiéncia de uma virada ainda mais profunda, que se
refere ao entendimento da totalidade social — que é a base, a estrutura em Simmel — a partir
dos seus fragmentos, que sdo aqui as inumerdveis formas de interacdo que tecem os fios da
rede social. A idéia de forma, porém, indica que esse conhecimento é um construto intelectual
de um “sujeito articulador”, que concebe as unidades tltimas da realidade social nas

. ~ 92 . .
configuracdes em que elas aparecem ~. O social, por sua vez, deve ser entendido enquanto
T Co » ~ . A

interagdo psiquica entre os individuos”, o que ndo se d4 apenas nos fendmenos duradouros,

naquelas interagoes:

“que ja tenham sido objetivadas em formas que se constituem em unidades
perfeitamente caracterizadas como: Estado, familia, corporagdes, igrejas, classes,
associagdes, etc. Além destas, porém, hd indmeras formas de relacdo e modos de
interacdo entre os seres humanos que aparecem em casos isolados de maneira

%2 SIMMEL, 2006, p.13.
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insignificante, mas que, inseridos nas formaliza¢des ditas oficiais e abrangentes,
sustentam mais que tudo, a sociedade tal como a conhecemos.

(..)

A partir dos construtos moldados com base no modo mencionado, segundo o qual se
formam os objetos tradicionais da ciéncia social, ndo é possivel fazer uma
composi¢cdo a partir da experiéncia apresentada na vida social; sem que sejam
articuladas as interacdes dos efeitos intermedidrios entre inimeras sinteses, que,
isoladas, permaneceriam menos abrangentes, haveria um estilhacamento da vida
social em indmeros sistemas desconexos. Os lacos de associacdo entre os homens
sdo incessantemente feitos e desfeitos, para que entdo sejam refeitos, constituindo
uma fluidez e uma pulsacdo que atam os individuos mesmo quando ndo atingem a
forma de verdadeiras organizacdes.” (SIMMEL, 2006, pp.16-17)

Dai, uma virada socioldgica, dos fendmenos cristalizados rumo a diversidade das

formas de interacdo, ainda que superficiais e fugazes:

“Que os seres humanos troquem olhares e sejam ciumentos, que se correspondam
por cartas ou almocem juntos, que parecam simpdticos ou antipaticos uns aos outros
para além de qualquer interesse aparente, que a gratidao pelo gesto altruista crie um
lago mutuo indissolivel, que um pergunte ao outro pelo caminho certo para se
chegar a um determinado lugar, e que um se vista e se embeleze para o outro — todas
essas milhares de relagdes (...) sdo praticadas de pessoa a pessoa e nos unem,
ininterruptamente, sejam elas momentaneas ou duradouras, conscientes ou
inconscientes, inconseqiientes ou conseqiientes. Nelas encontramos a reciprocidade
entre os elementos que carregam consigo todo o rigor e a elasticidade, toda a
variedade policromdtica e a unidade dessa vida social tdo clara e tdo misteriosa.”
(SIMMEL, 2006, p.17)

Nota-se aqui porque Simmel € considerado um flaneur socioldgico por Frisby, aquele
que, como descreve Walter Benjamin, passa pela variedade das cenas cotidianas como um
observador apenas, sem interagir com o objeto analisado; como um detetive, que por tras de
uma aparente indoléncia, € um arguto vigilante; e como um frapeiro, que coleta os fragmentos
da vida social, mas enquanto fragmentos de sociabilidade®. Fica evidente que a preocupagdo
de Simmel recai sobre esses pequenos e fugazes acontecimentos da vida mais do que sobre as
interagOes sociais formalizadas, o que indica ademais, segundo Frisby, a localizacdo social
dessa sensibilidade investigativa: o interior e o saldo. Ao mesmo tempo, a atencdo de Simmel
recai sobre as experiéncias do neurasténico, do habitante da grande cidade e do consumidor,
assim como o fldneur de Benjamin em seu estudo sobre Baudelaire.”

Pensar que Simmel, como o faz Coser, € um “estrangeiro na academia”, cuja posicao

marginal tenha favorecido seus insights sobre a vida social, ndo se distingue do fldneur

> FRISBY, 1981, pp.78 e 80.
* FRISBY, 1981, p.80.
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descrito por Walter Benjamin, que permanece também a margem, tanto da grande cidade
quanto da classe burguesa, ndo se sentindo em casa em nenhuma delas”™. Essa posicao
marginal ocupada pelo estrangeiro como pelo fldneur diz respeito ao distanciamento social e
estético com o qual Simmel confronta seus objetos. Ainda que, por exemplo, como foi visto
nos tépicos anteriores, sua criatividade tenha uma localizacdo particular, Berlim, ele ndo
aparece como um ‘“‘comentador naturalista e documentarista da vida social. Ao contririo, suas
reflexdes sdo aquelas derivadas mais de distanciamento que engajamento™®. Segundo David
Levine, a investigagdo de Simmel sobre os fendmenos sociais (como as relagdes de
dominagdo e subordinagdo e o segredo) e sobre os tipos sociais (como o pobre € o
estrangeiro), podem ser entendidos em termos de distancia social entre o que estd em cima ou
embaixo, dentro ou fora’’. Mas para Frisby, a distdncia ndo € apenas o coracdo da sociologia
simmeliana, como quer Levine, mas também uma postura de estetiza¢do da realidade. Como
Baudelaire que, segundo Benjamin, “insiste no fascinio da distancia™®.

O distanciamento da parte de Simmel, porém, foi visto por alguns de seus
contemporaneos como um ideal que teria feito a dimensdo moral desaparecer de sua teoria
social”. Além disso, a auséncia de posicionamentos conclusivos por parte do autor foi visto
com desconfianga por alguns; a complexa rede de interacdes que Simmel construia com os
elementos os mais dispares parecia cair na pura fragmentaridade, destituida da possibilidade
de sintese, podendo ser destruida com uma simples brisa'®.

Mas para outros intérpretes, especialmente nossos contemporaneos, essa estetizacao da
realidade configura uma ética prépria, uma “ética da estética”. Como afirma Frisby, Simmel
“nos prové com incontdveis impressdes dos mais diversos aspectos de relacdes e instituigdes
sociais e mantém uma distancia estética de seu objeto de estudo”, e nesta forma diferenciada
de aproximacdo do objeto, ou perspectiva, encontra-se a chave para compreender o método de

1101'

Simme Seguem abaixo os elementos dessa estetizacdo, que ¢é simultaneamente

posicionamento ético e metodoldgico.

> FRISBY, 1981, p.82.

% FRISBY, 1981, p.83.

°7 Cf. LEVINE apud FRISBY, 1981, p.84.

% BENJAMIN, 1989, p.143.

% Cf. Goldsheid apud FRISBY, 1981, pp.85-86.
' von Wiese apud FRISBY, 1981, p.86

"N FRISBY, 1981, p.9 (grifos do autor).
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Perspectivismo, panteismo, relativismo e ensaismo

. . . . 102
“Me gustan los caminos sin metas y las metas sin caminos.”

Os elementos citados, da distdncia e da perspectiva, sdo, de fato, fundamentais para o
que consideramos sociologia estética, e ainda que, como afirme Frisby, a perspectiva
sociolégica de Simmel e sua posi¢do diante de seus objetos tenham variado ao longo de sua
obra, estando a estetizacdo da realidade e seu “impressionismo sociolégico” mais evidentes
nos trabalhos da virada do século, esta metodologia ali fundada é mantida em trabalhos finais,
como em sua “pequena sociologia”lo3 , de 1917, que apresenta uma sintese de sua perspectiva
socioldgica:

“se um detalhe de um quadro observado minuciosamente tal como € visto com a
maior proximidade dptica possivel for submetido posteriormente a um exame que
corresponda a uma distdncia de alguns metros, essa ultima perspectiva seria
considerada totalmente equivocada e falseada — por mais que, partindo de conceitos
superficiais, tomdssemos tal exame detalhado como ‘mais verdadeiro’ do que o
produzido pela imagem distanciada. S6 que a observagdo extremamente aproximada
também guarda alguma distancia, cujos limites subjacentes ndo podem, todavia, ser
estabelecidos. A imagem obtida a partir de uma distancia, qualquer que seja ela, tem
sua propria legitimidade e ndo pode ser substituida ou corrigida por outra de origem
diversa. Ao nos aproximarmos de certa dimensdo da existéncia humana, podemos
ver precisamente como cada individuo se desvincula dos demais; assumindo um
ponto de vista mais distanciado, percebemos o individuo enquanto tal desaparecer e,
em seu lugar, se nos revelar a imagem de uma ‘sociedade’ com suas formas e cores
proprias, imagem que surge com a possibilidade de ser conhecida com maior ou
menor precisdo, mas que de modo algum terd menos valor que a imagem na qual as
partes se separam uma das outras, ou ainda da imagem na qual serve apenas como
estudo preliminar das ‘partes’. A diferenga existente é somente aquela que se da
entre os diversos propdsitos de conhecimento, os quais correspondem a diferentes
posicdes de distanciamento.” (SIMMEL, 2006, p.14)

Em resumo, essa mobilidade, marca do esforco simmeliano tanto quanto da
modernidade, em contraposi¢do a rigidez, direcionalidade e unicidade do espirito pré-
moderno, asseguraria a todo fragmento do real que anseia ser levado a camada filosdfica
profunda a possibilidade de tornar-se objeto, como afirma Waizbort. Nesse sentido é que este

autor pode dizer que o objeto em Simmel € visto como simbolo’”, e tal posicionamento frente

102 SIMMEL, 2007, p.109.

193 Mesmo porque, como mostrarei adiante na discussdo sobre o ensaio, os trabalhos de Simmel vao se tornando
progressivamente menos vinculados ao formato cientifico postulado pela academia, deixando cada vez mais
evidente o conflito entre uma idéia de sistema exigida pela ciéncia e o assistematico e inevitdvel talhe do Autor.
Cf. WAIZBORT, 2000, p.62.

'%Nzo me deterei aqui 2 interpretacio feita por Waizbort sobre o objeto enquanto simbolo. O que me interessa é
a aproximagcdo estabelecida por Simmel entre a atividade do pesquisador e a atividade estética. Esta observagdo
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ao mundo e a vida é de extragdo estética. Essas duas proposi¢des caracterizariam o que
Simmel denomina panteismo estético'®: do fragmento 2 totalidade, de um ponto ao todo, pois
que “o todo vive na parte”. O conhecimento através do simbolo, ou o simbolo como
procedimento do conhecimento, emerge da constatagdo de que ndo é possivel conhecer o
divino a ndo ser a partir do sensivel. O panteismo estético realizaria uma estetizacdo da
realidade, o que significa aqui contemplar o real como uma obra de arte. A cada instante, a
tarefa do investigador € estabelecer as relagdes entre o microcosmo € 0 macrocosmo. Como
foi dito, o mundo de Simmel torna-se um mundo de rela¢des; tudo estd em relacdo com tudo e
esta é exatamente a idéia do panteismo: deus estd plenamente em tudo'.

A totalidade a que Simmel se refere, porém, ndo é nunca acabada, fixa — pois que em
Simmel ndo ha fim, meta, e sim processo, escavacdo. Ela apenas reluz por um instante a um
nexo de relacdes que o sujeito elabora. O efémero € visto como se fosse eterno, ou, Simmel
postula uma espécie de congelamento do que é momentaneo para considerd-lo em sua
intemporalidade. Como observa Frisby, a justificativa para partir do fragmento social estd
nisso: o fragmento fortuito ndo € meramente fragmento, mas contem a esséncia enquanto

fragmento significativo. Como nesta passagem, que sintetiza tal postura estética:

“A esséncia da consideragdo e da apresentacdo estéticas repousa, para nés, no fato
de que no singular se evidencia o tipo, no contingente a lei, no superficial e fugaz a
esséncia e o significado das coisas. Essa reducdo aquilo que ¢ significativo e eterno
nelas parece ndo poder se subtrair a nenhum fendmeno. Também o que € mais baixo,
em si 0 mais feio, deixa-se situar em uma relagcdo de cores e formas, de sentimentos
e vivéncias que lhe confere um significado interessante. No que é mais indiferente,
que em seu fendmeno isolado nos € banal ou repugnante, nds sé precisamos
mergulhar profunda e afetuosamente o suficiente para sentir também isto como
brilho e expressdo da unidade ultima de todas as coisas, da qual brota sua beleza e
sentido e para qual toda filosofia, todo momento de nossas elevacdes mais altas de
sentimentos, toda religido Iuta por simbolos. Quando nds pensamos esta
possibilidade de aprofundamento estético até o fim, entdo ndo hd mais nenhuma
diferenca nos valores de beleza das coisas. A visdo de mundo torna-se um panteismo
estético, cada ponto abriga a possibilidade da redencdo rumo a um significado

se faz necessdria porque, como mostrarei adiante, a andlise estética de Walter Benjamin através da linguagem
alegérica tem como pano de fundo uma critica ao ideal de simbolo do romantismo. Neste trabalho, portanto, ndo
levarei a cabo uma contraposi¢do entre o uso que Waizbort faz do conceito de “simbolo” para descrever o objeto
simmeliano e as complexas elaboragdes que faz Benjamin sobre o simbolo romantico em “Origem do drama
barroco alemao”. Meu olhar se concentra somente no fato de tanto Simmel quanto Benjamin fazerem uso de uma
percepgdo estética da vida social exaltando a multiplicidade de significagdes e interpretacdes possiveis de um
objeto, o qual aparece como enigmadtico.
1950 panteismo € descrito por Simmel como a “inclusio absoluta de todas as coisas em deus”. A totalidade do
mundo se reine em um ponto. “Nao sdo as coisas que desdiguam em deus, mas sim deus que desdgua nas coisas”.
Waizbort conclui que € a partir dessa idéia que Simmel pode procurar o universal no singular. Cf. WAIZBORT,
2000, pp.77-78.
1% Cf. WAIZBORT, 2000, pp. 83-84.
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estético absoluto, de cada um reluz, para o olhar suficientemente afiado, a beleza
completa, o sentido total do todo universal.” (SIMMEL apud WAIZBORT, 2000,
p.75)

Esta idéia do “instantaneo sub specie aeternitatis” s6 ganharia sentido no presente de
Simmel, ou seja, no moderno, marcado pela transitoriedade, pela acelera¢do da velocidade da
vida, por um momento em que o fluxo de representagdes na consciéncia individual é

frenético, fragmentado, ininterruptom.

Assim, Waizbort afirma que o préprio termo
panteismo, ligado que estd a idéia de substdncia, ndo é adequado para exprimir o que Simmel
almeja, pois 0 moderno € a dissolucdo de tudo o que € visto e considerado como substancia
em relagoes. Por esta razdo ele preferiria o termo relativismo — ndo no sentido de que tudo é
relativo, mas de que tudo sdo relacdes.

O ensaio é a ferramenta da cultura filoséfica simmeliana, conforme Waizbort.
Instrumento moével e espontineo, ocupado com o caminho que percorre, € ndo com as
respostas a que deva chegar. Acusado de “superficial” por sua auséncia de sistematizagéo,

objetividade e conclusdes, ele é a forma da virada simmeliana. Isso porque essa forma,

segundo Adorno,

“ndo compartilha a regra do jogo da ciéncia e da teoria organizadas, segundo as
quais, como diz Spinoza, a ordem das coisas seria a mesma que a das idéias. J4 que a
ordem sem lacunas dos conceitos ndo se identifica com o ente, o ensaio ndo almeja
uma constru¢do fechada, dedutiva ou indutiva. Ele se revolta, em primeiro lugar,
contra a doutrina, arraigada desde Platdo, segundo a qual o mutdvel, o efémero, ndo
seria digno da filosofia; revolta-se contra essa antiga injustica cometida contra o
transitério...” (ADORNO, 1986b, p.174)

Fundamentado ‘“no gesto de acentuar o parcial diante do total, no -cariter

flragmente’urio”lo8

, 0 ensaio é representativo daquela idéia de que na superficialidade radica a
profundidade, o que se liga ao panteismo estético simmeliano de ‘“ver no individual o
universal”, segundo Waizbort'?.

Segundo Frisby, dialogando com O ensaio como forma de Adorno, essa forma adotada
por Simmel possui “uma autonomia estética” que ¢é antipositivista, antisistemdtica e
antiacadémica, e que faz com que a busca por um ortodoxo método causal-analitico aparega

como equivocada e redundante. Os escritos de Simmel aparecem em um estilo que raramente

se aproxima do académico com suas definicdes consistentes e referéncias a pesquisas

107 Cf. WAIZBORT, 2000, p. 88.
1% ADORNO, 1986, p.173.
19 WAIZBORT, 2000, p. 69.
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precedentes. Os ensaios aparecem como ‘“poemas intelectuais” e como ‘“formas

s 111

intemporais” as quais preservam aquele “pathos da distancia Aqui, temos mais um

motivo para os criticos de Simmel o relegarem a uma posicdo marginal na academia, pois

como afirma Adorno

“Apesar de toda a confianga que Simmel e o jovem Lukacs, Kassner e Benjamin
manifestaram em relagdo ao ensaio, a especulacdo sobre objetos especificos, ja
performados culturalmente, a corporagido académica sé tolera como filosofia aquilo
que se reveste com a dignidade do universal, do permanente, e, hoje em dia,
porventura, com a dignidade do ‘origindrio’. S6 se preocupa com alguma formacao
espiritual especifica & medida que nela se possam exemplificar categorias universais
ou, a0 menos, como o particular se torna transparente nelas”. (ADORNO, 1986,

p-168)

Niao é de se estranhar, portanto, que Simmel se torne progressivamente ensaista a

medida que suas pretensdes e possibilidades de sucesso na carreira universitiria se tornam

112

distantes’ °. Assim, cada vez mais, os textos de Simmel tomam a forma que, como resume

Frisby, inicia com a apresentacdo de alguma generalidade, relacionada a um paradoxo, e esta
idéia inicial segue se desenvolvendo e se bifurcando. E como na defini¢io de Adorno, em que
ensaio “diz o que lhe ocorre, termina onde ele mesmo acha que acabou e ndo onde nada mais
resta a dizer: assim ele se insere entre os desprop(’)sitos”113 . Com tantos caminhos e desvios,
faz do pensamento um labirinto. Segundo Frisby, esta é a forma do ensaio simmeliano, um

labirinto de cores como uma pintura impressionista, ou um labirinto de desvios, como as ruas

114

de uma grande cidade . Mas, como pontua Herbert Marcuse, nesse labirinto

“Simmel ndo precisou percorrer as grandes e conhecidas ruas dos grandes e
conhecidos problemas, porque ele ndo buscava os grandes e conhecidos fins; ele
encontrou a significagdo do insignificante. Ele ndo foi um conquistador filoséfico,
que quisesse o império supercentralizado do sistema: ele era um cismador
apaixonado; ele espetava, remexia, radiografava. Ele nunca violentou os seus
resultados. Ele ndo os coagia a harmonia.” (MARCUSE apud WAIZBORT, 2000,
p.60)

10 Schlegel apud FRISBY, 1981, p. 75-76.
" Brischeisen-Kohler citado por FRISBY, 1981, p.70.
"2 COSER apud WAIZBORT, 2000, p.62.
'3 ADORNO, 1986, p.168.
114 Sobre o labirinto de cores, c¢f. KRACAUER, aqui apud FRISBY, 1981, p.95, e sobre a imagem do labirinto
tanto para a grande cidade do fldneur como para a sociedade e a sociologia de Simmel, cf. FRISBY 1981 e
FRISBY, 2002.
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O ensaio tem, assim, uma forma particular de fazer a ligacdo entre a diversidade de
objetos dessa pintura. Como afirma Adorno, “ele pensa aos solavancos e aos pedacos, assim
como a realidade é descontinua; encontra sua unidade através de rupturas e ndo a medida que
as escamoteia”. Sua forma € a da relativizacdo, em que a utopia do pensamento em solucionar
o conflito se conjuga com a consciéncia da falibilidade e da transitoriedade, e a totalidade que
nele se faz brilha por um momento, sem que se afirme que ela estd presente' . E um exercicio
constante, uma experimentacio, um incitamento a reflexdo, a didvida, ao ceticismo e ao risco,
repleto de formulag¢des inesperadas e nesse sentido, segundo Waizbort, se aproxima da
aventura''®. Esta, por sua vez, é vista por Simmel em analogia com outras experiéncias, as
quais ndo deixam de fazer parte de sua prépria postura e metodologia ensaisticas. Assim, o
ensaio, como uma aventura, € também como um jogo, no qual ha que se agarrar o novo objeto
como se fosse uma chance unica oferecida pela sorte. Como, portanto, a relacdo amorosa, em
que o ensaista deve aliar sua for¢a conquistadora a concessdo ndo-constrangida do ganho
advindo do acaso. E como a obra de arte, unidade acabada dotada de coesdo, auto-suficiéncia
e capacidade de sintese entre parte e todo, entre sujeito e objeto. Aventureiro porquanto
ensaista, Simmel faz “da auséncia de sistema da vida um sistema de vida”, tal como o jogador
profissional; faz “a tentativa sem perspectiva, porém nao sem sentido, de formular em termos
de um conhecimento conceitual um procedimento de vida da alma”, tratando “o insoldvel
como se fosse soltivel”, tal como sua prépria defini¢do de filésofo'"”.

A articulag@o entre as partes e o todo em uma constelacdo é a tarefa do ensaista, e
assim o ensaio representa, segundo Waizbort, a soberania da subjetividade, pois nele
persevera a experiéncia do sujeito e o seu experimentar. Isso estd em oposi¢do ao tratado
cientifico, dotado de objetividade e da inquestiondvel separacdo entre forma e conteudo e
entre sujeito e objeto. No ensaio, por sua vez, o sujeito manifesta o que ele possui de mais
intimo, sem preocupar-se em esconder ou retocar sua subjetividade. Esta é, por sua vez,
objetivada no texto, fazendo com que constitua um movimento de proximidade e distancia (a
mesma mobilidade do estrangeiro) entre sujeito e objeto no ensaio. A simpatia do autor vai se
cristalizando no ensaio, e este, por sua vez, vai ganhando autonomia prépria na costura dessa
“trama entre os diferentes elementos”, que € a idéia de constelagﬁong.

De tudo isso, resulta, segundo Frisby, que a obra de Simmel na forma do ensaio

carrega em si caracteristicas proprias da obra de arte, tal como a unicidade, a intemporalidade

115 ADORNO, 1986, p.180.
16 Cf. WAIZBORT, 2000, tépico Ensaio, pp.35-73.
"7 SIMMEL, 1998a, pp.171-175 ¢ 177.
"8 WAIZBORT, 2000, p.70.
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(ou, como quer Adorno, revidando a separagdo entre temporal e atemporal, na medida em que

o0 ensaio se abstém de “captar o eterno nem destild-lo do transitério”, preferindo “perenizar o

119 = .
7)) e a expressdo de uma personalidade. Isso faz, por exemplo, que a obra de

transitério
Simmel seja inimitdvel, que sua reproducdo e traducdo impliquem em redugdes e
descaracterizacdes do estilo. Assim, Simmel buscaria preservar a ndo-reprodutibilidade da
obra de arte frente a divisao do trabalho também no trabalho intelectual, ao tomar como seu

modelo de produgdo tedrica tais formas unicas de aproximagdo e exposigﬁom.

19 ADORNO, 1986, p.175.
120 Cf. VIERKANDT apud FRISBY e FRISCHEISEN-KOHLER apud FRISBY, 1981, p.76 ¢ FRISBY, 1981,
p.77.
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Walter Benjamin:
Vida e narracao

“Sou eu aquele que se chama W.B. ou simplesmente chamo-me W.B.? Eis os dois
lados da mesma moeda. O reverso, porém, estd gasto, enquanto o verso possui tracos
nitidos. Essa primeira versdo faz ver que o nome € objeto de uma mimesis. De fato,
faz parte de sua natureza singular ndo se mostrar no que vird, e sim somente no
ocorrido, o que quer dizer: no que foi vivido. O hdbito de uma vida vivida: € isso o
que o nome preserva e também preestabelece. Ademais, com o conceito de mimesis
ja se diz que o dominio do nome é o dominio da semelhanca. E como a semelhanga
é o organon da experiéncia, isto significa: o nome sé pode se reconhecido nos
contextos da experiéncia.” (BENJAMIN, 2007, p.952)

A vida de Walter Benjamin foi marcada por deslocamentos, priticos e tedricos, de
distanciamento e imersao, que configuram assim uma escrita engajada com a revolugdo tanto
das formas quanto dos conteddos filoséficos. Entre o passado e o presente, entre a literatura e
a ciéncia, entre a politica e a estética, entre a emancipagdo e a assimilagdo, Benjamin se
apresenta também como um estrangeiro, “um estrangeiro de nacionalidade indeterminada,
mas de origem alema™', que deixard da tragicidade de sua experiéncia um legado de inegével
riqueza reflexiva.

As faces antagdnicas dessa categoria, a de deslocado, marcaram a vida e a morte de
Walter Benjamin. Ele nasce em Berlim em 15 de julho de 1892, no seio de uma familia judia,
burguesa, assimilada como muitas na virada do século. A origem judaica — que fez Simmel
ser exaltado pela peculiaridade de seu pensamento, mas também rejeitado pela intolerancia e
perseguicdo na academia — foi, de maneira semelhante, a responsavel pela miséria, fuga e
suicidio de Benjamin em 1940, mas também pelo seu proficuo pensamento mistico, a partir de
seu interesse na cabala e sua aproximagdo de Gershom Scholem desde a juventude.

Ja em 1917, evitando sua entrada no exército alemdo, Benjamin vai para a Suica apds
se casar, e 14 defende sua tese de doutorado, “O conceito de critica de arte no romantismo
alemio”, na Universidade de Berna, retornando a Berlim em 1920, com uma carreira
promissora. Porém, os anos seguintes mostram-se arduos, seja pela dita dificuldade de
Benjamin em lidar com as questdes praticas da vida, seja pelo cendrio politico que comeca a
se delinear a partir do fim da Revolugdo Alemd, que tem como conseqiiéncia o
estabelecimento pela Republica de Weimar de uma “universidade sélida, mas bastante

tradicional, ciumenta dos seus privilégios e até esclerosada”, em contraposi¢do a “uma vida

' Cf. GAGNEBIN, 2007c. A maior parte dos dados biogrificos de Walter Benjamin aqui expostas foram
retirados dos artigos dessa autora.
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cultural efervescente de protestos e experimenta¢io™. Benjamin, entretanto, permanece 2
margem, tanto do establishment acad€mico quanto de um movimento intelectual determinado.
Como ressalta a filosofa Jeanne Marie Gagnebin, sua posi¢do em relacio a esquerda, com sua
crescente aproximag@o do marxismo a partir do contato com Asja Lacis e Bertold Brecht, nio
o leva a algum conforto, nem a filiagdo ao Partido Comunista.

Ainda na década de 1920, Benjamin se dedica a duas obras extremamente distintas,
“Rua de mao unica” e “Origem do drama barroco alemao”. Esta tltima, como € sabido, seria
sua tese de livre docéncia a ser apresentada a Universidade de Frankfurt, se Benjamin ndo
tivesse sido desaconselhado a fazé-lo. A partir dessa recepg¢do negativa a obra, ele renuncia a
carreira académica, tornando-se uma espécie de “escritor livre”, funcdo “na qual a liberdade
tem geralmente por prego a pobreza, as vezes a miséria™.

Assim como Coser afirma que Simmel ndo € um estrangeiro infeliz, Adorno concebe a

marginalidade de Benjamin como “planejada™

. Aqui, o colega — que inseriu Benjamin no
Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt, do qual o filésofo se torna bolsista a partir de 1934,
e que estabelece uma relagdo controversa com Benjamin, pautada na amizade, sim, mas
também em dependéncia econdmica, concorréncia, suscetibilidade e solidariedade’ — refere-se
ao distanciamento frente a uma filosofia desgastada em sua temdtica e em seus jargdes.
Benjamin circulou por diversos campos do conhecimento, por muitos estilos textuais, por uma
variedade de perspectivas e também de posicionamentos, ndo apenas como cientista, nao
apenas como militante, ndo apenas como filésofo, ndo apenas como um “literato”, ou um
“ensaista”. Dessa maneira, em um tom semelhante ao que foi dito a respeito de Simmel, tomar
Benjamin dentro do que estou evocando como um paradigma estético ndo significa aqui
reduzi-lo a um modelo metodoldgico e expressivo restrito, € muito menos realgar seu modo
“multiestratificado e fragmenta’urio”6 como ‘“‘uma receita milagrosa para a desorientagdo
contemporinea”’.

Se esse deslocamento no sentido positivo, ou seja, no sentido de uma liberdade frente
aos campos, estilos e objetos, deu origem a uma obra vasta e rica de insights, implicou
também a dificuldade e a necessidade de reconstru¢do do pensamento benjaminiano,

especialmente no que se refere ao estabelecimento de um sentido claro para uma teoria da

2 GAGNEBIN, 2007¢, p.207.
* GAGNEBIN, 2007¢, p.208.
* ADORNO, 1986a, p.189.
> GAGBEBIN, 2007c, p.208.
® ADORNO, 1986a, p.191.
” GAGNEBIN, 2007a, p.88.
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modernidade. Pois é no momento de maior liberdade frente & academia, a partir de 1925, que
Benjamin se aproxima do meio literario parisiense, 1€ Louis Aragon, de quem vai assumir o
método surrealista, e inicia o trabalho das “Passagens” — projeto que, para além de seu carater
fragmentario assumido no préprio “método da montagem” escolhido por Benjamin, apresenta
a complexidade de ir tomando durante os anos de sua elaboracdo a forma das preocupacdes
filos6ficas, literdrias, politicas e pessoais do autor, naturalmente em mutacdo®. O projeto das
“Passagens”, exemplar de tantas variagdes, fornece os elementos fundamentais para uma
caracterizacdo de Walter Benjamin, especialmente como a que fago neste estudo. Isso porque
a obra, inacabada, revela a j4 citada multiplicidade de métodos, estilos e objetos de andlise do
autor. E, mais do que isso, o projeto é emblemaético do interesse benjaminiano pelo fragmento
e sua apresentacao em uma constelacio, o que, por sua vez, permite pensar esse procedimento
como estético e seus resultados como uma andlise da modernidade, a partir da sua pré-
histéria.

O interesse nesse elemento da cidade — a passagem, ou galeria — e conseqiientemente
na reconstrucdo de uma pré-histéria da modernidade, nasce da primeira visita de Benjamin a
Paris em marco de 1926. Como assinala David Frisby, Benjamin j4 apontava ali, em seus
primeiros esbocos, para a arquitetura como a mais importante evidéncia da “mitologia” latente
da modernidade. Nas proprias palavras de Benjamin, “a mais importante arquitetura do século
XIX é a passagem — Tentativa de acordar de um sonho como o melhor exemplo da reviravolta
dialética™. Benjamin concebe desde j4 Paris como um labirinto, com a passagem contendo a
“primeva paisagem do consumo” pela qual a coletividade sonhadora passa'”.

Dizendo de maneira um pouco mais sistemadtica, o projeto das “Passagens”, segundo o
editor da versdo alemd, Rolf Tiedemann, consistiu num edificio com duas plantas de
construcdo. A primeira planta, escrita entre 1927 e 1929, abarca os chamados “Primeiros
esbogos”, textos nos quais domina a intengdo surrealista enquanto arranjo metodoldgico (e
nao como finalidade), tomando a forma fisiondmica de uma montagem de residuos em que os
singulares objetos coletados aparecam, sem a mediacdo da teoria, antes como imagens do que
como conceitos. Aqui, aparece, pois, como enumera Tiedemann, a camada de materiais de
interesse do projeto: as ruas, as lojas de departamento, os panoramas, as exposi¢des
universais, os tipos de iluminagdo, a moda, o reclame, a prostituicdo, o colecionador, o

flaneur, o jogador, o tédio, ou seja, todo fendmeno urbano que surge no inicio do século XIX

8 Cf. FRISBY, 2002, p.187.
’ BENJAMIN, 2007, p. 910.
' Cf. FRISBY, 2002, p.192.
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com a pretensdo do novo e sua conseqiiente obsoléncia''. E a definicdo do moderno como
“tempo do inferno”, em que “o ‘mais novo’ permanece sempre o mesmo em todas as suas
partes”lz.

Em 1929, entretanto, o projeto € interrompido sob justificativas diversas, em especial
as relacionadas a dificuldade em aliar o modo de exposi¢do do trabalho aos interesses do
materialismo historico e a necessidade, portanto, de retomar com apuro temas de “O Capital”
de Marx, como sugerem Adorno e Horkheimer. O projeto é, entdo, retomado em 1934,
constituindo ai o que serd a segunda planta da constru¢do de que fala Tiedemann, feita com o
objetivo de conferir aquela coletinea de temas presente nos primeiros esbocos e a outros

acrescidos a eles, alicerces mais solidos em uma histéria social'>. Segundo Adorno, essa

segunda camada, materialista, se fez necessaria

“seja porque, em vista da expansio do Terceiro Reich a defini¢cdo do século XIX
como inferno se tornava insustentavel, seja porque a defini¢do do século XIX como
inferno se impunha em um sentido politico totalmente diverso do levado em conta
por Benjamin para compreender o papel estratégico das grandes avenidas abertas por
Haussmann, e, sobretudo, quando topou com um desconhecido texto de Blanqui,
redigido na prisdo, L éternité par lés astres, texto em que, num tom de absoluto
desespero, ele antecipa a doutrina nietzschiana do eterno retorno.” (ADORNO,
19864, p.197)

Assim, segundo Tiedemann, a partir da conclusio do exposé que documenta a segunda
fase do projeto, “Paris, capital do século XIX”, em junho de 1935, Benjamim se debruga
sobre o primeiro volume de “O Capital” com a inten¢@o de remeter os objetos do projeto — a
superestrutura cultural do século XIX na Franga — ao fetiche da mercadoria. Essa leitura das
idéias de Marx, porém, como fora com muitos outros pensadores da esquerda nesse momento,
partiram da versdo de Georg Lukdcs sobre a teoria do fetichismo'®, e toda a adesdo de
Benjamin em relacdo ao marxismo deve ser relativizada.

Como se sabe, o projeto ndo chegou a ser finalizado. Poucos textos foram
definitivamente articulados conforme a inten¢do de Benjamin, como “Sobre alguns temas em
Bauldelaire”, que apareceu entre 1930-1940, e as “Teses sobre filosofia da histéria”, de 1940,
que sintetizaria as cogitagdes epistemoldgicas do projet015. Cogitagdes de um trabalho de

memoria e narracido do passado, ndo para sua reconstrucio perfeita e sem lacunas, mas, como

"' Cf. TIEDEMANN, 2007, p.16.

"2 BENJAMIN, 2007, p.921.

13 Cf. TIEDEMANN, 2007, pp.21-22.
'* Cf. TIEDEMANN, 2007, p.23.

' Cf. ADORNO, 1986a, p.197.
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exige a concepg¢do outra de histéria fundada nas Teses, para um trabalho penoso e drido de
lembrar as promessas do “tempo de agora”, do presente. Benjamin, porém, teria sido vitima
desse proprio esforco de “resgate (Rettung) desse passado desconhecido e recalcado”, que
teria lhe absorvido todas as forcas, como o “amontoamento das notas do Passagen-Werk

tende a prové-lo™'®.

Narraciao e experiéncia:

“...de uma cidade a historia
Depressa muda mais que um coracéo infiel”

Baudelaire, As flores do mal

Assim como Simmel, Walter Benjamin volta seu estudo para as mudangas radicais
pelas quais passa a cidade na modernidade, o que advém também de suas proprias
experiéncias como observador de um mundo percebido em ruinas. Assim, sua produgio
intelectual é, como em Simmel, produto do diagnéstico que ele faz do seu tempo e do material
que recolhe de sua experiéncia da modernidade — que serd visto neste tépico, por exemplo, a
partir de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Entretanto, como foi dito
acima, Benjamin vai buscar na Paris do século XIX as explicacdes para o século XX, devido a
prépria dificuldade em interpretar o esfacelamento da realidade social no presente. Este olhar
sobre o passado serd visto aqui a partir dos fragmentos das “Passagens” e dos textos sobre
Baudelaire, inicialmente também parte do projeto. E também por aquela dificuldade que
Benjamin ird buscar no passado um procedimento investigativo e expressivo — a alegoria, tal
como apresentada em “Origem do drama barroco alemio” — na tentativa de reintegrar em uma
unidade perdida os elementos que caracterizam o seu presente.

Se Benjamin utiliza de tal método para coleta integradora dos acontecimentos,
ressalta, entretanto, as descontinuidades que eles apresentam. Ademais, ele tem como intuito
lembrar o passado “por amor ao passado e a seus sofrimentos esquecidos, decerto, mas
igualmente, de maneira mais perigosa, lembrar-se por amor ao presente € a sua necessaria
transformagﬁo””. Tudo isso, entretanto, para entender, explicar e transformar a Alemanha do
século XX, ou tudo o que ela representava em termos de ascensdo e declinio nos termos de

valores modernos.

'® GAGNEBIN, 2007c, p.111.
'" GAGNEBIN, 2007, pp.104-105.
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A teoria social de Benjamin tem como objeto analitico um moderno nascente, que sera
capturado em uma escrita “internacional” segundo Willi Bolle: “Berlim € vista da perspectiva
de Paris, Moscou, Napoles, e: ‘Weimar’ — cidade-simbolo da idéia de Weltliteratur”.
“Weimar”, nome que se refere tanto a uma pequena cidade alema quanto ao Estado oficial
alemdo a partir de 1919, seria amplamente paradoxal, por referir-se de um lado a uma
intengdo restauradora dos valores do Classicismo, e por outro, a uma cultura cujo centro é
Berlim, “capital da modernidade™'®. Porém, o uso desses nomes seria “mais consciente” em
Benjamin, a medida que ele, como critico, ndo perde de vista a continuidade da sociedade
burguesa na passagem do colapso da tradicdo para a emergéncia do novo.

Segundo Bolle, a “cultura da Republica de Weimar”, outrora designada como “os anos
vinte” e vista como uma “época”, uma “unidade coerente”, apenas na historiografia atual, é a
imagem que Benjamin registra em seus escritos, aparecendo como “a mais alta expressdo
fisiondmica que a crescente discrepancia entre poesia e vida conseguiu produzir”'®. A partir
de uma “visdo de dentro” deste momento histérico-cultural de onde e sobre o qual Benjamin
escreve, é possivel detectar uma modernidade metropolitana e cosmopolita, fundadora de um
padrdo cultural novo, acompanhado por uma crescente cultura de massa. Este “esboco de
época” € sintetizado por Bolle em sete temas-chave, correspondentes a pesquisas e temas
relevantes do periodo, com os respectivos trabalhos de Benjamin sobre o assunto: 1) a
mudanga estrutural na esfera piublica (Jirgen Habermas), que aponta para uma sociologia do
publico e do mercado e para o papel do escritor neste sentido, como em “O Autor como
Produtor” (1934) e “Dois Tipos de Popularizacdo” (1932); 2) Politizacdo da intelectualidade,
a respeito da relag@o entre politica e literatura e a figura do intelectual, que Benjamin escreve
comparativamente a Paris e Moscou, como em “O Agrupamento Politico dos Escritores na
Unido Soviética” (1927), “Politizacdo da Intelectualidade” (1930) e “Sobre a Atual Posicdo
Social do Escritor Francés (1934); 3) “espirito partiddrio e vanguardismo, sobre a relacio
estreita entre politica e literatura na época, como no ensaio “O Surrealismo: o ultimo
instantaneo da Inteligéncia Européia” (1929); 4) Socialismo e Fascismo, ideologias
dominantes da época de Weimar, tratadas em “Didrio de Moscou” (1926-1927) e “Teorias do
Fascismo Alemao” (1930); 5) Violéncia, indicando a ligacao entre o fendbmeno Weimar com a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e a ditadura nacional-socialista, o que projeta sobre a
época a atmosfera de pds-guerra e a preparacdo de um novo conflito, tais como nos textos

“Critica da Violéncia — Critica do Poder” (1921) e as “Teses” (seu ultimo texto, de 1940); 6)

8 BOLLE, 1994, p-149 e Apresentacdo também de Bolle em BENJAMIN, 1986, p.9.
YA imagem de Proust, BENJAMIN, 2008, p.36. Cf. BOLLE, 1994, p.141.
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Crise, do sistema econdmico e das instituicdes politicas em escala mundial, mas cujos abalos
sociais e politicos se fizeram sentir fortemente na Alemanha, e cujas reflexdes aparecem em
Benjamin e Brech, entre 1930-1931, na revista Krise und Kritik; 7) Cultura de massas, que
emerge acompanhada de um programa de emancipacdo que visa superar as posicoes
privilegiadas e elitistas — tema que aparece na idealizacdo, mal-estar e até medo diante das
massas no Trabalho das Passagenszo.

A Alemanha de Benjamin é, ainda, o lugar de uma Universidade decadente do ponto
de vista classico-humanistico da totalidade, instituicdo crescentemente aburguesada que
fabrica profissionais destituidos de critica e espirito de risco. Lugar de uma juventude —
consumidora e consumida pelo mito estetizante do Jugenstdil — prestes a ser lancada aos
campos de batalha. A histéria da cultura revelava-se progressivamente como uma histéria da
barbdrie, e a geracdo de Benjamin questionava se era possivel, portanto, extrair sentido e
recriar a critica como género a partir daquela tradicdo cultural que se desenhava. Segundo
Bolle, o critico Benjamin vé€ em seu pais um atraso de cultura politica e de aprendizagem da
democracia, em comparagdo com as nagdes vizinhas, Franca e Unido Soviética. Diversos
seriam os motivos e os resultados de tal atraso, e Benjamin os esbogca em textos sobre a
geracdo anterior, responsdvel por uma debilidade ideoldgica da formagdo burguesa alema,

como no texto sobre Goethe e seu circulo cultural:

“A massa burguesa, os ‘esclarecidos’ pela filosofia das Luzes, permaneciam
irremediavelmente divorciados de sua vanguarda. Os revoluciondrios alemies ndo
eram esclarecidos, os ilustrados alemaes ndo eram revoluciondrios. Os primeiros
agrupavam suas idéias em torno de uma revelagdo, da linguagem, da sociedade; os
outros, em torno de uma doutrina da razdo do Estado. [...] Nessa cisdo da burguesia
alemd estd o motivo de ela ndo ter estabelecido contato ideolégico com o
Ocidente...” (BENJAMIN, 1986, p.42)

A classe burguesa que tomard as rédeas da histéria do século XIX para o XX com seus
ideais humanisticos e cosmopolitas configurard uma cultura que se processa como
“esquecimento” ou “trai¢do” ao romper com sua propria tradicdo. Neste contexto € que o
legado da critica romantica é apropriado por Benjamin na redescoberta do fragmento e sua

nova utilizacdo como género literdrio urbano, com um potencial ndo somente estético, mas

* BOLLE, 1994, pp.146-148.
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também politico-cultural, sendo a “Origem do drama barroco alemio” um tratado, e as

. (1 21
“Passagens”’, uma enciclopédia urbana, de fragmentos” .

Em busca da modernidade:
mito e técnica da cidade

A topografia moderna era o objetivo do interminado compéndio das “Passagens”.
Além de um processo de escavacdo e rememoracio, o trabalho era também de destrui¢do do
que Benjamin considera a “mitologia” da modernidade. Em janeiro de 1928, Benjamin dé o
titulo provisério ao seu trabalho de “Passagens Parisienses. Um dialético conto de fadas™, e
progressivamente o trabalho ganha os contornos de uma busca pelo choque do
reconhecimento do presente, que se encontraria encapsulado nas “imagens dialéticas” da
modernidade como “tempo do Inferno”, o novo no contexto do que esteve sempre aquizz.
Estas sdo expressdes-chave de seu trabalho, comprometido com o entrelacamento entre
exercicio intelectual do autor e seu engajamento com a transformagdo no plano social™. Se o
surrealismo de Aragon no recolhimento e exibi¢do dos farrapos de realidade caracteriza
metodologicamente as ‘“Passagens”, este reino dos sonhos historicamente constituido deve ser
alvo de destruicdo pelo despertar consciente. A intencdo de Benjamin € “avancar com o
machado afiado da razdo” sobre “o matagal do desvario e do mito” do solo do século XIX24, a

fim de fazer emergir as origens da modernidade através de uma experiéncia dialética singular:

“A experiéncia compulsoria, drastica, que desmente toda ‘progressividade’ do devir
e comprova toda aparente ‘evolucdo’ como reviravolta dialética eminente e
cuidadosamente composta, é o despertar do sonho. [...] E assim apresentamos o
método novo, dialético, de escrever a histdria: atravessar o ocorrido com a
intensidade de um sonho para experienciar o presente como o mundo da vigilia ao
qual o sonho se refere! (E cada sonho refere-se ao mundo da vigilia. Todo o anterior
deve ser prescrutado historicamente.).” (BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I,
p.916)

O mundo do sonho, do qual o pesquisador deve ser um intérprete e sobre o qual o
método dialético deve provocar um despertar, é possibilitado e expresso pela arquitetura das

passagens parisienses, que anunciam uma nova e a0 mesmo tempo ja prenunciada experiéncia

21 Cf. BOLLE, 1994, pp.152-173.
22 Cf. FRISBY, 2002, pp. 193, 199 ¢ 206.
¥ Benjamin cita Emmanuel Berl nas “Passagens”: “Torna-se cada vez mais dificil ser revoluciondrio ao mesmo
tempo no plano espiritual e no plano social.” (BENJAMIN, 2007, p.945)
* BENJAMIN, 2007, p.921.
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moderna. Os elementos que participam da construgdo das galerias pdem em destaque de que é

feito o mito da modernidade.

“Tudo isso € a passagem a nossos olhos. E nada disso ela foi outrora. Enquanto nela
ardiam as lampadas a gis e a dleo, elas eram castelos de fadas. Contudo, quando
queremos pensd-las no auge de sua magia, imaginamos a Passage des Panoramas
por volta de 1870 quando num dos lados pendia a iluminagdo a gds, e no outro
bruxuleavam ainda as lampadas a dleo. A decadéncia comega com a iluminacdo
elétrica. Mas no fundo ndo foi uma decadéncia, e sim, para ser exato, uma
reviravolta. Assim como os amotinados tomam um local fortificado ap6s longos dias
de conspiragdo, assim a mercadoria assegurou-se com um golpe do dominio sobre as
passagens. S6 entdo adveio a época das firmas e cifras. O brilho interior das
passagens apagou-se com o acender das luzes elétricas e ocultou-se em seus nomes.
Mas entdo seu nome tornou-se qual um filtro que deixou passar apenas o mais
intimo, a amarga esséncia do ocorrido. (Esta maravilhosa forga de destilar o presente
como esséncia mais intima do ocorrido concede ao nome seu excitante e misterioso
poder sobre os auténticos viajantes.)” (BENJAMIN, 2007, p.910)

O mito moderno é, portanto, feito da magia do ferro fundido, que se retorce em anéis
de sacadas e portas limiares. De vidros “onde ndo se refletem os candelabros, mas apenas as
luzes”. De palavras, nomes, inscricdes enigmdticas nas tabuletas de lojas, cartazes de
“reclames”, placas em esquinas de ruas e entradas de galerias, que transformam a cidade e sua
imagem em um “cosmos lingiiistico” auto-referenciado. Da iluminacdo e suas formas,
metafora retomada por Benjamin, por exemplo, no seu comentario ao conto de Edgar Allan
Poe, em que a multiddo apareceria “triste e confusa como a luz de gis em que se move” 3,
Por fim, é feito das expostas mercadorias com seu cardter fantasmagorico — ou seja, a
ocultac@o do caréter especificamente social e, portanto, humano, do trabalho sob uma forma
objetiva, a forma-valor dos produtos do trabalho, como define Marx. Os produtos do trabalho,
quando tomam a forma da mercadoria, apresentam-se como um invOlucro material que

mantém em segredo para os homens os produtos de sua prdpria criagdo tal como uma

linguagem hierogh’fica%. E tdo logo algo se coloque como mercadoria, “torna-se uma coisa
”27

113

supra-sensivel”, “cheia de sutilezas metafisicas e argicias teoldgicas Ademais, € com a

expressdao comum do valor das mercadorias em uma forma acabada, o dinheiro, tal como visto

em Simmel, que o cardter social dos trabalhos privados é definitivamente dissimulado:

“Com a etiqueta exibindo o preco, a mercadoria entra no mercado. Sua
individualidade material e qualidade formam apenas o atrativo para a troca, sendo
totalmente irrelevantes para a avaliacdo social de seu valor. A mercadoria tornou-se

2 BENJAMIN, 1980, p.40.
%% Cf. MARX, p.83.
*7 Marx apud BENJAMIN, 2007, G, p.231.
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uma coisa abstrata. Uma vez saida da mio do produtor e livre de sua particularidade
real, deixa de ser um produto e de ser dominada pelo homem. Adquire uma
‘objetividade espectral’ e leva uma vida prépria. [...]. Separada da vontade do
homem, ela se insere em uma hierarquia misteriosa, desenvolve ou rejeita a aptiddo
de troca, age segundo leis proprias tal como atores sobre um palco fantasmagorico.
Nos informes da Bolsa, o algoddo ‘sobe’, o cobre ‘cai’, o milho estd ‘animado’, o
carvao estd ‘fraco’, o trigo ‘atraente’ e o petréleo ‘manifesta tendéncia’. As coisas
emanciparam-se, assumem um comportamento humano... A mercadoria
transformou-se em idolo que, embora seja um produto feito por maos humanas,
comanda o homem...” (RUHLE apud BENJAMIN, 2007, G, p.217)

E com estes caracteres que Benjamin utiliza o argumento marxiano para dizer das
transformagdes pelas quais passam os objetos e o comportamento de produtores e
consumidores, desde o surgimento das exposicdes universais — “a escola superior na qual as

. . 28
massas excluidas do consumo aprenderam a empatia pelo valor de troca”

— passando pela
presenca da mercadoria nas vitrines das passagens, até a estandardizacdo da producdo em
série de bens culturais. Estabelece-se a partir dai a fetichizada cultura de uma sociedade
produtora deste sonho ou antecipagdo do futuro representado pelas passagens, sociedade
porém que permanecerd “a mercé do medo mitico enquanto a fantasmagoria ocupar um lugar
nela””.

A explicitagdo dos avancos na construcdo e projecdo deste mundo do sonho é
apresentada em “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica” (1939). O texto
iniciado em 1935 € considerado um tipo de contraparte do Projeto das Passagens e, em outros
aspectos, um salto, porque localiza o ponto de vista do presente de Benjamin, cuja realidade e
probleméticas sdo decisivos para a retrospectiva do século XIX*. Ele ressalta as
transformacdes técnicas e suas correlatas mudangas de percepc¢ao, fendmenos que avancam na
medida da desvalorizacdo da autenticidade da experi€ncia. O “declinio da aura” — fendmeno
caracteristico das técnicas de reproducdo, destituidoras da distdncia “humana” e espacial
frente as coisas — € sintoma de algo que estd para além da arte. Sendo a aura a aparicdo tnica
de uma realidade, caracterizada pelo hic et nunc do original, seu declinio atingido pela

estandartizacdo indefinida representa o abalo da realidade transmitida, tendo como

contrapartida a renovacdo incessante da tradigﬁo“.

2 BENJAMIN, 2007, G, p.236.

? BENJAMIN apud TIEDEMANN, 2007, p.24.
%% Cf. FRISBY, 2002, p.200.

1 Cf. BENJAMIN, 1980, pp.7-9.
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Esse processo de repeticdo aplicado a obra de arte modifica a atitude do espectador. A
recep¢do massiva de uma obra cuja significagdo social encontra-se abalada representa a

oo . o . s 32
substitui¢do crescente do espirito critico pelo sentimento de fruicao™:

“Pensar em toda a diferengca que separa a tela na qual se desenrola o filme e a tela
onde se fixa a pintura! A pintura convida a contemplagdo; em sua presenca, as
pessoas se entregam a associacdo de idéias. Nada disso ocorre no cinema; mal o
olho capta uma imagem, esta ja cede lugar a outra e o olho jamais consegue se fixar.
(...) De fato, a sucessdo de imagens impede qualquer associagdo no espirito do
espectador. Dai que vem a sua influéncia traumatizante; como tudo que choca, o
filme somente pode ser apreendido mediante um esforco de maior atengdo.”
(BENJAMIN, 1980, pp.24-25)

Com o argumento de que o declinio da aura tem como uma das causas sociais a
emergéncia da massa e sua influéncia na vida presente, Benjamim afirma que as experiéncias
do publico no cinema sdo analogas a da multiddo na metropole, pois na sucessdo acelerada de
estimulos e ameacgas a que espectador e transeunte sdo expostos, faz-se necessdria a mesma
adaptacdo pela experi€ncia do choque. Estes temas sdo caros ao autor, constituindo insights
importantes para sua experiéncia e andlise da modernidade e sendo fundamentais a
formulagcdo de estudos urbanos que t€ém como base interpretacdes benjaminianas da vida
citadina.

A massa, que tem como palco de surgimento e agdo a metrépole, aparece em
Benjamin como lado a0 mesmo tempo negro e revolucionario da modernidade. Ela é a matriz
de novas atitudes, reacdes e formas de participacdo, em que “a quantidade tornou-se
qualidade” — o que ndo significa que tal transformacdo surja, a principio, sob uma forma
depreciada.33 Este véu em que constitui a multiddo é descortinado por Benjamin, que ird
confrontar a visdo apressada de literatos, intelectuais, pintores e fotografos a respeito desse
fendmeno, com uma andlise mais dialética. Isso porque ele vivencia a experiéncia da multiddo
uma ou duas geracdes apds o seu nascimento enquanto massa amorfa e ameagadora dos
valores burgueses, podendo vislumbrar, retrospectivamente, sua importancia enquanto
coletividade que sonha — a clientela consumidora — mas que também pode despertar — como
nos movimentos das barricadas parisienses.

Em “Sobre alguns temas em Baudelaire”, Benjamin ressalta que a multiddo aparecia
ao meio literdrio oitocentistas como uma exigéncia, seja nos romances folhetinescos (como

Mistérios de Paris de Eugéne Sue), seja para rivalizar com estes (Os Miserdveis de Victor

* Cf. BENJAMIN, 1980, p.21.
3 Cf. BENJAMIN, 1980, p.25.
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Hugo), seja para forjar de tais representacdes ora lisonjeiras, ora depreciadoras, a massa
proletaria como quer Marx. Antecede a perspectiva de Marx sobre a massa a visdo angustiada
de Engels diante do fendmeno londrino, o qual ele chama de “desconcertante”, “desagradavel
e fastidioso™*. E ainda que Engels considere a forca que a concentracdo humana nas ruas
pode permitir, afirma que este e outros milagres da civilizagdo se realizaram sob o custo e
sacrificio de nossa “humanidade”. Ao contririo da desenvoltura que o fldneur e seus
escritores — especialmente Baudelaire — encontraram na também fervilhante paisagem
francesa, Engels, procedente de uma “Alemanha ainda provinciana”, ndo fora atingindo “pela
tentacdo de perder-se numa maré de homens™.

Como afirmado, a perspectiva de Benjamin é mais dialética, acompanhando o cardter
paradoxal da modernidade de que a massa é representativa. Este perder-se na multidao,
assinalado nos estudos sobre Baudelaire, indica a dificuldade, quase impossibilidade, do
habitante da metrépole de se distanciar da massa, o “véu flutuante” pelo qual o poeta é
enredado e atraido, ao mesmo tempo em que dela se defende.*® O véu é uma imagem
constantemente evocada por Benjamin para remeter aquele cardter ‘“fantasmagorico” da
modernidade, e para reivindicar a adocdo de um método materialista de investigacdo que
escave, em um movimento ao mesmo tempo destrutivo e criador, as profundezas da mitologia
moderna.

Todos esses fendmenos paradoxais que emergem do “progresso” da humanidade terdo
como pano de fundo um movimento trigico, no “deperecimento” que a fragmentacgdo
moderna representa. Este movimento de deperecer, segundo Gagnebin, comporta tanto a
inevitabilidade do “gasto”, “despesa”, inerente a tudo o que estd sujeito a natureza (ou seja, a
histdria vista como natureza), bem como de possibilidade (ndo a garantia) de “felicidade” a
partir de uma atividade politica (profana). Para Gagnebin, isto, que constitui a dialética entre o
teologico e politico e desemboca numa concep¢ido paradoxal da histéria e da salvacdo,
aparece em toda a obra de Benjamin, como a constatacdo de um desenraizamento, de uma
perda infinita, mas também de uma possivel fuga da repeténcia do previsivel, de um outro

advir. Nesse sentido, por exemplo,

“O ensaio sobre ‘A Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica’,
notadamente, pode ser lido ndo s6 como a descricdo do fim de uma idade estética,
mas também como a tentativa de uma estética positiva da distracdo (Zerstreuung),

** ENGELS apud BENJAMIN, 1980, p.36.
* BENJAMIN, 1980, p.37.
** BENJAMIN, 1980, pp.38-39.
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portanto de um outro tipo de percep¢do (aisthésis) que o do recolhimento cultual e
cultural, uma percep¢do ao mesmo tempo difusa e perspicaz que caracterizaria o
grande publico de cinema, segundo Benjamin.” (GAGNEBIN, 2007b, p.95)

Se de um lado, Benjamin apresenta neste texto uma critica da repeti¢do que substitui a
experi€éncia auténtica, de outro ele aponta para o cardter revoluciondrio do cinema: o
aprofundamento da percepcdo. De natureza diversa ao olho, a camara substitui o espaco onde
o homem age conscientemente por onde sua agdo é inconsciente”’.

Em linhas gerais, pois, Benjamin percebe o contexto em que vive como um momento
de pobreza e emudecimento do homem diante de um mundo decadente em significacdo. As
mudangas caracteristicas da sociedade industrial burguesa teriam incapacitado o homem
contemporaneo de dar sentido a multiplicidade de objetos que o rodeiam e, portanto, a sua
propria existéncia. A industrializag¢do acelerada, os processos de urbanizag@o, o rebaixamento
das coisas e dos homens ao estatuto de mercadorias, o predominio da técnica e a conseqiiente
perda da aura da obra de arte devido a sua ilimitada reprodugdo em série, a homogeneizagéo e
fetichizagdo dos objetos e dos estilos de vida, a perda do poder nomeador da palavra
transformada em mero meio de comunicagéo, tudo isso levaria o homem contemporineo de
Benjamin a um estado de “desenraizamento”, de incapacidade de articular suas experiéncias
com o concreto e, portanto, de narrd-las. Dai a necessaria mobilizacdo de outras formas de

percepcao, narragdo e experimentacao, na tentativa de recapturar a experiéncia social perdida.

A investigacio e apresentacao estéticas

O processo alegoérico

Voltando a obra “Origem do drama barroco alemao”, de 1925, Benjamin assinala ali
que a situagdo vivida pelo homem contemporaneo, descrita acima, assemelha-se a da
experiéncia do homem barroco, o qual também esteve diante de um mundo percebido como
em dissolucdo. Ambos atuariam em um cendrio permeado de caddveres, esqueletos, ou seja,
repleto de objetos esvaziados de significagdo, encontrando-se, dessa maneira, sujeitos a
melancolia, doenga da alma insatisfeita pelo excesso de materialidade a que esta condenada™.
A alegoria se revela em ambos os contextos como a linguagem que permitiria ao melancdlico

expressar a vivéncia da transitoriedade, de uma existéncia histérica submetida as leis da

*7 Cf. BENJAMIN, 1980, pp.22-23.
¥ Cf. CORDEIRO, 1992.
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natureza. Segundo Zahira Cordeiro (1992), a alegoria surge como tentativa de expressar o
bizarro e o grotesco, 0s quais exigiam uma manifestacio estética apropriada tendo em vista o
fracasso do simbolo romantico em sua tentativa de neutralizagdo das transformagdes da
sociedade industrial. O simbolo romantico parece inadequado como forca expressiva da nova
realidade, pois esta tem como marca a impossibilidade de manuten¢do de qualquer padrio
estético fixo (tal como nostalgicamente desejado pelo Romantismo), depois do surgimento do
capitalismo. Por isto Benjamin decide resgatar o procedimento alegérico barroco em sua
investigacdo e interpretacdo da modernidade, devido a flexibilidade que esta linguagem
oferece.

Na contraposi¢do entre simbolo e alegoria, Benjamin sugere o entendimento da
relacdo entre as duas linguagens a luz da categoria de tempo, ou ainda, de concepcdes de
histéria®: a do simbolo como salvacdo, a da alegoria como declinio/destino. A histéria-
destino é a da “natureza-cega”, que representa a completa sujei¢do dos personagens a
natureza, donde a motivagdo psicoldgica daqueles é nula®. E a histéria expressa como
caveira, sem nenhuma liberdade simbdlica de expressdo, nenhuma harmonia cldssica da
forma, nada de humano, completamente sujeita a natureza, em oposi¢do a histéria da
totalidade orgénica expressa pelo simbolo.

A esta concepcdo de historia associam-se trés importantes elementos presentes na
alegoria, que estdo intrinsecamente ligados e que se mostram importantes na caracterizacio do
alegdrico como método de conhecimento dialético, a0 mesmo tempo esvaziador e construtor
de sentidos para as coisas, quais sejam: a morte, 0 pormenor € a ruina.

A morte é conteido da alegoria, a0 mesmo tempo que principio estruturador, pois
“para que um objeto se transforme em significacdo alegdrica, ele tem de ser privado de sua
vida. [...] O alegorista arranca o objeto do seu contexto. Mata-o. E o obriga a significar”“.

Dessa maneira, cada pessoa, cada coisa, cada relacdo pode significar qualquer outra, o
que confere ao mundo profano o veredicto de ser visto como um mundo onde 0 pormenor nao
tem importancia. Dialeticamente, porém, € exatamente por apontarem para outros objetos que
esses suportes de significacdo s@o investidos de um poder que os torna, em certo sentido,
incomensurdveis as coisas profanas. Assim é que Benjamin pode dizer que o mundo profano

7z

e, com ele, o pormenor, é, a0 mesmo tempo, exaltado e desvalorizado na perspectiva

% Pois “se a alegoria € a figura pela qual, falando de uma coisa, queremos significar outra”, a outra coisa
significada pela alegoria barroca € a histdria tal como o Barroco a concebia, como afirma Rouanet. (ROUANET,
1984, pp.37-38)
0 Cf. ROUANET, 1984, pp.30-34.
*' ROUANET, 1984, p.40.
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alegdrica. Na intencgfo alegérica, a imagem € fragmento; a beleza simbdlica e o “falso brilho
da totalidade” nela se extinguem.

Assim, trabalhando com a multiplicidade de sentidos, com a morte de sentidos das
coisas para ressignificacdo destas, a alegoria tem como matéria de criacdo a ruina, ou seja, o
Jfragmento significativo“. Segundo Benjamin, as alegorias sdo para os pensamentos 0 que sao
as ruinas no reino das coisas. A ruina constitui-se como ordenacdo exuberante de elementos
diversos e dispersos em um edificio que, sem unificar esses elementos, é superior a antiga
harmonia desconstruida. O alegorista, mestre na arte de inventar, nao confere, com a alegoria,
novas forcas a natureza material, ndo cria novas verdades a partir das manifestacdes da alma;
ele ndo esconde sua atividade combinatdria, pois ndo € o todo que ele visa em seus efeitos,
mas o fato de que esse todo foi por ele construido, como expde Benjamin. Para este tipo de
homem (mestre na arte de inventar, tal como os poetas barrocos), a natureza é a grande
mestra, que aparece, porém, na excessiva maturidade e na decadéncia de suas criacdes; a
natureza como o eternamente efémero, “e s6 nesse efémero o olhar saturnino daquelas
geragdes reconhecia a histéria”*

A morte, a ruina e o pormenor tém, assim, faces dialéticas, correspondentes a
concepgdes diferentes de histéria, ambas presentes na alegoria, cada qual com seu cariter:
um, como foi visto, de destino; o outro, como comecamos a vislumbrar, de estabilizacdo,
correspondente aquela intengio alegérica de “querer durar”. E o que Rouanet apresenta como
anti-historia, a histéria-naturalizada. Se a alegoria se relaciona com a histéria-destino através
da morte, com a anti-histéria ela se relaciona através da significacdo, que surge aqui como
poder na salvagdo profana visada pelo Principe, ou seja, como instrumento de estabilizag@o do
processo histérico. Aqui, o alegorista atua como o intrigante, sendo senhor das significagoes,
e como Principe, enquanto sultdo no harém das coisas™. Pela significagdo, ele quer conhecer
as coisas, e, através do conhecimento, salvéd-las das vicissitudes da histéria-destino. A
significacdo, o unico elemento estdvel, protege as coisas da mudanga, e a ‘“violéncia

alegdrica” de tirar as coisas de seu contexto tem aqui um sentido positivo: o de redengao.

2 Segundo Benjamin, essa dialética da forma de expressao alegérica é mal compreendida como ambivaléncia e
desperdicio pelos artistas e pensadores do classicismo, os quais viam a multiplicidade de sentidos presente na
alegoria como contradicdo a uma suposta pureza e unidade da significag@o, sendo a alegoria uma transgressdo de
fronteiras, onde sensibilidade e compreensdo artisticas seriam desviadas, violentadas; a alegoria como delito
contra a paz e a ordem no campo da normatividade artistica, como escreve Carl Horst em O Problema do
Barroco. Para Benjamin, “o raciocinio antidialético da escola neokantiana impede a compreensido da sintese
operada pela escrita alegdrica, na batalha entre a intengdo teoldgica e a artistica, sintese que deve ser vista menos
como uma paz, que como uma trégua dei entre duas inten¢des antagdnicas.” (BENJAMIN, 1984, p.199)
* BENJAMIN, 1984, p.201.
* ROUANET, 1984, p.41.
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Essa salvagdo alegorica, porém, sé se da de forma profana, ou seja, também alegdrica,
quase ilusédria. O alegorista, julgando aceder as coisas através das alegorias, descobre que sdo
elas, justamente, que bloqueiam o conhecimento das coisas, como explica Rouanet. As coisas,
assim, encontram-se livres para se salvarem (na transcendéncia), desprezando a salvacdo
profana oferecida a elas pelo alegorista, se refugiando, assim, no reino de Deus. Tal
transcendéncia, entretanto, é “falsa”, pois que se as coisas se salvam em Deus, é ainda no
registro da alegoria. Elas devem sua existéncia a subjetividade do alegorista e sua salvagao é,
assim, proje¢do da subjetividade em Deus, e, portanto, sujeita a imanéncia.

Esta condenacdo a imanéncia que se d4 tanto na histdria-natureza quanto na anti-
histéria deriva do fato da exclusdo nestas concepcdes da perspectiva messidnica de explosdo
do continuum.

A pretensdo que subjaz a histéria tal como proclamada por Benjamin e como
concebida pela alegoria barroca é a da criagdo de uma nova ordem, de um saber duravel, de
uma “beleza durdvel”. Arrancar a histéria da ordem do precdrio, do transitorio, para a
petrificar numa ordem do “durdvel”. Desta forma € que podemos entender a aniquilag¢éo, no
gesto alegdrico, preparando a possibilidade de redencdo nas coisas por ela aniquiladas®.
Assim como o desejo mais profundo do poeta alegérico Baudelaire seria o de “interromper o
curso do mundo”, assim também a alegoria pretende constituir um objeto de saber de
pretensdes redentoras, objeto e redencdo que se escondem no edificio de ruinas
intencionalmente elaboradas.

Assim, se, de um lado, a alegoria e a histéria como interrup¢io e cesura “destroem e
estilhacam a vida e a organicidade do vivente, aniquilando-a nos seus elos internos, por outro,

46 - S ~
", inscrevendo-as numa ordem, a da significag@o.

esse procedimento prepara a sua redengao

A alegoria e a histéria enquanto cesura permitem ao critico, ao poeta, e ao sujeito do
conhecimento histérico de um modo geral, “salvar as coisas” que sdo partilhadas na
modernidade com horror e prazer, por entre os detritos dessa experiéncia histdrica, e
destituida de alma, do homem moderno, a experiéncia vivida do choque, como descreve
Maria Jodao Cantinho (2003). Segundo essa autora, Benjamin investiga a modernidade com
um misto de horror e encantamento: horror por reconhecer no moderno formas degeneradas e
decadentes (alegorizadas pela prostitui¢do, pela fldnerie, pelo jogo, pelo trapeiro, pelo
fetichismo da mercadoria, pela moda...); encantamento pelo que se constri no apelo a

compreensdo da decadéncia, da morte, da ruina. O fascinio de Benjamin parece proceder da

4 CANTINHO, 2003.
4SCANTINHO, 2003.
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necessidade de compreender, submergindo no seu objeto, procurando determinar a lei oculta
de um procedimento estético que teve, na sua €poca, o seu climax e que foi o procedimento
alegérico®’.

Assim, alegoria e modernidade s@o unidas, em Benjamin, “pela concepcao barroca da
histéria, unidos igualmente por um saber que ndo é capaz de encontrar a sua saciedade, auto-
absorvendo-se nessa remissdo infinita que ndo conhece o seu repouso”. Benjamin percorre
seu tempo como um alegorista, reunindo seus cacos, trabalhando com a diversidade de temas
“menores” oferecendo-lhes a reden¢do pela significacdo. Diz armazém para tratar de moda,
do “novo’; diz panorama para tratar das novas formas de percepgdo, expressdo e sentimento
da vida; diz fotografia e cinema para dizer da destruicdo da aura e da substituicdo de valores
artisticos na modernidade (de culto para o de exposicdo); diz Nikolai Leskov para dizer da
perda da faculdade de intercambiar experiéncias; diz lirismo e Charles Baudelaire para falar
da possibilidade de redencdo (alegérica, profana, revoluciondria) e, em ultima andlise, de

Walter Benjamin.

A estética do desvio: critica, texto e método

Assim como em Simmel aparece a novidade, ndo apenas terminoldgica, da idéia de
estilo, em Benjamin também é possivel falar, portanto, de uma maneira peculiar de escrita e
de filosofar, questionadora das formas tradicionais de percep¢do e de experiéncia. Como
aponta Gagnebin, se o texto filoséfico € encaixado dentro de um paradigma da “histéria”, em
que o narrador se apaga para que os acontecimentos contem a si mesmos, Benjamin traz a
marca da individualidade do sujeito autor, ou seja, a marca do estilo, para dentro da filosofia.

Segundo a autora,

“Benjamin pertence a esse territério fronteirico entre literatura e filosofia, posi¢do
limite que, segundo alguns profissionais seguros de sua definicdo estreita da
filosofia como ciéncia rigorosa, o impediria de pertencer ao nobre e austero dominio
da filosofia auténtica; segundo outros (aos quais pertenco), essa posi¢do limite, pelo
contrdrio, indicaria muito mais um indice de questionamento instigante acerca dos
géneros cientificos estabelecidos pela tradi¢do histdrica...” (GAGNEBIN, 2007,
p.84)

7 Cf. CANTINHO, 2003. Este método de investigacdo se relaciona com a perspectiva estrutural benjaminiana, a
qual 1€ a forma enquanto monada, e que seria capaz de revelar a pré e a pds-histdria, e ndo apenas o antes € o
depois da investigacdo historicista, como explica Rouanet. O procedimento de Benjamin, segundo este autor,
defini-se como “leitura monodolégica do particular, até que ele fale, e nessa fala revele as leis do todo”
(ROUANET, 1984, p. 21)
* CANTINHO, 2003.
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Nesse sentido, assim como Simmel, Benjamin ird propor uma forma de investigacéo e
exposicdo que recusa a idéia de sistema, uma virada antitradicionalista que, contudo, como
ressalta Gagnebin, ndo significa a rejeicdo da tradicdo nem em sua dimensdo histérica, nem
em sua tentativa de apreensdo racional do real — o que novamente o aproxima da virada
simmeliana tal como concebida por Vandenberghe, no sentido de que nenhum desses autores
sdo representativos de uma apologia ao irracionalismo, a incoeréncia, a arbitrariedade, ao
relativismo e ao ceticismo. Ela significa aquela recusa do sistema acima mencionada, aliada a
uma postura de aten¢do a linguagem, elementos que uniriam estilos tdo dispares, como a
coletanea de aforismos em que constitui “Rua de méo tnica” e os “blocos erraticos” de

“Origem do drama barroco alemao”™"

— evidente nas diferengas entre os temas e categorias
dos tépicos anteriores. O que estd em questdo, entretanto, é o cardter lingiiistico da filosofia,
a inseparabilidade entre linguagem e pensamento filosdfico, o que, como afirma Gagnebin,
leva Benjamin a substituir o ideal de sistema por formas de expressdo artisticas, de teor
filoso6fico. Isso porque, como afirma Benjamin no Preficio a “Origem do drama barroco
alemdo”, € proprio da escrita filosofica confrontar-se com a questdo da apresentagcdo. Essa
posicao seria oposta ao modelo cartesiano, cujo ideal estilistico consiste, paradoxalmente, na
eliminacdo da materialidade e espessura de sua apresentagdo simbdlica.

Para Adorno, essa preocupacdo benjaminiana com o texto apresenta-se como uma
contrapartida as limitagcdes do modelo assistemadtico representado pelas formas ensaisticas de
apresentacao:

“O como da exposicdo deve salvar em termos de precisdo o que € sacrificado pela
renincia a abrangéncia, sem, no entanto, entregar a coisa mentada ao arbitrio de
significados conceituais que alguma vez tenham sido decretados. Nisso, Benjamin
era o mestre insuperdavel.” (ADORNO, 1986, p.176)

A escrita benjaminiana reforca, pois, a diferenca entre o conhecimento e a
apresentacdo da verdade, ressaltando os limites da captura de uma totalidade verdadeira,

continuada e acabada. O reverso disso €, pois, a énfase na descontinuidade, salto, interrupcao,
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cesura, desv10, merentes ao pensamento € constitutivos do texto. Para BenJamln, (6}

conhecimento existe apenas em lampejos. O texto € trovdo que segue ressoando por muito

51
tempo™ .

* GAGNEBIN, 2007a, pp.85 ¢ 86.
°® GAGNEBIN, 2007a, p.90.
! BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p. 933.
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O fragmento significativo, a salvacdo do que estd morto, como foi visto na alegoria, é
a contra-partida da impossibilidade de se falar em totalidade. Assim, a prépria construcio da
modernidade a partir de sua proto-histéria e suas imagens dialéticas consiste nesse
reconhecimento da impossibilidade de reconstrugcdo da totalidade da sociedade burguesa, que
é, pelo contrério, colocada por Benjamin “sob a lupa enquanto obnubilamento”, como afirma
Adorno™. Como no modelo estético que destaquei em Simmel, o principio fundamental de
Benjamin segundo seu colega era que “a menor célula da realidade contemplada equivalia ao
resto do mundo todo”.

Para Bolle, esta op¢cdo de Benjamin pelo fragmento teria demorado um certo tempo e

tomado um caminho néo linear:

“A abertura tedrica ocorreu no Trauerspielbuch, com a descoberta da alegoria. O
uso literdrio do fragmento urbano comega em Contramdo (1925-1940). Como
vimos, o jovem Benjamin concebeu ‘o fragmentario’ como algo negativo, opondo-
lhe o critério cldssico da ‘totalidade’. Essa maneira de ver se faz sentir até em sua
tese. Na discussdo do conceito romantico de critica, Benjamin atribui pouca
importancia a sua forma especifica — o que € surpreendente, ja que a criacdo daquela
critica é essencialmente ligada ao género do fragmento.” (BOLLE, 1994, p.158)

E em Contramdo, ou “Rua de mio tnica”, que Benjamin assume o fragmento
cotidiano como uma “estrada-texto da Metropole”, que se apresenta para o investigador da
modernidade como um meio para avancar para dentro do inconsciente individual e coletivo.
O livro se ergue como a aglomeracdo da cidade, representando a escrita desta em uma
“concretude surrealista de uma artéria metropolitana, em forma de uma montagem de
produtos gréficos”54. Ou seja, Benjamin assimila elementos da “escrita da cidade” para
constituir, pois, uma “escrita imagética”. Estes fragmentos urbanos representam as ‘“formas

aparentemente irrelevantes™

as quais deveriam ser cultivadas em uma nova escrita, ao
mesmo tempo aberta, atuante e reflexiva, que aparecem aqui no formato de “imagens de
pensamento”56. Estas, por sua vez, reproduziriam de forma irdnica o idioma da mercadoria.
Portanto, quando Benjamin assume decididamente o fragmento, ele o faz sem opor-se ao

fetichismo deste:

“Mesmo a filosofia se apropria do fetichismo da mercadoria: para ela, tudo tem de
se encantar em coisa para desencantar o ruim da coisidade. Esse pensamento esta tdo

2 ADORNO, 1986a, p.195.
53 Cf. BOLLE, 1994, p.305.
> BOLLE, 1994, p.273.
55 BENJAMIN apud BOLLE, 1994, p.292. In BENJAMIN, 2000b, p.11, traduzido como “formas modestas”.
°% Cf. BOLLE, 1994, p.293.
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saturado de cultura como objeto natural, que ele conjura a coisificacdo ao invés de
opor-se irreconciliavelmente a ela. Essa € a origem da tendéncia de Benjamin para
ceder sua origem espiritual ao totalmente antitético. Expressdo maxima disso é seu
trabalho sobre a obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. O seu
filosofar tem o olhar de Medusa”. (ADORNO, 1986a, p.192)

Para uma restituicdo da critica no mundo da mercadoria, o par antitético proximidade e
distancia, cujo pathos se revelou fundamental na percepcdo estética simmeliana, aparece
também em Benjamin. As condi¢des da vida moderna teriam dissipado o ‘“distanciamento
adequado”, portanto, critico, do olhar. Este, em um mundo onde “as coisas encostaram a
queima roupa na sociedade”, teria se convertido em um olhar mercantil, que penetra os

coragdes das coisas’’. Nesse sentido,

“a reconstru¢do da distancia — ou melhor: a regulagem de proximidade e distdncia —
¢ a estratégia bdsica do autor de Contramdo, para responder ao impacto da escrita da
cidade. Enquanto procedimento literdrio, trata-se de construir ou reconstruir um tipo
de sensibilidade que possibilite uma percepcdo histérica.” (BOLLE, 1994, p.277)

A partir dos diferentes pontos da escala de proximidade e distincia — alarme de

incéndio e planetirio, segundo e milénio, guerra quimica e educacdo — as imagens

58 . I
%, e seu procedimento de apropriagdo

benjaminianas apresentam-se como ‘“‘sinais de alarme
critica do fetichismo se dd por um método imagético e incessantemente dialético. Sua forma é

como a do pensamento, que como foi dito se dd em lampejos, e ao qual

“pertencem tanto o movimento quanto a imobiliza¢do dos pensamentos. Onde ele se
imobiliza numa constelag@o saturada de tensdes, aparece a imagem dialética. Ela € a
cesura no movimento do pensamento. Naturalmente, seu lugar nfio € arbitrario. Em
uma palavra, ela deve ser procurada onde a tensdo entre os opostos dialéticos € a
maior possivel. Assim, o objeto construido na apresentacdo materialista da historia é
ele mesmo uma imagem dialética. Ela é idéntica ao objeto histdrico e justifica seu
arrancamento do continuum da histéria.” (BENJAMIN, 2007, N, p.518)

O conhecimento buscado pelo critico se da sob a forma, portanto, da imagem dialética,
que lampeja no agora da cognoscibilidade o ocorrido, trazendo em seu bojo “no mais alto
grau a marca do momento critico, perigoso, subjacente a toda leitura.” S3o as imagens

autenticamente histdricas, ndo-arcaicas, que

*’BENJAMIN apud BOLLE, 1994, p.274 e BENJAMIN, 2000b, p.54-55.
% Cf. BOLLE, 1994, p.304.
66



“devem ser absolutamente distintas das categorias das ‘ciéncias do espirito’, do
assim chamado habitus, do estilo, etc. O indice histérico das imagens diz, pois, ndo
apenas que elas pertencem a uma determinada época, mas sobretudo, que elas se
tornem legiveis numa determinada época. E atingir essa ‘ legibilidade’ constitui um
determinado ponto critico especifico do movimento em seu interior. Todo presente é
determinado por aquelas imagens que sdo sincronicas: cada agora € o agora de uma
determinada cognoscibiliade. Nele, a verdade esta carregada de tempo até o ponto de
explodir. (Esta explosdo, e nada mais, é a morte da infentio, que coincide com o
nascimento do tempo histérico auténtico, o tempo da verdade.) Nao é que o passado
langa sua luz sobre o presente ou que o presente langa sua luz sobre o passado; mas
a imagem € aquilo em que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma
constelacido. Em outras palavras: a imagem € dialética na imobilidade.”
(BENJAMIN, 2007, N, p.505)

A atmosfera espiritual de uma época ndo € desvendada a partir de suas grandes obras

apenas, mas também nos “fendmenos residuais e de decadéncia™’

, nos pedagos de escrita que
passam por um ‘“congelamento alegdérico” nas maos do critico, com uma espécie de olhar
péstumo sobre o presente™. A salvacio que se realiza através — e somente através — dessa
captura do ocorrido pela imagem dialética “n@o pode se realizar sendo naquilo que estard
irremediavelmente perdido no instante seguinte.”61 O que reforca a idéia de que a forca do
fragmento se revela como salvacdo profana, que € ao mesmo tempo destruidora, s6 se dando
sobre as ruinas; € messidnica, o que significa que é dada a cada geracdo, ndo como
impoténcia, mas como fraqueza, hesitacdo, divida, desvios®.

Desvio, caminho indireto, isso € o método para Benjamin. Método, projeto e texto
filosoficos estdo ligados a forma como se d4 o pensamento, todos eles sempre sujeitos aos
esoterismos e riscos inerentes a questdo da apresentacdo da verdade. Com o sistema, a
filosofia quer capturar a verdade, como se esta “voasse de fora para dentro”. Porém, tal como
na imagem de pensamento “Primeiros socorros técnicos” — na qual, segundo Bolle, Benjamin
daria uma expressao nova a idéia baudelairiana da modernité enquanto relacido do eterno e do
transitorio — a verdade aparece travestida na alegoria de uma odalisca que, sob o trabalho do

escritor,

“se sobressalta, arrebata para si a primeira coisa que lhe cai nas mdos no caos
primordial de seu boudoir, nossa caixa craniana, envolve-se nela e assim, quase
irreconhecivel, foge de nds em direcdo as pessoas. Que bem constituida, porém, ela

3 BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.938.
% BOLLE, 1994, p-311, que compara esse procedimento apresentado em “Origem do drama barroco alemdo”
com o apresentado por Machado de Assis.
! BENJAMIN, 2007, N, p.515
52 Cf. GAGNEBIN, 2007b, pp.97-98.
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precisa ser, e qudo saudavelmente formada, para poder assim, disfargada,
espicacada, aparecer contudo entre elas vitoriosa, amordvel.” (BENJAMIN, 2000b,
pp.60-61)

A filosofia que se ocupa com a apresentacido da verdade — e ndo com a antecipagdo da
verdade, como € o caso do sistema — deve dar a devida importincia ao exercicio da forma,

designada como tratado:

“A apresentacdo como desvio — eis o cardter metodolégico do tratado. Renunciar ao
curso ininterrupto da intengdo € a sua primeira caracteristica. Incansavelmente, o
pensamento comega sempre de novo, volta minuciosamente a prdpria coisa. Este
incessante tomar folego € a mais auténtica forma de existéncia da contemplacdo.
Pois ao considerar um mesmo objeto nos varios estratos de sua significagdo, ela
recebe ao mesmo tempo um estimulo para o recomeco perpétuo e uma justificacio
para a intermiténcia do seu ritmo. Ela ndo teme, nessas interrupcdes, perder sua
energia, assim como o mosaico, na fragmentagdo caprichosa de suas particulas, nao
perde sua majestade.” (BENJAMIN, 1984, pp.50-51)

Com esta proposta de método e expressdo, Benjamin demonstra que o mosaico e a
contemplagdo apresentam-se como formas de justapor elementos isolados e heterogé€neos
numa “relacio entre o trabalho microscépico e a grandeza do todo pldstico e intelectual”®. A
investigacdo dai resultante toma a forma de uma constelacdo, sob a qual sdo ordenadas as
idéias e os fenOmenos por ela representados por meio de sua divisdo e salvacdo. Esse
procedimento de busca da verdade — ou da sua representacdo — ndo € “uma intengdo voltada
para o saber, mas uma absorcdo total nela, e uma dissolugdo™®. Daf surge a tarefa do filésofo:
“restaurar em sua primazia, pela representacdo, o cardter simbdlico da palavra, na qual a idéia
chega a consciéncia de si, o que é o oposto de qualquer comunicagdo dirigida para o exterior.”
Essa investigacdo tem algo de lingiiistico, na medida em que trabalha com o elemento
simbdlico — a palavra, o Nome, no qual reside a for¢a do ser livre de qualquer
fenomenalidade. As idéias se dao no ato nomeador e a contemplacdo filoséfica deve renova-
las (pela reminiscéncia, j4 que ndo pode ter a arrogancia da revelacdo). Dessa reflexdo
filosofica, é o mindsculo que se encontrard pela frente, e a contemplacio deste no mergulho
na obra e na forma de arte — e que aqui estendo para a vida social como tenho proposto

enquanto paradigma estético,

83 A traducdo foi cotejada com a feita por Gagnebin in GAGNEBIN, 2007b, p.87.
% BENJAMIN, 1984, p.51.
% BENJAMIN, 1984, p.58.
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“o abandono dos processos dedutivos se associa com um permanente retorno aos
fendmenos, cada vez mais abrangentes e mais intensos, gragas ao qual eles em
nenhum momento correm o risco de permanecer meros objetos de um assombro
difuso, contanto que sua representacdo seja a0 mesmo tempo a das idéias, por com
isso eles se salvam em sua particularidade.” (BENJAMIN, 1984, p.67)

E tarefa do pesquisador buscar aquilo que estid na pré e na pds-historia dos fatos, ou
seja, a origem deles, aquilo que se localiza no fluxo do vir-a-ser do fendmeno e de sua
extingdo, “como um torvelinho” que “arrasta em sua corrente o material produzido pela

génese”. O selo da origem, o auténtico, é, pois, o objeto da descoberta do pesquisador,

“uma descoberta que se relaciona, singularmente, com o reconhecimento. A
descoberta pode encontrar o auténtico nos fendmenos mais estranhos e excéntricos,
nas tentativas mais frageis e toscas, assim como nas manifestacdes mais sofisticadas
de um periodo de decadéncia.” (BENJAMIN, 1984, p.68)

Dessa maneira desponta-se aqui, de maneira correlata a virada socioldgica vista em
Simmel, uma percepcdo focada na andlise de fendmenos ndo necessariamente cristalizados,
mas em suas diversidades, divisdes, declinios, superficialidades e fugacidade. Isso, como ja
foi apontado, pdde ser detectado em “Rua de mao tinica”, escrito no mesmo ano que o trecho
acima, retirado das “Questdes introdutérias de critica do conhecimento”, do livro sobre o
drama barroco. E estd em consonancia, com as nuances ji apontadas, com todo o seu projeto

das Passagens, que revela segundo o editor da versdo alema o real interesse de Benjamin:

“O que interessava Benjamin na cultura ndo era, porém, o conteido ideoldgico que a
critica da ideologia revela em sua profundidade, e sim sua superficie ou lado externo
que contém ao mesmo tempo ilusdo e promessa. As “criacdes e formas de vida
condicionadas principalmente pela producdo de mercadoria que devemos ao século
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anterior” sdo “‘transfiguradas’ na imediatez da presenca sensivel”. (TIEDEMANN,
Rolf, 2007, p.24)

Esta guinada afirma também o que foi apontado no inicio deste capitulo como uma
relativizagdo do marxismo, o que se aproxima de certa maneira daquele questionamento frente
ao materialismo histérico feita por Simmel. Se este apontou, como foi visto no tépico A
virada estética, a diversidade das interagdes sociais como “camada realmente ativa” das
mudangas histéricas, Benjamin, ainda que mais adepto a perspectiva de Marx, conferird uma

importancia singular a forma com a qual os fendmenos se apresentam nas condi¢des materiais
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da vida. Dessa maneira, ele pode afirmar que essas condicdes da existéncia, sob as quais a

sociedade existe,

“‘a determinam ndo apenas em sua existéncia material e na superestrutura ideoldgica:
elas encontram também sua expressdo. Assim como o estdmago estufado de um
homem que dorme ndo encontra sua superestrutura ideolégica no conteido onirico,
assim também ocorre com as condi¢cdes econdmicas da vida do coletivo. O coletivo
interpreta essas condigdes e as explica, elas encontram sua expressdo no sonho e sua
interpretagdo no despertar.” (BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.936)

Voltando a questdo do conhecimento, as manifestagdes dos fendmenos sdo absorvidas
pela idéia de maneira a relacionar o particular e a totalidade sem que se derive dai uma
unidade. Essa investigac@o, a da ciéncia da origem, resultard bem sucedida no percorrer da
idéia pelos extremos nela possiveis. “E a estrutura dessa idéia, resultante do contraste entre
seu isolamento inaliendvel e a totalidade, € monodoldgica. A idéia é mdnada”, e “em cada
monada estdo indistintamente presentes todas as demais.” Isto significa que: nela convergem
aqueles extremos mais distantes e os aparentes excessos do desenvolvimento da idéia; nela
reside a preestabelecida representacdo dos fendmenos como interpretacdo objetiva; em suma,
“cada idéia contém a imagem do mundo”®.

Este conhecimento monadolégico impde como tarefa a descricdo dessa imagem
abreviada de mundo, e a forma da apresentacdo contemplativa acima exposta, que se

assemelha a principio a da prosa, deve ser aproximada da escrita, onde é necessdrio, ao

‘s 67
contrario da fala, parar e recomecar a cada sentenga’’.

% BENJAMIN, 1984, pp. 69-70.
7 BENJAMIN, 1984, p.51.
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PARTE II

VIDAS URBANAS



Vidas urbanas

“O cinema ¢ a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa,
destinada ao homem de hoje. A necessidade de se submeter a efeitos de choques
constitui uma adaptacdo do homem aos perigos que o ameacam. O cinema equivale
a modificacdes profundas no aparelho perceptivo, aquelas mesmas que vivem
atualmente, no curso da experiéncia privada, o primeiro transeunte surgido numa rua
de grande cidade e, no curso da histéria, qualquer cidaddo de um Estado
contemporaneo.” (BENJAMIN, 1980, p.25)

Neste capitulo, apresentarei uma interpretagao possivel dos filmes Terra estrangeira
(Brasil, Portugal, 1995), Estorvo (Brasil, Cuba, Portugal, 2000) e Nove Rainhas (Argentina,
2001), a partir da andlise da modernidade feita por Georg Simmel e por Walter Benjamin.
Conjugando narrativas cinematograficas e a teoria estético-socioldgica destes autores,
pretendo entender aqui alguns efeitos das mudancas advindas da modernidade e intensificadas
na contemporaneidade na relacdo que o sujeito mantém com o mundo, com 0s outros € com
sua individualidade. O texto levard em conta as possibilidades do uso do audiovisual nas
Ciéncias Sociais, ressaltando as especificidades da andlise de narrativas cinematograficas pela
Sociologia — obviamente a partir do tipo peculiar proposto aqui. A partir dos pressupostos
tedrico-metodoldgicos vistos nos capitulos anteriores, os filmes analisados, enquanto
narrativas e fragmentos de realidade, poderdo nos remeter a histéria social, politica e cultural
das sociedades em questdo, revelando-nos seus codigos e suas representacdes. Eles nos
ajudardo a captar como se t€m pensado e re(a)presentado os conflitos relativos aos

desenraizamentos contemporaneos e, nos casos especificos, em contextos “periféricos”.

Terra Estrangeira foi concebido, segundo um dos seus diretores', com um grande
sentido de urgéncia: retratar, de forma quase documental, a crise vivida pelos brasileiros na
passagem da década de 1980 para a de 1990. O filme tem como protagonista Paco, um
brasileiro que é estrangeirado por uma série de acontecimentos: a morte da méae; o confisco
da poupanca pelo governo brasileiro; o fracasso num teste de ator. Com a perda de lacos
familiares e de oportunidades em seu pais, vendo-se sozinho em plena cidade de Sdo Paulo,
Paco deixa o Brasil em busca de uma patria mitica (San Sebastian, no Pais Basco onde sua

mae nascera). O personagem vai entdo para Lisboa, lugar de transi¢cdo, em sentido amplo,

'Walter Salles Moreira Jinior in NAGIB, 2002, p.418. O filme foi dirigido por Walter Salles e Daniela Thomas.
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onde encontrard outros brasileiros desenraizados como ele, ndo apenas de nacionalidade, mas
de dignidade, cidadania, de relagdo com o outro, com o familiar’.

Terra Estrangeira, portanto, falaria de uma geracdo que, deixando de ter
oportunidade em seu pais, procura uma solucdo fora dele. L4 fora, porém, “a visdo
romantizada do estrangeiro é quebrada pela descoberta de uma recusa do pafs colonizador em
relacdo ao filho que 14 chega pela primeira vez: um filme sobre a perda da mae e a recusa da
filiacdo por parte do pai.3 Tal perda da pdtria mde é evocada pela trigica seqiiéncia de
situacdes vivida por Paco no inicio da trama, acontecimentos que, apesar de aparentemente
desconectados, se inter-relacionam para levar o personagem a sensacdo e a posicdo de
estrangeiro. Todos os fatos ocorrem em um contexto de crise politica e recessdo econdmica,
quando o entdo presidente do Brasil, Fernando Collor de Melo, e a Ministra da Economia de
seu governo, Zélia Cardoso, anunciam o confisco da poupanca dos cidaddos brasileiros. A
partir deste dado real, este antincio feito nos telejornais, se desenrola a ficcdo de personagens
que nos revelardo alguns dos “novos” modos de exclusdo contemporaneos. O momento deste
anudncio “coincide” com a morte da mée de Paco, que vé€ o dinheiro reservado para o retorno a
sua terra natal, San Sebastian, e, portanto, o fim ultimo de todos os seus esforcos, perdidos.
Assim, podemos perceber a agdo tomada pelo governo como a propulsora de todos os
acontecimentos posteriores: é o confisco da poupanga que provoca a morte da mae de Paco; e
esta perda, aliada a falta de oportunidades no Brasil, leva-o a deixar o pais em busca de uma
melhor acolhida no exterior, de um “retorno as origens” — ainda que artificiais. A viagem, que
seria realizada com o dinheiro da poupanca, € feita, entretanto, através do meio mais escuso:
Paco sai do Brasil como contrabandista. E € através do contrabando que conhecerd e se
envolverd com todos os “outros”. Como define Walter Salles, os personagens de Terra
Estrangeira nao definem seu préprio futuro, sendo, o tempo todo, objetos da acdo, inseridos
que estdo numa “marcha da internacionalizagdo irreversivel” *. Paco ndo é a tinica “vitima”
deste processo, mas também todos os personagens estrangeirados nas mais diversas
situacdes: sua mde, o contrabandista luso-brasileiro Igor, os imigrantes brasileiros Miguel e
Alex, os africanos moradores da pensdo em Lisboa — todos estes que se relacionardo em
interag¢Ges de centro/periferia (Paco na periferia do Brasil, Brasil como periferia de Portugal e

do mundo, Portugal como periferia da Europa...)’.

2 Cf. MACHADO e SANTOS, 2003, p.121.
* SALLES apud NAGIB, 2002, p. 418-419.
4 Cf. MARTINS, 2001.
5> Cf. MACHADO e SANTOS, 2003.
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Portugal se apresenta como uma terra feita nfo para se encontrar, mas para “perder
alguém, ou para se perder de si proprio”®; os encontros nesta terra se configuram como
conflitos entre alteridades ameagadoras’. A viagem de Paco pode aqui ser entendida como
uma espécie de alegoria da experiéncia, que remete a raiz da palavra 'experi€ncia’: per, que
significa tentar, testar, arriscar. A viagem pode ser rotineira e mundana, ou algo a ser
suportado como um estorvo, até o viajante regressar ao conforto do lar®. Um lar que, em
Terra estrangeira, é¢ buscado em ritmo de fuga, tornando-se, porém, cada vez mais distante,

imaginado, ou simplesmente inexistente.

O Estorvo, baseado no romance de Chico Buarque langado em 1991, inverte a idéia
de fuga, pois, ao que parece, ndo é Eu’ (o protagonista) quem foge do mundo que o cerca, mas
¢ o mundo que parece escapar-lhe. O espectador acompanha a desesperada corrida que Eu
inicia, sem grandes explica¢des, quando um sujeito toca insistentemente a campainha de seu
apartamento, e, a partir dai, Fu e os espectadores, embalados pela visdo distorcida do
personagem, graduando entre estados de choque e sonoléncia, perceberdo a cidade, os outros,
as relagdes, as coisas, escaparem por todos os lados. O filme foca sua problematica na
individualidade, por tantas vezes aclamada e agora carregada como um fardo na medida em
que se delineia em termos de ausé€ncias: um “individualismo negativo” que declina em termos
de falta de consideracdo, de seguridade, de bens garantidos, de vinculos estaveis'’. A
trajetéria de Eu revela-nos o fardo do individuo que parece néo se “encaixar’ nessa metropole
moderna, que cria nos individuos determinadas condicdes psicoldgicas fundamentais na
preservacdo da vida subjetiva contra o poder avassalador da vida urbana, mas que, em
contrapartida, funda enormes distancias entre as pessoas, até mesmo entre 0s mais préximos
(como € o caso da familia e do melhor amigo do personagem). Eu transita entre a nostalgia do
campo (um sitio herdado do pai) e o conflituoso espaco urbano, caracterizado por uma cidade
construida a partir da alternincia de imagens de Havana, Lisboa e Rio de Janeiro; as fronteiras
entre as trés cidades se diluem, na constitui¢do de uma tnica cidade. A mistura de diferentes
linguas natais dos atores e do proprio diretor (Ruy Guerra, que faz a voz em off, “interior”, do

protagonista, o que marca uma distin¢cdo entre a interioridade e exterioridade de Eu) d4 o tom

® Fala de Pedro, um dos personagens do filme. As falas de personagens serdo sempre citadas em italico e entre
aspas.
"MACHADO e SANTOS, 2003.
® CF. FEATHERSTONE, 1997.
® Os personagens de Estorvo ndo tém nome, eles serdo identificados a partir dos papeis atribuidos a partir da
perspectiva do personagem principal Eu. Os personagens deste filme serdo citados em itdlico.
' CASTEL,1998, p.598.
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da metropole moderna: um murmdrio de vozes polifénicas e errantes, cuja mistura pode
o PN
indicar, por um lado, a recusa das forcas de homogeneizacdo ', ou, por outro lado, uma

relacdo com o outro, com o distinto, marcada pela indiferenca.

Nove Rainhas, com direcdo e roteiro de Fabidn Bielinsky, revela uma Argentina em
crise politica e econdmica, que afeta diretamente a dupla principal de golpistas, Juan e
Marcos, e todos os outros personagens que atuardo na trama. Toda a histdria gira em torno da
venda de uma colecdo de selos, envolvendo pequenos e grandes corruptos em mentiras e
furtos de todos os tipos.

Os trapaceiros Juan e Marcos se conhecem, obviamente, em meio a um assalto a uma
loja. Marcos, depois de atrapalhar a tentativa de golpe de Juan, consegue persuadir este
assaltante frustrado com cara de bonzinho a formar com ele uma dupla, durante apenas um
dia. Portanto, é no curto espaco de um unico dia que a trama se desenrola, revelando os
conflitos da conturbada relagdo de confianca entre os personagens em espacos marginais da
cidade de Buenos Aires. A parceria entre Juan e Marcos comega em pequenos golpes, até
surgir a grande oportunidade da venda das ‘“Nove Rainhas”, “uma folha de selos da
Repiiblica de Weimar, defeituosas,raras, mas muito valiosas”. A exemplo da filosofia do
dinheiro de Simmel, em Nove Rainhas, tal meio de troca, torna-se um fim em si mesmo.
Todos os personagens vao agir e mobilizar-se em funcdo deste desejado objeto, que com sua
“auséncia de cardter”, nivela a tudo e a todos — ao mesmo tempo, porém, que individualiza,
dado o seu carater ambiguo.

A trama nos remete o tempo todo ao desamparo dos habitantes de um pais em crise, de
um Estado incapaz de oferecer garantias aos cidaddos devido a dificuldade de inser¢do num
mercado supostamente global, e cujas rédeas se encontram nas maos de uma iniciativa
privada transnacional e de politicos corruptos. Dessa maneira, o pano de fundo para as
questdes apresentadas no filme ndo se difere do de Terra Estrangeira, contexto bem
ilustrado na cena da faléncia de um banco que remete a crise argentina agravada nos anos
1990.

Dessa maneira, as narrativas de Terra estrangeira e de Nove Rainhas costuram (e
sdo costuradas por) relacdes entre a esfera macro — de seus paises, governos, instituigdes,
culturas, nacionalidades, de fendmenos globalizantes... — e microssocial — seus personagens,

atores, cidaddos, “estrangeiros” —, ressaltando um tema caro as Ciéncias Sociais de um modo

' Cf. MARTINS, 2001.
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geral, ou seja, as configuragdes, de distin¢cdo e convergéncia, entre, de um lado, a vida
coletiva, as institui¢des supraindividuais, e, de outro, seus elementos, seus constitutivos e por
ela também constituidos, ou seja, os individuos singulares. E o ponto de convergéncia de tais
narrativas, como conseqiiéncia radicalizada do desencaixe dessa relacdo, € encontrado em
Estorvo: “estorvo, estorvar, exturbare, distirbio, perturbagdo, torvacdo, turva, torvelinho,
turbuléncia, turbilhdo, trovéo, trouble, trapola, atropelo, tropel, torpor, estupor, estropiar,

estrupicio, estrovenga, estorvo” %,

Neste momento do trabalho, pois, partirei de uma andlise das significacdes em
potencial encontradas nas metrdpoles filmadas, para capturar que tipo de relacdes sdo
possibilitadas pelo habitar desses espagos. Percebendo que os diferentes lugares sdo
permeados por situacdes de transito e desencaixe, discutirei em seguida os mecanismos que,
ao possibilitarem tais movimentos, trazem a baila uma espécie de mecanizagdo das relagdes
propriamente pessoais, no sentido de que as finalidades humanas sdo perdidas em uma
intermindvel cadeia de meios. A partir dai, evidencio os tipos socioldgicos dos individuos e
das interacdes entre estes e aqueles meios, a partir de categorias utilizadas para compreender a
vida citadina. Por dltimo, serdo exploradas outras formas de socializacdo sugeridas pelos
filmes, que escapariam a uma atitude puramente egoista e de relacdes somente mediadas,
evidenciando o colorido que a metrépole ainda hoje pode oferecer.

Comecemos, pois, pela descricdo dos espacos e suas possibilidades.

As cidades-cenario

“O que sabemos noés, afinal, das esquinas de ruas, dos meio-fios, da arquitetura da
calcada, nés que nunca sentimos a rua, o calor, a sujeira e as arestas das pedras sob
os pés descalgos, e que tampouco examinamos o desnivel entre as largas lajotas para
ver se poderiam nos servir de leito?” (BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I,
p.930)

Tal como o projeto de Walter Benjamin indicou, uma arqueologia da cidade é
necessdria para escavar e compreender as relagdes sociais que a0 mesmo tempo constroem e
sao construidas pelas imagens e arquiteturas do palco metropolitano. Nessa escavacio,
encontraremos a correspondéncia entre o “desenho” da cidade e a dindmica da vida urbana,

como sugere Simmel.

2 BUARQUE, 1991, p.1.
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Lisboa X Sao Paulo: a modernidade de janotas

A dualidade entre o moderno e o antigo — o que revela, segundo Simmel, a relacdo
intrinseca existente entre a vida material da cidade e a vida do espirito dos habitantes
citadinos — aparece em Terra Estrangeira a partir do contraste entre Sao Paulo e Lisboa.
Tanto a cidade histérica como a metrdpole, na sua plenitude, constituem categoria alegdrica
da sociedade mais amplaw.

A primeira imagem de Lisboa surge logo apds a mae de Paco, no seu apartamento em
Sdo Paulo, mencionar saudosa sua terra natal, San Sebastian. Isto anuncia um mundo muito
distante simbdlica, temporal e espacialmente da cidade brasileira, mundo no qual o preto e
branco da pelicula servem para realcar o passado de suas construcdes, mostradas
constantemente com a presenca do mar ao fundo, paisagens que revelam uma espécie de
intemporalidade e quietude. A paisagem antiga, representada em Terra estrangeira por tais
cenas no continente europeu, apresenta lugares historicos, prédios velhos, ruinas, até mesmo
seus meios de transporte ja cairam em desuso, como os bondes. As ruas sdo de pedras, com
muitas escadarias e becos estreitos, formando um tipo de labirinto sonhado pelos antigos, e
realizado/transformado pelos modernos'*.

A provincia espanhola San Sebastian seria “o unico lugar do mundo em que as casas
se confundem com as pedras™”. Tsso aponta para uma simbiose entre natureza (acaso,
contingéncia) e cultura (finalidade, intencdo humana), caracteristica da cidade antiga segundo
Simmel. Esta qualidade apareceria na capacidade da cidade de redesenhar-se infinitamente
atendendo as necessidades do presente e ao gosto da época, numa harmoniosa relagdo que lhe

concede 0 mesmo atributo redentor conferido & obra de arte'®.

“E como o conjunto, apesar disso, ganhou uma unidade tio espantosa como se uma
vontade consciente tivesse reunido os seus elementos na busca da beleza, o poder do
seu fascinio resulta agora certamente desta distancia ampla e, contudo, harmonica
entre o cardcter ocasional das partes e o sentido estético do conjunto; € nisto que
reside a garantia deleitosa de que todo o sem-sentido e desarmonia dos elementos do
mundo ndo impede que eles se conjuguem na forma de uma totalidade bela.”
(SIMMEL, 2003c, p.110)

3 FORTUNA, 2003, p. 102.
4 Cf. BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.917.
'3 Descricdo do personagem Igor ao ver um cartdo postal daquela terra.
' Cf. SIMMEL, 2003c.
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A relacdo entre os habitantes do presente, entre eles muitos imigrantes, e as
construcdes do passado portugués, se di de maneira ambigua. A marca de um passado

glorioso é encontrada nas constru¢des € nos objetos da “puta aventura 17

empreendida pelos
corajosos colonizadores que de 14 sairam “pra descobrir o mundo inteiro”, e que inspiram os
colonizados como Igor e Paco, a “no minimo, descobrir alguma coisa™'®. Assim, em Lisboa,
enquanto cidade antiga, “geracdes incontaveis criaram e construiram ao lado umas das outras
e por cima umas das outras, cada uma delas sem se importar minimamente ou mesmo, a maior
parte das vezes, sem compreender minimamente o que encontrava ja feito”, o que gerou,
entretanto, uma unidade harmoniosa entre parte e todo, que pouco “afectam o forasteiro™". A
principio, “O tempo ndo gera aqui uma tensdo dilacerante entre as coisas, como o tempo real,

antes se assemelha ao tempo ideal em que vive a obra de arte” .

As panoramicas sobre
Lisboa revelam uma “cidade branca”, que Alex gosta de olhar de manha bem cedo; uma
cidade silenciosa, adormecida, estitica, cuja marca € o reldgio de Paco que péra tdo logo ele
desembarca em Portugal.

As cidades em que a relacdo temporal entre suas partes ndo aparece como
problemética, constituindo uma espécie de intemporalidade — segundo Simmel —, permitem
aos individuos do presente encontrar o lugar a que pertencem, rompendo assim com lugares
que nos habituamos “a ocupar interiormente tantas vezes” e que “nfo € de todo 0 nosso, mas o
da nossa classe, dos nossos destinos unilaterais, dos nossos preconceitos, das nossas ilusdes
egoistas”21. Lisboa, porém, nio € lugar para se encontrar, mas para “se perder de si préprio”.
Os individuos e o presente da cidade parecem se relacionar apenas idealmente com seu
passado grandioso, pois aquela aventura se tornou uma “modernidade de janotas incultos”
como diz Igor, em um pais habitado por individuos que ‘“demoram trés horas sé pra
atravessar a puta da ponte”, nas palavras do angolano Loli. “O destino de ter um passado tdo
extraordindrio, independentemente do que tenha sido o seu contetido” da ao ritmo de vida do
citadino “uma dignidade grave, uma tensdo tragica”, que ndo se resolve, entretanto, na Lisboa
contemporinea®. Assim, se a relacdo temporal entre os habitantes e visitantes daquela cidade
com o passado dela € problematica, isso quer dizer que a pergunta feita pela cidade antiga aos

individuos do presente — qual o lugar que nos pertence? — torna-se de dificil resposta.

'7 Fala do contrabandista Igor.
18 Falas de Paco.
' SIMMEL, 2003c, p.110.
20 SIMMEL, 2003b, p.119
! SIMMEL,2003c, p.113.
** SIMMEL, 2003b, p.120
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Mas em que medida esta questdo é resultado da cidade ou das personalidades que nela
transitam? A referéncia a Kant ajuda: “Entre todas as representagdes, a ligacdo € a unica que
ndo é dada por objectos, antes pode ser realizada apenas pelo préprio sujeito, porque € um
acto resultante da sua actividade auténoma.”* Isso significa que a unidade em que se ligam os
elementos de uma cidade ndo estd neles, “mas sim no espirito que os contempla.”24 Aqui,
pois, revela-se a particularidade do sujeito que experimenta a cidade segundo uma perspectiva
peculiar. Pedro, o portugués, realca que sua cidade natal € um local para se perder, mas o faz
ndo como lamento, mas como um alerta ao estrangeiro Paco, com uma entonacdo tragica,
irreversivel, entendendo a situacdo como naturalizada. Paco, por sua vez, aquele que quer
descobrir algo, percebe inconformado que desde que chegou a Lisboa, “sé acontece as coisas
mais estranhas”. Acompanham o olhar de estranhamento de Paco o do negro Loli e o do
contrabandista Igor. A cidade branca da também estrangeira Alex dd4 medo. Medo de ficar
sozinha, em um lugar que ela ndo escolheu para viver. Alex quer “voltar pra casa”, uma casa
da qual a unica coisa que ela sabe € que ndo ¢ ali: “Moema, Duque de Caxias, Moca... acho

que eu ficava feliz até se eu morasse debaixo do Minhocdo” .

Esta é a imagem da paisagem paulistana: o Minhoc&o, ou seja, uma via expressa
elevada, construida para desafogar o transito de Sdo Paulo. Aqui, a pelicula em preto e branco
ganha nuances diferenciadas da cena européia. E a imagem da metrépole cinzenta, cinza dos
asfaltos, dos prédios de concreto, grandes edificios justapostos e padronizados, com suas
estreitas janelas que revelam apertadas moradias, animadas pelos vultos de solitdrios e
silenciosos moradores a noite, e circundadas pela movimentada rua a luz do dia tdo claro, tdo
branco, tdo cedo, preto e branco que reforcam os contrastes entre a construgc@o e a habitagdo
dos espacos na modernidade. As largas avenidas vistas da janela de Paco explicitam a
auséncia de qualquer vestigio de humanidade, enquanto pequenas familias se preservam o
quanto possivel em suas também pequenas residéncias verticalizadas. Ao contrdrio da
paisagem montanhosa e ndo planejada da cidade antiga, as ruas e calgadas da metrépole
paulistana aparecem planas, o que dificulta a visdo de sua unidade. Ela permanece assim
fragmentéria, pois “Quando os elementos de uma paisagem se situam no mesmo nivel,
tornam-se mais indiferentes uns em relagdo aos outros, cada um detém, por assim dizer, a sua

prépria posicdo, ao passo que, ali [na cidade antiga], ela é-lhe determinada pelo outro.”>

2 KANT apud SIMMEL, 2003c, p.115.
** SIMMEL, 2003c, p. 115
* SIMMEL, 2003c, p.111.
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Da janela, sobre o Minhocdo, vé-se dois grandes outdoors publicitarios, que
denunciam a gigantesca constelacdo de escrita sob a qual se ergue a metropole moderna.
Esses outdoors ocultam a fachada de certos prédios, sendo no minimo irdnica sua mensagem:
Hope. Aliés, s6 mesmo para denominar uma marca de roupas intimas aquele signo lingiiistico
— esperanga — se presta a época retratada, a da crise politica e econdmica brasileira em funcdo
da abertura global em meados da década de 1990 e a decepcdo com o primeiro presidente
eleito por voto direto apds o regime militar — ironia que revela aquela desconexdo entre nome
e origem apontadas por Benjamin. Acima das calcinhas Hope, a publicidade das cuecas Mash
entram em um jogo de sobreposi¢do daquelas imagens, mostrando o apelo de corpos e objetos
em um ideal estético que estd esmagadoramente a frente das moradias, estas acima do
viaduto, este acima da mée de Paco. A “escrita da cidade”, onipresente e quase todo poderosa,
exerceria um impacto cotidiano, macigo e inconsciente sobre a vida de seus habitantes®®. Um
impacto negativo, na medida em que tal escrita se apresentaria como a antagonista do sujeito

o ~ . ~ A - <27
critico, a0 ameacar sua formagao € a organizacao de sua experiencia € memoria

“Insensatos os que lamentam o declinio da critica. Pois sua hora hd muito tempo ja
passou. A critica € uma questdo de distanciamento adequado. Ela faz parte de um
mundo onde contam enfoques e perspectivas e onde ainda era possivel adotar um
ponto de vista. Ora, nesse meio tempo, as coisas encostaram a queima roupa na
sociedade humana. [...] O olhar essencial de hoje, o olhar mercantil que penetra no
coracdo das coisas, chama-se publicidade. Ela desmantela o espaco da contemplacio
desinteressada confrontando-nos perigosamente com as coisas, assim como, na tela
de cinema, um automovel, agigantando-se avanga vibrando por cima de nés. [...] - O
que é que, em ultima instincia, torna a publicidade tdo superior a critica? Nao € o
que diz o luminoso vermelho — é a poca sobre o asfalto que o espelha, como uma
gargalhada de fogo.” (BENJAMIN apud BOLLE, 1994, p.274) **

A mée de Paco, que passa sob os outdoor e viadutos, sobe cansada as escadas de seu
prédio, habitando um apartamento antigo no centro da metrépole. Ela é, portanto, uma espécie
de simbolo do passado e suas formas de habitacdo. Seu oficio é o de costureira, que tdo
diferentemente da fabrica, tem nela a unica trabalhadora que manuseia uma antiga maquina de
costuras, cercada por figurinos desenhados & mao. Com os alfinetes, mede o produto de seu
trabalho no corpo de Paco, fazendo os ajustes ali, de maneira tecnicamente imprecisa e
precéria. Sempre remetendo ao passado com nostalgia, ela vé em Paco o seu marido falecido,

e aborrece o filho com seu apego a terra natal. Aborrece o filho também pela proximidade e

26 Cf. BOLLE, 1994, p.274.
7 Cf. BOLLE, 1994, p.296
** in BENJAMIN, 2000b, p.54-55.
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intimidade, tdo comuns na vida dos pequenos circulos e tdo avessas a vida moderna. Ele,
cursando a faculdade de Fisica, prefere esconder da mée seus planos de fazer teatro.

A ironia é que a mie falece dias antes de seu teste de ator. Esta serd a primeira vez que
o nome de Paco é pronunciado, Francisco Eizaguirre, o que acontece logo apds o enterro da
mae. Tomado pela luz forte do refletor, que ndo lhe deixa ver o rosto do diretor da pecga, Paco
sua e ouve vozes, até fugir do palco para a rua. Na rua, ele permanece andnimo. A mdsica
pela primeira vez é eletrOnica, em oposi¢do ao som da guitarra portuguesa e toda a musica
instrumental da cidade antiga. Os sons de carros e sirenes se misturam a narracoes televisivas

vindas do interior de bares. A cidade, pois,

“a cada saida a rua, com a velocidade e a variedade da vida econdmica, profissional
e social — propicia, jd nos fundamentos sensiveis da vida animica, no quantum da
consciéncia que ela nos exige em virtude de nossa organizagdo enquanto seres que
operam distingdes, uma oposicao profunda com relacéo a cidade pequena e a vida no
campo, com ritmo mais lento e mais habitual, que corre mais uniformemente de sua
imagem sensivel-espiritual da vida.” (SIMMEL, 2005, p.578)

No caminho Paco se desvia de passantes, um morador de rua, um catador de papéis.
Passa veloz, na tentativa de se proteger “contra o desenraizamento com o qual as correntes e
discrepancias de seu meio exterior o ameagam””. Os prédios de novo revelam anincios
publicitirios gigantescos € 0os muros mostram os cartazes rasgados, gastos pelo tempo, que
elegeram Collor. O trajeto na cidade grande, que implicou “uma série de choques e colisdes

953

para o individuo””, comec¢a de dia e termina a noite, com Paco sentado ao chdo, exausto,

como se tivesse acabado de mergulhar na multiddo “como em um tanque de energia

231

elétrica”’, em um espaco semelhante a um terminal, completamente s6. “Em nenhum lugar

alguém se sente tdo solitdrio e abandonado como precisamente na multiddo da cidade
32
grande”™”.
E depois dessa corrida va pela cidade, que néo lhe oferece qualquer abrigo, é que se da
(o 533
o encontro de Paco com Igor, “o homem da memdria”””. O encontro com o homem da

memdria serd o reencontro com a memoria da mée. Ele se d4 em um bar, de decoracio retrd,

destoando do local a sua musica, um hit sertanejo da década de 1990.

2 SIMMEL, 2003, p. 578.

39 BENJAMIN, 2000a, p.124.
3 BENJAMIN, 2000a, p.125.
2 SIMMEL, 2003, p.585.

33 Faixa comentada
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Do bar, a dupla passa a uma espécie de antiquirio, em que as coisas se amontoam
contando a histéria de nossos colonizadores e o fosso entre seus grandes feitos do passado e o

que restou a nds, colonizados.

“Estd vendo essa cadeira Paco? Isto ndo é uma cadeira. Este prato ndo é um prato.
Esta ndo é uma mesa. Sdo vestigios, isso, vestigios de uma puta aventura! A maior
aventura de todos os tempos, dos conquistadores, dos Aguirres, Ex-Aguirre! A
aventura da navegagdo, da descoberta, da colonizagdo, da imigragdo... todas as
provas estio aqui, todas! E claro que ndo as grandes provas, por que o ouro jd se
foi hd muito tempo e o diamante jd estd acabando... Essas sdo as pequenas provas,
€ o dia-a-dia, é o suor de gente comum. Vocé entende isso, Paco? E vocé acha que
as pessoas querem se lembrar disso?[...] Porque a memdria, Paco, foi-se embora
com os visiondrios e com o ouro, com os santos barrocos, com Aleijadinho. Estamos
a viver o império da mediocridade, meu amigo, dos engarrafamentos em shopping
centers, dessa falsa modernidade de janotas incultos. De leitores de Sidney Sheldon.
E o fim do mundo, Paco! E o fim do mundo!”

O efeito que este antiqudrio provoca em Paco assemelha-se a impressdo que a loja de
antiguidades exerce sobre o herdi de Balzac citado por Benjamin, cujo fosso entre cultura das

coisas e cultura do individuo aparece como um elemento patolégico:

“Para comegar, o desconhecido comparou... trés salas repletas de civilizagdo, de
cultos, de divindades, de obras-primas, de realeza, de orgia, de razdo e de loucura —
a um espelho de intimeras facetas, cada uma representando um mundo... A visdo de
tantas existéncias, nacionais ou individuais, atestadas por esses penhores humanos
que a elas sobreviveram, acabou por entorpecer os sentidos do jovem... Ele se
agarrava a todas as alegrias, apreendia todas as dores, apropriava-se de todas as
férmulas de existéncia, dispersando... generosamente sua vida e seus sentimentos
sobre os simulacros dessa natureza pldstica e vazia... Sufocava-se sob os resquicios
de cingiienta séculos desaparecidos, sentia-se nauseado com todo esse excesso de
pensamentos humanos, abatido pelo luxo e pelas artes [..].” (BALZAC apud
BENJAMIN, 2007, N, p.529)

Outro espaco de antiguidade é a loja do portugués Pedro, A musicologa, que vende
livros de musica e partituras. Ela € tipicamente um desses espagos narrados por Benjamin,
onde entre uma infinidade de objetos “aqui e ali uma escada em caracol sobe em direcdo a
escuriddo” possuindo “algo de enigmatico”. Lugares que a cidade moderna preserva, assim,
3 M 29

sob uma luz ofuscante e em recantos sombrios um passado que se tornou espaco”’. Neles,
escondem-se os oficios antigos que se mantém nas cidades como “espacos interiores” cuja

“mercadoria exposta € por demais escura e obscura”.
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Aparece dessa maneira uma convergéncia, na medida em que a modernidade nio
apaga os lugares e ritmos antigos, mas os coloca em segundo plano, numa espécie de
coexisténcia peculiar de mundos diferentes®®. Esta convergéncia se revela também em outro
espaco lisbonense, o Hotel dos Viajantes: uma construc¢do antiga, com um letreiro a frente que
destoa de sua arquitetura. Este hotel se resume, entretanto, ao terceiro andar do prédio. No
segundo, funciona “uma pensdo de pretos”, mas que “ndo tem nada a ver conosco” — ressalta
o dono do hotel, o tnico funciondrio que aparece.

Este lugar se tornard a morada de Paco nas poucas horas que ele ficard na cidade. A
vista de seu quarto é um tanto diferente da de Sdo Paulo: de frente para os trilhos de trem, um
porto a frente, com o mar a tomar conta do restante da paisagem, exercendo aqui € em outros

2

momentos da trama uma impressao fatalista: “Isso aqui é a ponta da Europa. Isso aqui, 6, é o
fim”®,

O hotel serve como ponto de encontro para negociacdes passageiras e ilegais. A
protecdo que o tipo de hotel aqui mostrado da se baseia meramente na rapidez das estadias de
um lado e na situacdo de igualdade que coloca para os estrangeiros, de outro. O dono do hotel
conhece cada héspede pelo nome, atento ao tipo de finalidade de cada um, e as normas se
reduzem ao horério das refei¢des e do fechamento da porta principal, podendo o héspede ficar

com a chave do edificio. A pessoalidade discreta possibilita a confiancga.
Buenos Aires: margens da modernidade

No rastro da metrépole paulistana de Terra estrangeira, a Buenos Aires de Nove
Rainhas ressalta a intensificacio de processos de solapamento da antiguidade pela
modernidade. Aqui, a transformacg@o do passado em espaco apontada por Benjamin aparece
radicalizada, ao ponto de que, diferente da modernidade de Baudelaire, os lugares do presente
ndo mais integram os antigos™°. A loja de conveniéncia que abre o filme, o hotel onde a maior
parte da narrativa se desenrola, as ruas sempre largas e movimentadas, ressaltam lugares cujos
praticantes estdo em relagdes impessoais e fugidias.

A loja de conveniéncia de um posto de gasolina € o local em que se dd o primeiro
encontro entre os personagens principais, Juan e Marcos. Paradoxalmente, € desde o principio

0 menos propicio para a criagdo de lagos pessoais e fortes. Separados por prateleiras, cercados

* Cf. AUGE, 2004, p.72.
%% Fala de Alex para Paco.
** AUGE, 2004, p.73.
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por um amontoado de mercadorias diversas, os personagens transitam no interior da pequena
loja, em que os poucos e uniformizados funciondrios mantém-se atrds do balcdo, lidando
apenas com a caixa registradora. Os consumidores potenciais ficam livres, assim, para
transitar e escolher os seus produtos, sem depender da interferéncia — inconveniente — do
vendedor, como aquela espécie de caixeiro-viajante da contemporaneidade de Nove Rainhas,
que admite para Marcos: “Vai demorar mais para vocé me dispensar do que a oferta que
tenho pra vocé”.

Somente este modelo de loja, o da loja de conveniéncia, torna possivel o golpe de
Juan, que confunde a vendedora com o alto troco de uma infima compra. Somente este
ambiente cria, ainda, a confianca de Juan de que seu golpe poderia ser aplicado duas vezes na
mesma loja, aproveitando a hora do rodizio de funciondrios. Pois que a intensa rotatividade
dos encontros é que possibilita que uns permanegam por um tempo cada vez menor diante dos
outros, criando portanto impressdes superficiais, de pouca fixagdo e memorizagio® . Participa
da estratégia quase perfeita de Juan o fato de que, na fragil permanéncia diante da funciondria
da loja, ele a surpreende com um improvavel interesse pessoal na sua individualidade (“O que
vocé estd lendo?”, ele pergunta, desconcertando-a) e demonstrando paciéncia e compreensao
na dificuldade da moga em fazer uma simples soma. Atitude que surpreende a funciondria,
por estar baseada “no animo e nas relacdes pautadas pelo sentimento”, tdo avessa ao “carater
intelectualista da vida animica do habitante da grande cidade®.

E 0 modelo inverso da segunda loja que Juan entra. Uma loja de antiguidades, em que
o vidro deixa ver no interior objetos de colecionadores. Nela, o trapaceiro entra e sai com um
carrinho nas maos, visivelmente comprado — e ndo roubado, como Marcos faz com
mercadorias na loja de conveniéncia, e que vai descartando uma a uma pela rua afora,
evidenciando desprezo aos indiferenciados objetos 14 encontrados. A loja de antiguidades € o
espaco da pessoalidade e da relacdo afetiva entre o comprador e a coisa, como demonstra

Juan:

“Tinha um parecido quando crian¢a. Um pouco maior que este. Era do meu pai.
Quando passava um jogo na TV era um dos poucos dias que papai ficava em casa.
Montava minha pista de madeira e brincava com o carrinho. Mamde ouvia seu

dlbum preferido de Rita Pavone.”

Esta loja remete ao passado tal como a cole¢do de selos a ser vendida. A folha da

Republica de Weimar comporta uma histdria, e é a atracdo do colecionador, aquele que é

37 Temas recorrentes em Simmel. Por exemplo, em SIMMEL, 2005, p.587.
¥ SIMMEL, 2005, p.578.
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dotado de “um olhar que vé mais e enxerga coisas diferentes do que o olhar do proprietério
profano, e o qual deveria ser melhor comparado ao olhar de uma grande fisiognomonista™.
Porém, tanto a histdria do carrinho de Juan quanto a origem e a qualidade dos selos relatada
pelo falsificador Sandler, ndo tém interesse para o habitante da cidade grande, representada
por Marcos e seu caracteristico interesse no quantum. Ademais, a propria colec¢do de selos é
desmascarada ao final: nunca existiu tal cole¢do e o nome advém de uma caixa de charutos.
Além das ruas e lojas da cidade, um importante local de interagdo em Nove Rainhas é
um hotel — também um lugar de passagem. Muito diferente do Hotel dos Viajantes de Terra
estrangeira ¢ o hotel onde trabalha Valéria, a irmad de Marcos, em Nove Rainhas: uma
constru¢do em vidro e arcos de ferro, arredondada, com longos corredores, muitos andares e
grande sagudo central. SAo muitos funciondrios, uniformizados e treinados, configurando uma
instituicdo impessoal. Marcos ironicamente aponta para essa invisibilidade da relagdo entre
sua irma, funciondria do hotel, e seus patrdes: “Quantos [chefes] sdo? 10? 20? Nunca vi uma
mulher com tantos chefes como ela”, o que significa a maxima e mais abstrata sublimagdo da
relacdo de dependéncia, como aponta Simmel. A tensdo entre subordinado e chefe chega ao
grau maximo quando este se encontra além do horizonte visivel, pois se a personalidade que
manda € invisivel e desconhecida, desaparece a sugestdo individual das limitacdes e
relatividades propriamente “humanas” — o que s6 é possivel pelos mecanismos de abstracio e
distanciamento criados nas sociedades complexas®’. Sdo esses mesmos mecanismos que
atraem individuos como o espanhol Vidal Gandolfo, “Dono de uma holding. Deve deixar
rapidamente o pais. Investigacdo parlamentar. Deportacdo da Venezuela”. O lugar ideal para
que Vidal se mantenha conectado a negociacdes que exigem velocidade e discricao.
Interessante notar que as duas diferentes formas de hotelaria prestam ao mesmo
servico: o de ocultar relacdes ilicitas. O que mudam sdao os métodos. Um baseado na
confianga advinda da capacidade de calar-se demonstrada pelo dono do Hotel dos Viajantes;
do fato dele ser quase o unico funciondrio do hotel; e de que as estadias sdo muito rdpidas (a
pensdo de imigrantes africanos no andar acima, cujos hdspedes sdo fixos, forma uma espécie
de comunidade fechada em si mesma, desinteressada, pois, dos individuos de fora dela, a ndo
ser que estes ameacem sua coesdo). O outro método, em Nove Rainhas, baseia-se na
impessoalidade e abstracdo maxima das relagdes, que torna a individualidade e finalidade,
tanto de hoéspedes quanto de funciondrios, suspensas. Nos dois casos, entretanto, os

personagens fazem um movimento que revela a transi¢do entre a forma de habitar antiga, em

*» BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.939.
* SIMMEL, 1977, p. 418-420.
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que o individuo se fecha em sua casa como em um “casulo”, para formas reduzidas e

provisérias, como os hotéis e pensdes:

“O século XIX, mais do que qualquer outro, tinha uma fixacdo pela moradia.
Entendia a moradia como o estojo do homem e o encaixava tdo profundamente nela
com todos os seus acessorios que se poderia pensar no interior de um estojo de
compasso, onde o instrumento se encontra depositado com todas as suas pe¢as em
profundas cavidades de veludo, geralmente de cor violeta. Ndo existiria um sé
objeto para o qual o século XIX ndo tenha inventado um estojo. [...]. O século XX,
com sua porosidade e transparéncia, seu gosto pela vida em plena luz e ao ar livre,
pds um fim & maneira antiga de habitar. [...] Hoje, isso tornou-se bastante
problematico. As dimensdes do habitar se reduziram para os vivos, com 0s quartos
de hotel, e para os mortos, com o crematério.” (BENJAMIN, 2007, Passagens
Parisienses I, p.948-949)

O estorvo da cidade nas cidades de Estorvo

Como contado no inicio deste trabalho, a estéria de Estorvo parte da fuga que o
personagem Eu inicia quando um estranho bate a campainha de seu apartamento. Eu observa
aquele rosto pelo olho mégico, o qual permite uma visdo distorcida e limitada do espago
exterior. Até o fim do filme, € este ritmo de fuga e este olhar distorcido que embalardo nosso
transitar e o de Eu na cidade. Eu estd sempre fugindo, mas nés, e talvez nem mesmo ele,
sabemos o motivo de tal fuga. A tdnica coisa que podemos inferir é que esta é sempre uma
fuga do mundo do outro no interior.

Como ja foi apontado em algumas citagdes até agora, este tipo de atitude é muito
explorada em Simmel, o qual vincula a vida moderna e o contato com a multiddo a um
direcionamento por parte do individuo a vida intima, representada pelo interieur burgués
também tratado por Benjamin. E interessante notar que tal énfase na individualidade
encontraria seu maximo desenvolvimento na cidade, porque somente seu ritmo préprio, a
efemeridade dos contatos e a variedade de estimulos que esta oferece, permitem o
desenvolvimento de uma maior liberdade individual. Esta idéia desenvolvida por Simmel em
seus estudos sobre a cidade e sobre a sociologia do espago se manifesta em Estorvo a todo o
momento.

A imagem da cidade é composta por lugares de passagem: tineis, corredores de
edificios, estagcdes, shoppings, com suas galerias, vitrines e suas pragas de alimentagao, ‘“néo-
lugares” repletos de rostos ndo identificiveis e de objetos expostos, que apenas passam,

deixando pouco rastro, aquela “aparicdo de uma proximidade, por mais longinquo esteja
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41 . , L. . -
”*". Aqui, portanto, chegariamos ao dpice daquela progressiva reducio do

aquilo que o deixou
passado que se torna, entdo, um lugar circunscrito e especifico. O espago do viajante seria o
arquétipo deste nao-lugar, pois que, na posi¢do de viajante, nem a histdria, nem a identidade e
nem a relacdo fazem sentido, “onde a soliddo € sentida como superagcdo ou esvaziamento da
individualidade, onde s6 o movimento das imagens deixa entrever, por instantes, aquele que
as olha fugir, a hipétese de um passado e a possibilidade de um futuro” *2. Nesses espacos, Eu
encontra-se quase sempre rodeado pelo excesso de pessoas e coisas, em contato com a
intensidade de estimulos psicoldgicos provenientes do encontro com a multiddo nos espagos
publicos, tal como estudado por Simmel, e com o excesso de materialidade destituida de
sentido, tal como observa Benjamin.

A transi¢do mais explicita de uma situagfo a outra é representada pelas viagens que Eu
faz constantemente entre cidade e campo.

A rodovidria é o ponto de partida de tal passagem e uma fabrica de sonhos®’. E o lugar
da permanéncia das pessoas em um tnico espago, onde elas sdo concentradas e expostas umas
as outras por um determinado periodo de tempo — o tempo da espera. Nela, Eu permanece
num jogo de envolvimento e distanciamento, protegendo-se dos estimulos a que estd diante.
Os rostos sdo estranhos, mas a0 mesmo tempo sdo iguais, sob um olhar desatento. Este jogo
de proximidade e distincia, distin¢do e semelhancga, faz daquele espaco locus da oscilagio
entre contato com a multiddo e refligio no interior. Este se materializa no banheiro, lugar
silencioso e escuro, individualizado por suas “cabines” padronizadas, onde pouco se vé e
pouco se ouve, em contraposicao ao exterior.

O alivio de Eu ao se fechar no banheiro é explicito, e se repete em outras cenas, como
quando entra no banho, no antigo apartamento onde vivia com sua mulher. Sozinho, ele pensa
que se pudesse, “levaria no vapor o resto da existéncia”. H4 de se notar que a cena
assemelha-se a de Terra Estrangeira, na passagem em que Paco, depois da morte de sua
mae, permanece horas no chuveiro a declamar o Fausto de Goethe: “Da abéboda desce um
horror que se apodera de mim” — com a fala entrecortada e chorosa. Em tais cenas, o tempo
parece parar. “Motivo do tempo onirico: a atmosfera dos aqudrios. A 4gua reduzindo a

resisténcia?” ** Em Estorvo, esse momentos de recolhimento duram pouco, sendo

' BENJAMIN, 2007, p.490.
*2 Marc Augé sugere que a supermodernidade seria produtora de ndo-lugares, ou seja, espagos que, em oposi¢do
a definic@o de lugar antropologico, ndo podem ser definidos como identitdrios, relacionais e historicos.Cf.
AUGE, 2004, pp.73, 91 e 82.
43 “Para o homem atual, as estages ferrovidrias sdo verdadeiramente fabricas de sonhos.” (Jaques de Lacretelle
apud BENJAMIN, 2007, p.929)
* BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p. 944.
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subsumidos drasticamente pelas imagens do exterior, geralmente produzidas com um
movimento rapido de cAmera pela cidade, evidenciando apenas as luzes e o ritmo frenético da
vida metropolitana.

Voltando ao banheiro individual da rodovidria, o tnico som do interior € o do relogio
na parede, com o ruido da marcacdo dos segundos que passam. O tempo e o reldgio, focos de
andlise também de Simmel e Benjamin, t&€m importancia fundamental em Estorvo. Eu olha o
reldgio de parede, conferindo a hora com o seu reldgio de pulso, individual, mével. Em outro
momento, em uma escura ruela da cidade, Eu se depara com um sujeito fumando, e comega a
persegui-lo misteriosamente pela grande cidade se seu segredo: “esse objeto histérico da
cidade grande com suas ruas uniformes e incontéveis fileiras de casas faz existir arquiteturas
sonhadas pelos antigos: ela transformou em realidade os labirintos.”* O sujeito perseguido
olha as horas no seu reldgio de pulso, tira um cigarro do bolso, bate com a extremidade do
cigarro duas vezes no reldgio, acende o cigarro, traga-o, joga-o fora, aperta algum botdo no
relogio duas vezes, tira outro cigarro do bolso e repete o ritual, incessantemente. Esta é a
experiéncia do tempo na modernidade segundo nossos autores: um tempo destituido de
relacdo com qualquer outra coisa exterior a ele, tempo vazio, que sO tem a abstrata relacio
com o numero antecedente e o nimero precedente. Relagdo de puro célculo, pontualidade e
exatiddo. Caracteristicas que contrastam com a experiéncia da temporalidade no campo.

A fuga da cidade em direcdo ao campo envolve mudangas profundas, que remetem a
contraposi¢do da vida urbana e de outras formas precedentes a ela. Envolvem outro cenério no
qual participam outra temporalidade, outras relagdes pessoais, outros objetos, outros ruidos. O
contato direto com a natureza em contraposi¢do a fantasmagorica arquitetura da cidade, o
“tempo da vaca”, vinculado que estd aos elementos da paisagem em contraposicdo ao tempo
cronometrado dos reldgios da cidade, o contato com rostos conhecidos de um passado
longinquo, a memoéria e nostalgia da infancia... tudo é extremamente estranho, ao mesmo
tempo que parece tudo como hé cinco anos, quando Eu abandonou o sitio deixando a cancela
aberta. Esta, escancarada, perturba Eu, porque ela permanece ainda hoje aberta, emperrada
por anos, ao mesmo tempo porém que parece impenetravel. Ao atravessa-la, é como se Eu
atravessasse dois mundos opostos, experiéncia que o personagem exprime com a frase tema
do filme: “ndo estou entrando em lugar nenhum, mas saindo de todos os outros”. Ao
adentrar o sitio, Eu para diante de uma pedra onde brincava com sua irma quando crianga. Eu

pensa o vale como se este cercasse o mundo, enquanto ele proprio se percebe “do lado de

* BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.917.
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fora”. Ou seja, Eu permanece na sua condi¢do de “descolado” do mundo, mesmo quando
adentra o espago da memoria, do passado, o qual poderia ser o seu reftigio.

Assim, as possibilidades de protecdo/redencéo sdo praticamente anuladas em Estorvo.
Ela ndo existe no passado, no campo, nem no interior do lar — do seu apartamento do qual ele
foge, do de sua ex-mulher que ele alaga, da mansdo de sua irmé que ele rouba. Eu ndo para

em lugar algum, fazendo do movimento sua vida, da cidade seu lar.

“Ruas vazias e iluminadas quando se chega a noite nas cidades. As ruas se abrem ao
nosso redor em forma de leque, como raios de uma mandorla da qual somos o
centro. E o olhar para dentro da sala revela sempre uma familia durante a refeicdo ou
ocupada com misteriosa futilidade a mesa sob a lampada de teto com a ctipula de
vidro sobre uma armacdo de metal. Tais eidola sdo as células primevas da obra de
Kafka. E essa experiéncia € uma propriedade inaliendvel de sua geragdo, e apenas de
sua geracdo e, portanto, da nossa, porque apenas para ela o mobilidrio de terror do
incipiente auge do capitalismo preenche os cendrios de suas mais tenras experiéncias
infantis. — Inesperadamente, surge aqui a rua de um modo que ainda ndo
conhecemos, como caminho, como estrada urbanizada.” (BENJAMIN, 2007,
Passagens Parisienses I, p.930)

A interpenetracdo e perscrutacdo das imagens no caminho de Eu pelas ruas torna
inebriada a percep¢do do personagem e dos espectadores. Essa experiéncia provocada pela
metrépole s6 se assemelhariam ao poder de alucingenos: “O paciente que percorre a cidade
durante horas noite adentro e se esquece de voltar para casa talvez esteja sob o dominio dessa

46
forca.”

* BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.933.
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Relacoes mediadas:

Deslocamentos e desenraizamentos: dos fins aos meios

Como a interpretagdo dos diferentes espacos que compdem os filmes pode revelar, as
narrativas desses individuos sdo marcadas por um paradoxal desejo de fixacdo (encalhar como
0 navio na praia em Terra estrangeira ¢ o desejo de Alex) e um estado de movimento
constante. Na busca do lar de Terra estrangeira, na corrida contra o tempo em Nove
Rainhas, na fuga sem fim de Estorvo, a experiéncia estd sempre vinculada ao trinsito e, é
claro, aos meios que o possibilita, as vezes o forca. A andlise estética do espaco encontra aqui
o seu correlato na interpretagdo das relagdes dos individuos com seus desejos e projetos, com
as coisas e com os outros, fazendo do par antitético tdo apreciado por Simmel e Benjamin —
proximidade e distancia — a chave para a investigacdo das viagens, metaféricas ou ndo. Essas
formas de existéncia em mutacdo falam mais alto para nds sobre as peculiares experiéncias
liminares, zonas de “mudanca, transicdo, fluxo”, das quais “tornamo-nos muito pobres”,

1113

sendo o “‘adormecer’ talvez a tnica delas que nos restou.”*’ O que esses filmes irdo revelar é
em que medida a experi€ncia do movimento € destino tal qual um fado, ou uma escolha
exemplar da liberdade individual.

O confisco da poupanca de Terra estrangeira e a “quebra” do banco argentino de
Nove Rainhas mostram que as alteracdes na economia mundial sdo sentidas positiva ou
negativamente pela maioria dos individuos de diversos continentes; o dinheiro e suas formas
ainda mais abstratas, assim como as mercadorias (mesmo as contrabandeadas e falsificadas
dos filmes em questdo) circulam com facilidade entre instituicdes e pessoas de diversos
paises; a evolucdo nos transportes e nos meios de comunicacio iniciadas no inicio do século
XX diminuem as distincias entre os circulos distantes. Contudo, como afirma Simmel, os
modernos meios que facilitam a inser¢do das pessoas em tais circulos corroem os lagcos com
os circulos préximos. Fronteiras territoriais podem ndo constituir limitagdes para a circulagio
do capital, das mercadorias, das informacdes e até das pessoas, mas ainda o sdo para a

insercdo social efetiva destas ultimas. A universalizacdo da economia € efetivada e imaginada

mais facilmente para os mercados que para os seres humanos, e € mais festejada em

*" BENJAMIN, 2007, Passagens Parisienses I, p.937.
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determinadas economias nacionais do que entre os paises e os individuos periféricos a essa
transnacionalizagdo inevitavel.

O selo postal da “Republica Federativa do Brasil” carimbada com o titulo do filme, ja
nos sugere que ¢ o Brasil a primeira “terra estrangeira” daqueles personagens. Eles se sentem
estrangeiros dentro do préprio pais, experimentando um desencaixe fortemente vinculado,
neste filme, ao contexto politico-econdmico. A década de 1990 € marcada por uma busca de
insercdo dos paises em desenvolvimento na economia mundial, como uma tentativa de aliar
tal entrada a conten¢do da inflagdo, que atingiu altos indices ainda na década anterior, com a
(re)democratizacdo brasileira. Lembrando que o dinheiro se configura como um simbolo para
analisar a técnica e o estilo da vida moderna, a experiéncia pés-inflagdo diz exatamente desse
sentimento de instabilidade que ird fundamentar a experiéncia dos sujeitos que a vivenciam de

perto, como € o caso de Paco e de Alex, e seus antagbnicos desejos de movimento e fixagao:

“A desamparada fixacdo a representagdes de seguranca e de posse dos decénios
passados impede o homem médio de aperceber-se das estabilidades extremamente
notdveis, de espécie inteiramente nova, que estdo no fundamento da situacdo
presente. Como a relativa estabilizacdo dos anos de pré-guerra o favorecia, ele
acredita que tem de encarar como instdvel todo estado que o desapossa. Mas
relagdes estdveis ndo precisam nunca e em tempo algum ser relacdes agradaveis e ja
antes da guerra havia camadas para as quais as relagdes estabilizadas eram a miséria
estabilizada. Declinio ndo é em nada menos estdvel, em nada menos miraculoso que
ascensdo. Somente um célculo que reconhece encontrar no declinio a tnica ratio do
estado presente sairia do assombro desfibrante perante o que se repete
cotidianamente e passaria a contar com os fendmenos de declinio como o puramente
estdvel e a considerar unicamente o que salva como algo de extraordindrio, quase no
limite do miraculoso e inconcebivel. [...] Assim nada resta, sendo, na permanente
expectativa do dltimo assalto, ndo dirigir o olhar para nada a ndo ser o
extraordindrio, que € o Unico que ainda pode salvar. Esse estado, que se impde, da
mais tensa atencdo, sem queixas, poderia, porém, ja que estamos em um misterioso
contato com os poderes que nos assediam, provocar efetivamente o milagre. Em
contrapartida, a expectativa de que ndo pode continuar assim se encontrard um dia
diante do ensinamento de que, para o sofrimento do individuo das comunidades, s6
h4 um limite além do qual ele ndo continua: o aniquilamento.” (BENJAMIN, 2000b,
pp.20-21)

Assim, entre o milagre e a constatagdo de que ndo se pode continuar assim, aqueles
brasileiros, inicialmente desencaixados em sua insegura terra natal, partem para um outro
lugar, construido como terra original. A mae de Paco o acusa de ver seu retorno a Espanha
como um capricho, e diz que ndo tem como esquecer San Sebastian, pois “é San Sebastian

que ndo me larga”. Essa inversdo faz com que ela sinta “um cheiro antigo” pela casa. Com a
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morte de sua mae, as economias da familia nos cofres do governo e desempregado, nada mais
resta a Paco a ndo ser tomar aquela origem de empréstimo.

Uma série de meios permitird o deslocamento de Paco. Para comecar, ele precisa
tomar aquela aventura como sua. Para isso surge Igor, que ressaltard a origem basca do nome
de Paco, as belezas de San Sebastian e a facilidade de chegar ao lugar (afinal, é s6 tomar um
avido para a Espanha!). O financiamento da viagem vem em seguida, quando Igor recebe uma
encomenda para Portugal e insere Paco na negociacdo. Com o passaporte em maos, minutos
antes de embarcar para a Europa, Paco encontra Igor no aeroporto para receber o dinheiro, a
encomenda e as instrugdes necessdrias para sua chegada a Portugal — ainda que seu desejo
fosse Espanha.

Neste momento, Igor observa a deselegéncia das roupas de Paco, afirmando que, com
aquele aparéncia, o rapaz jamais passaria pelo servico de imigracdo. Ele joga a jaqueta de
Paco no lixo e lhe d4 seu blazer. Interessante notar o cardter duplo daquele objeto. Para Igor,
0 novo casaco confere a Paco maior elegincia. Esta se relaciona, claro, ao fato de o paletd ser
mais formal, ter o corte e o tecido mais finos que a antiga jaqueta. E aquela espécie de adorno,
que acentua ou amplia a impressdo da personalidade, mas na medida da sua impessoalidade,
ou seja, a falta de relacdo daquele objeto com o individuo que lhe forca a servir a
personalidade, fazendo-o ainda mais refinado®™. Entretanto, essa mesma rigidez que aquela
roupa “nova” em Paco, isenta de sua individualidade e até das modificacdes que seu corpo
ainda hdo de operar nela com o uso, faz com que ele carregue aquela vestimenta com
desconcerto. Ela nada diz dele, e € significativo o quanto ela ajuda a caracterizar a experiéncia
de transi¢@o pela qual passa o personagem, sendo o simbolo mais evidente de sua situagdo de
desencaixe. Ela abrird as portas definitivas para a nova situagéo de estrangeiramento.

Quando essas portas sdo abertas, torna-se dificil fecha-las. Estar desencaixado em um
outro pafs trard como agravante as diferengas de costume e lingua — mesmo que todos falem
portugués, as diferencas de vocabulos, girias e sotaques entre brasileiros, portugueses e
angolanos sempre aparecem no filme. Assim, os imigrantes, que ja entram no pais em
situacdo duvidosa (Paco, Alex e Miguel vdo para 14 contrabandeando pedras preciosas
escondidas em objetos do antiquirio de Igor, como santos e instrumentos musicais),
encontram duras dificuldades de estabelecimento digno. Restam-lhes assim os trabalhos
desvalorizados e pouco qualificados — Alex € garconete, Miguel toca trompete nas noites

lisbonenses, mas com o dinheiro que recebe precisa permanecer com o trafico de drogas e

*8 Cf. Digresién sobre el adorno, in SIMMEL, 1977, p.387 e 389.
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pedras — em que as diferencas de subordinacdo classista ganha um tom ainda mais grave: o da
inferioridade cultural.

Desamparo e solucdes andlogas podem ser encontrados entre os personagens de Nove
Rainhas. O desencaixe provocado por uma ordem supraindividual — a politica e a economia
globais — torna os cidaddos alienados da possibilidade de inser¢d@o social, restando-lhes a vida
marginal, criminosa.

As relages sociais dos personagens do filme argentino com os circulos “mais
préximos” (entre os parceiros de crime Juan e Marcos, entre Marcos e seus irmaos, dos quais
ele rouba a parte da heranca que lhes cabe) sdo ambiguas e conturbadas — assim como entre
Alex e Paco, e entre este e os vizinhos de pensdo de Terra estrangeira. Elas sugerem um
didlogo com a andlise de Simmel sobre uma internacionalizacdo da economia, representativa
de uma internacionaliza¢do do individuo e da sociedade — “‘internacionaliza¢do’ no sentido
de que as fronteiras espaciais usuais ndo valem mais, porque o que estd distante torna-se
préximo e o que era proximo torna-se distante”. ¥ Isto significa que o desenvolvimento de
meios que levam a diminuicdo das distancias exteriores (como o dinheiro em Nove Rainhas,
como o desenvolvimento dos meios de transporte, que possibilitam, por exemplo, as viagens
de Terra Estrangeira intensificadas no contexto de “abertura”, ou como tantas outras
mercadorias que irdo interceder nas relagdes dos trés filmes, incluindo aqui também Estorvo),
ocorre concomitantemente a um aumento das distancias interiores. Estes meios, portanto,
facilitam a inser¢do das pessoas nos circulos mais distantes e, em contrapartida, corroem os
lagos com circulos mais proximos. Por isso, sugere Simmel, o homem moderno é cada vez
mais um estranho’’. Assim, o motivo que leva brasileiros sentirem-se estrangeiros em seu
préprio pais, o que os faz optar — se isto puder ser considerada uma opg¢do — pela fuga ao
exterior, deixando esta condi¢do de estrangeiro em sua propria terra para vivé-la em outra,
tem fortes analogias com o desenraizamento experimentado pelos argentinos de Nove
Rainhas.

A validade da nocdo de estrangeiro em Simmel (1983), assim como a do forasteiro
em Alfred Schultz (1974) ndo se referem apenas ao imigrante, mas ao “viajante potencial”,
segundo o primeiro, ou a qualquer pessoa que trata de ser aceita, ou ao menos tolerada, por
um grupo ao qual se aproxima, como define o segundo’'. Assim, ela se adequa 2 andlise sobre

a situacdo dos imigrantes brasileiros e angolanos em Lisboa, bem como sobre o desamparo de

* WAIZBORT, 2000, p.149.

Cf. WAIZBORT, 2000, pp.198-199.

3! Para fins priticos de andlise, adotaremos apenas a terminologia estrangeiro para dialogar com ambos os
autores.
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Paco e sua mie no Brasil e, ainda, sobre a falta de protecdes e vinculos entre os personagens
de Nove Rainhas e o desencaixe de Eu na sociedade moderna. Mas, apesar da amplitude que
o fendmeno alcancga neste sentido, as relagdes que fundam constituem formas de interacdes
bastante especificas.

A forma sociolégica do estrangeiro representa, segundo Simmel, a unificacdo de
categorias opostas: liberacdo e fixacdo, proximidade e distdncia. O fendmeno do estrangeiro
revela, porém, que tais categorias nao sao absolutas e intemporais, mas relativas e histéricas™,
e que “as relacdes espaciais sdo, de um lado, apenas a condicdo, e do outro, o simbolo de
relacdes humanas™>. O que confere ao estrangeiro esta particular unificacdo de categorias
espaciais antitéticas € o fato de que, na sua relacdo como estrangeiro, ele, que estd proximo,
esta distante; e sua condicdo significa que ele, que também estd distante, na verdade, estd
préximo.

Ou seja, os imigrantes de Terra estrangeira, por exemplo, estdo préximos do novo
grupo na medida em que os individuos deste, ou seja, os portugueses, identificam nos
estrangeiros tracos comuns de natureza social, ocupacional, ou genericamente humana. Uma
dessas semelhancas mais gerais se refere a lingua portuguesa, que une, até certo grau,
brasileiros, portugueses e angolanos, mesmo que essa ligacdo seja de inferioridade em relagio
aos idiomas de paises centrais, como o inglés e o francés usados nas negociacdes comerciais
do filme.

Porém, continuando o didlogo com Simmel, eles estdo distantes na medida em que
estes tragcos comuns se estendem para além deles ou para além dos portugueses, e os ligam
apenas porque ligam um nimero muito maior de pessoas — por exemplo, todas as pessoas que
estdo em Portugal, ou na Europa, ou toda a espécie humana em geral.

A distancia se radicaliza até a hostilidade e o preconceito, como a fala dos espanhdis
que compram por um pre¢o infimo o passaporte vendido por Alex: “hoje em dia passaporte
brasileiro ndo vale nada”. Ou como o francé€s que compraria as pedras de Igor e humilha o
contrabandista brasileiro, depois de Paco, recém chegado a Portugal, desaparecer com o
violino que escondia a mercadoria: “Vocé sabe qual é o seu problema, Igor? Vocé rouba
muamba nesse pais de merda e faz entrega usando caras ainda piores que vocé”. Ainda
como um refor¢o da diferenca, mas com um sentido positivo de prote¢do, o portugués falado
pelo grupo angolano faz do grupo uma unidade coesa pela fala, deixando que Igor e Carlos

(um portugués que trabalha para o francés comprador da mercadoria) sintam-se confusos e

> Cf. WAIZBORT, 2000, p.198
>> SIMMEL, 1983, p.182
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estranhos. Igor ainda assim tenta exercer a histérica dominagdo de brancos sobre negros,
ameacando os angolanos de deportagdo, mas isto s6 faz com que o grupo deboche ainda mais
dos dois e ignore suas ameagas, ja que todos os negros estdo ali em situacéo legal.

Dessa forma, o estrangeiro — seja na condi¢do de imigrante expatriado seja na posicao
de cidaddo desenraizado politica, social, cultural ou economicamente em sua propria terra — é
um elemento do proprio grupo, e a0 mesmo tempo, porém, estd fora dele e o confronta. Tal
situacdo condiciona uma atitude que é um misto de objetividade e de lealdade duvidosa, como
aponta Schultz.

O estrangeiro nao estd submetido a componentes ou tendéncias do novo grupo e, por
isso, aproxima-se deste com uma atitude objetiva. Tal objetividade, porém, “ndo envolve
simplesmente passividade e afastamento; € uma estrutura particular composta de distancia e
proximidade, indiferenca e envolvimento™*. A objetividade ndo significa nio-participagdo,
mas um tipo especifico e positivo de participacdo. Tal atitude objetiva origina-se menos da
propensdo que tem o estrangeiro a julgar o novo grupo segundo as normas que traz de seu
grupo de origem, do que em sua necessidade de adquirir um pleno conhecimento dos
elementos da nova pauta cultural® encontrada, e de determinar com cuidado e precisdo o que
o grupo confrontado considera ser explicado por si s6. A objetividade do estrangeiro emerge,
segundo Schultz, da sua prdopria amarga experiéncia como estrangeiro, com todas as
limitagdes do seu “pensar habitual”’, com seu status inferior em relacdo aos verdadeiros
membros do grupo, os quais o consideram um “homem sem histéria”. Em Estorvo, estas
caracteristicas ficam evidentes no fato de que, por um lado, Eu estd constantemente
questionando a forma de vida do circulo de sua irmd, o ndcleo rico da sociedade que se cerca
de um excesso de bens e pessoas influentes sem que isso lhes dé sentido a vida. Por outro
lado, essa parcela da camada social e também sua ex-mulher percebem Eu como um
vagabundo, que ndo consegue se adaptar a um emprego sequer e que por seu incompreensivel
desapego deixa a heranca da familia as tragcas. O estrangeiro, como nos diz Simmel, nio é
concebido como individuo, possuidor de certos contetidos objetivos, mas como um estranho
de um tipo peculiar.

A segunda atitude apontada por Schultz — a lealdade duvidosa — refere-se a situacdo
em que o estrangeiro ndo quer ou nio pode substituir totalmente a pauta cultural de seu grupo

de origem pela pauta do grupo confrontado, permanecendo assim como um homem marginal,

>* SIMMEL, 1983, p.184
3% A pauta cultural conteria os esquemas de interpretacio e de expressio dos membros grupo, permitindo a estes
agir dentro de um “pensar habitual”. Cf. SCHULTZ, 1974.
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um hibrido cultural que vacila entre as duas pautas diferentes de vida grupal, sem saber a qual
pertencer’® — o exemplo de Eu citado acima também é valido aqui. A idéia de uma lealdade
duvidosa surge do assombro dos membros do grupo ao perceber que o estrangeiro ndo aceita a
totalidade de sua pauta cultural como a forma natural e apropriada de vida. O que estes
membros ndo percebem € que o estrangeiro, em estado de transi¢do, ndo considera esta pauta
como um reftigio protetor, mas sim um campo de aventura, um tema proprio de investigagdo,
um labirinto no qual encontra-se perdido qualquer sentido de orienta¢do. Ainda que o
estrangeiro consiga traduzir alguns termos da pauta cultural do novo grupo para a sua pauta de
origem, apenas os membros do grupo a dominam e a manejam com desenvoltura. Ela nunca
serd para o estrangeiro um instrumento que lhe permita solucionar situagdes problematicas,
como o € para os membros do grupo, mas sim uma situacdo por si s6 problematica e dificil de
dominar.

Nos filmes aqui abordados, a lealdade torna-se problemadtica para as personagens
“estrangeiradas” em dois outros sentidos, além do ja citado em Estorvo. Comecando pela
circunstincia mais explicita, os imigrantes de Terra estrangeira dificilmente irdo devotar
alguma lealdade ao pais que os “acolhe”, visto que tal acolhida € parcial, pois ndo garante a
efetiva inser¢do politica, cultural e social dos estrangeiros. Além disso, as limitagdes do
pensar habitual dos brasileiros e angolanos e a prépria objetividade e distanciamento destes
em relacdo a pauta cultural dos portugueses impedem uma aceitacio passiva das normas do
grupo confrontado. Em uma segunda perspectiva, a lealdade dos cidaddos argentinos e
brasileiros dos dois filmes encontra-se abalada pela situacdo de debilidade e instabilidade
instaurada, em virtude das mudangas trazidas pela abertura econdmica em seus paises,

situados na periferia do capitalismo mundial.

Dos meios aos fins

Porém, as relacdes sociais em Nove Rainhas se diferem das de Terra Estrangeira
(pelo menos em parte do filme) por um fator que pode também ser compreendido a luz das
- . 57 i
proposicdes de Simmel™’. Se, no segundo, os encontros culturais resultam em um confronto
direto entre alteridades ameacadoras, as relagdes monetarizadas do primeiro promovem — ou

tentam promover — uma distancia funcional invisivel entre os homens, que € uma protecio

¢ Cf. PARK y STONEQUIST apud SCHULTZ, 1974, p.106
37 Alids, o didlogo com este cientista social serd bastante pertinente para a analise do filme argentino devido a sua
formulacéo de uma filosofia do dinheiro, objeto da motivagdo maior de todas as personagens de Nove Rainhas.
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interior e uma compensacdo diante da proximidade ameacadora e dos atritos da vida
cultural®®.

As relacdes entre os personagens de Nove Rainhas sdo fundadas, a principio, numa
espécie de indiferenca em relacdo a individualidade do “outro”. Tais atitudes sdo também
percebidas em Estorvo, em todos os seus personagens, 0s quais nao possuem nomes proprios
e sdo referidos por Eu como Minha irmd, Minha mde, Meu amigo, Meu irmdo, O Ruivo, Meu
cunhado, A magrinha..., tal o jogo de nivelamento, distanciamento e indiferenca em relacdo a
individualidade do outro. Voltando a Nove Rainhas, Marcos, por exemplo, encara a questdo
da heranca da familia quase da mesma forma como encara a compra de um café (e o posterior
golpe na cafeteria), de um celular (contrabandeado) ou de uma cole¢do de selos (falsificada).
O dinheiro, que passa neste filme de meio a fim, quantifica e racionaliza as relagdes objetivas
e subjetivas entre os personagens e entre estes e as coisas. Com sua auséncia de cor, ele se
torna o ponto de cruzamento das mais diversas séries teleoldgicas, e tais tragcos de

impessoalidade e anonimato nfo se restringem a ele, mas a tudo o que ele “toca”:

“Todas as relacdes humanas mais proximas sdo atingidas por uma claridade
penetrante, quase insuportdvel, na qual mal conseguem resistir. Pois, uma vez que,
por um lado, o dinheiro estd, de modo devastador, no centro de todos os interesses
vitais e, por outro, é exatamente este o limite diante do qual quase toda relacdo
humana fracassa, entdo desaparece, cada vez mais, assim no plano natural como no
ético, a confianga irrefletida, o repouso e a satide.” (BENJAMIN, 2000b, pp.21-22)

O que temos em grande parte do filme, portanto, é a impressdo de assistir a sujeitos
indiferentes a individualidade do “outro”, individuos que enxergam o ‘“outro” ora como
obstaculo, ora como mera ponte de acesso ao dinheiro, fim dltimo.

A quantificagdo e racionalizacdo das relacdes tornadas monetarizadas e esse tipo de
individualismo que caracteriza Marcos — mas que também pode ser estendido a outros
personagens deste filme, bem como aos contrabandistas de Terra Estrangeira, e aos ricos e a
quadrilha que roubard a irma de Eu em Estorvo — encontram na grande cidade local
privilegiado para se desenvolverem, como conclui Simmel no texto sobre a metrépole. A
intelectualidade e a economia do dinheiro aliam-se numa atitude prosaicista, “reconhecida
portanto como um preservativo da vida subjetiva frente as coag¢des da cidade grande”sg. Esta

forma de protecdo seria necessdria porque, se os homens e mulheres respondessem com

reacOes interiores a todos os continuos contatos com as outras pessoas — intensificados na

% Cf. WAIZBORT, 2000, p. 325.
> SIMMEL, 2005, p.578.
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metrépole pelo incremento da velocidade e do ritmo da vida moderna, marcada por uma
infinidade de encontros efémeros em transportes publicos, nas movimentadas avenidas, nos
bancos, nas grandes cadeias de lojas, supermercados e hotéis — “os habitantes da cidade
grande estariam completamente atomizados interiormente e cairiam em um estado animico
completamente inimagindvel”. Assim, esse fator psicoldgico, aliado ao “direito a
desconfianga que temos perante os elementos da vida na cidade grande, que passam por nds

"0 a qual ndo significa apenas

em um contato fugaz, somos coagidos aquela reserva
indiferenca, mas também aversao, estranheza e repulsdo mituas, que podem redundar em 6dio
e luta no momento de um contato mais proximo.

O inicio dos relacionamentos entre os protagonistas dos dois filmes, entre Paco e Alex
e entre Juan e Marcos, partem de tal estranheza e aversdo iniciais, uma espécie de “antipatia”
que, segundo Simmel, nos protege de ambos os perigos tipicos da metrépole — a “indiferenca”
e a “sugestibilidade indiscriminada” — e o que parece fator de dissociacdo seria, na realidade,
apenas uma das formas elementares de sociagdo na metropole. Sendo a indiferenca
relativamente limitada e pouco natural para nossa atividade psicoldgica — que responde a
quase todos os estimulos externos e que nio suportaria o cardter vago de inumeraveis
estimulos contraditérios, advindos de relagdes problematicas como entre os dois criminosos,
pautadas na desconfianga, e entre os dois imigrantes em situagdo de desenraizamento —, uma
complexa hierarquia de simpatias, indiferencas e aversdes constroem uma base para a
organizagdo interna da interacgdo entre os personagens. A antipatia seria “a fase preliminar do
antagonismo concreto que engendra as distdncias e aversdes, sem as quais ndo poderiamos,

em absoluto, realizar a vida urbana.”®!

Dramaturgia social e confianca

Para evitar aquelas reagdes mais radicais de repulsdo, além do prosaicismo, reserva e
antipatia, a vida metropolitana, relacionada ao intelectualismo e a economia do dinheiro,
requer outros elementos, os quais estruturam a engenhosa trama de Nove Rainhas.
Acontecimentos aparentemente desconectados encaixam-se perfeitamente ao final do filme,
quando nos é revelada a importancia da pontualidade, calculabilidade e exatiddo de cada

acdo realizada, de cada papel representado, de cada gesto e cada palavra emitidos pelos

% SIMMEL, 2005, p.582.
! SIMMEL, 1983, p.128
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personagens — de tal maneira que faz Marcos se convencer de que “Ninguém poderia inventar
algo assim se ndo fosse verdade”.

De acordo com Simmel, as trés caracteristicas supracitadas sdo introduzidas na vida
pela complexidade e extensdo da existéncia metropolitana. Elas estariam ligadas ndo apenas a
economia do dinheiro e ao cardter intelectualistico; seus tragos “colorem” os diversos
conteudos da vida e favorecem a exclusdo dos tragos irracionais e instintivos que determinam
o modo de vida de dentro, ao invés de receber a forma (precisamente esquematizada) de
foraﬁz. Dessa maneira, uma moral pautada no sentimento estd excluida da relacio objetiva que

deve predominar na cidade:

“Marcos: Deixe-me ver se entendi: enganar a funciondria do posto, tudo
bem... confiar em senhoras, nunca, jamais.

Juan: Ndo é isso. Ela me disse que eu me que parecia com seu neto.
Marcos:Ah, entdo lhe devolvemos o dinheiro e abrimos uma mercearia. Que
vocé tem? Como pode trabalhar nas ruas com este pensamento?”

Na trama em torno da colecdo de selos, todos os personagens (aqui na relacdo que
estabelecem uns com os outras nas interacdes sociais que o filme representa) estdo
desempenhando papéis — como acontece o tempo todo com todos os individuos em sociedade
— de uma forma sistemdtica, exercendo uma espécie de vigilancia constante sobre suas
maneiras para que a impressdo que desejam causar seja compativel e coerente com a situacio
em que ocorre a representacdo. Assim, quando os individuos/personagens desempenham seus
papéis — de bandido esperto e experiente em Marcos, de aprendiz ingénuo, honesto e frustrado
em Juan, do velho falsificador desesperado para vender seu melhor trabalho de plagio, do
empresario sedento pela compra da reliquia, da tia ansiosa em vender a suposta colecdo das
Nove Rainhas — eles se empenhariam em adotar um aparato instrumental expressivo
socialmente construido e compartilhado para emitir a impressdo que desejam provocar em
seus observadores. Dessa forma, a “fachada” constitui elemento fundamental para as relagdes
de confianca/desconfianca que perpassam Nove Rainhas. Em suas interacdes, cada
personagem precisa necessariamente confiar e desconfiar do outro: todos estio conscientes de
que cada um esté representando papéis através do uso de certo aparato que pode ser ou nao
legitimado pelo receptor; entretanto, nem a posicdo de “ator”, nem a de “platéia”, garante o
dominio da totalidade da representacéo, pois a primeira ndo permite controlar por completo as

reacdes subjetivas dos receptores, e a segunda impede a percepcdo de certas informacdes

62 Cf. SIMMEL, 2005, p.581.
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ocultadas pelo emissor™. Esse jogo de aparéncia e ocultamento aparece como uma
necessidade diante do fato de que “a vida urbana torna-se-ia insuportavelmente desagradavel
para alguns, se todo contato entre dois individuos acarretasse a participacdo nas afirmacoes,
aborrecimentos e segredos pessoais”®*.

Este tipo de demonstragdo parcial da personalidade total salvaguarda tanto as
informagdes que o sujeito quer manter preservadas, como as impressdes que seus
interlocutores querem manter sobre o outro. No segredo que protege o circulo de Juan,
revelado ao final como o mandante de uma quadrilha inteira; no siléncio de Eu de que ele
roubou as joias da prépria irma, no fato de Igor ndo contar a Paco o que ele carregava dentro
da caixa do violino Stradivarius, todas essas mentiras seriam muito mais indcuas nos grupos
pouco diferenciados — devido ao reduzido horizonte dos fatos e circunstancias de suas praticas
sociais — do que nas sociedades complexas. Nestas, a vida repousa sobre tantos postulados
que o individuo ndo pode perseguir profundamente, nem comprovar, sendo que admitir de boa
fé. A existéncia moderna descansa, pois, sobre a crenca na honra dos demais, desde a
economia — que é cada vez mais economia de crédito — até a ciéncia. Como construimos
nossas mais transcendentais resolugdes sobre um complexo sistema de representacdes
supondo a confianga em que ndo somos enganados — diz Simmel — a mentira na vida moderna
€ algo mais nocivo, mas também mais necessaria, do que outrora, e pde em perigo, a0 mesmo
tempo que estrutura, os fundamentos da vida. Se a mentira fosse como um pecado venal, a
estrutura da vida moderna — e a economia de crédito, em um sentido amplo — seria
impossivel®.

A economia monetdria, assim, € lugar especial para este tipo de relacdo em que o que

estd em jogo ndo € o conhecimento do risco, mas, pelo contrdrio, a falta de informacéo plena,

S A fachada, utilizando o conceito goffinanniano, envolve tanto um cendrio, referente as partes cé€nicas do
equipamento expressivo, quanto uma espécie de fachada pessoal, ou seja, a aparéncia e a maneira, responsaveis
respectivamente pelas informagdes relativas ao status social do ator e ao papel de interacdo que este espera
desempenhar. E importante considerar que, como afirma Erving Goffman, a fachada envolve um equipamento de
tipo padronizado, tendendo a se institucionalizar em expectativas estereotipadas abstratas, tornando-se assim
uma representagdo coletiva e um fato, por direito proprio. Assim, quando as personagens de Nove Rainhas
adotam seus papéis sociais especificos, verifica-se a existéncia anterior de uma fachada ja estabelecida para este
papel e, portanto, a dificuldade de cada personagem serd meramente a de selecionar a fachada mais adequada a
impressdo que pretendem emitir umas para as outras. Vale notar que esta espécie de dramaturgia da vida social
configura a perspectiva sociolégica com a qual Goffman procura interpretar as interacdes em A representagcdo do
eu na vida cotidiana, na qual ele justifica o uso de diversos materiais ilustrativos de representagdes “teatrais” no
fato de que “ilustracdes em conjunto formam um quadro de referéncia coerente, que liga as paredes da
experiéncia que o leitor ja teve e oferece ao estudante um guia que vale a pena por a prova no estudo de casos da
vida social institucional” — justificativa que ele supde ser também a de Simmel. Cf. GOFFMAN, 1975pp. 7-8 e
p-52.

* GOFFMAN, 1975. p. 52

%5 Toda essa discussio se baseia explicitamente em El secreto y la sociedad secreta. Cf. SIMMEL, 1977, p.363
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e envolve, portanto, uma “confianga cega” na probidade das pessoas. No comércio legal ou
ilegal mostrados nos filmes, por exemplo, os exageros e falsidades dos antncios e
recomendacdes dos comerciantes ndo sofrem qualquer condenagdo moral em nossas
sociedades, o que estd também relacionado ao alto grau de liberdade individual atingido pela
diferenciagdo moderna. “Dentro de um grupo, o trato fundamental na veracidade serd tanto
mais adequado quanto mais tenha por norma o bem de muitos e ndo de poucos.”

Entretanto, o grau de segredo varia conforme também o tipo de relagdo que esse
estabelece. Na negociacdo entre comerciante e comprador, o primeiro sé precisa saber se o
segundo ‘“tem solvéncia para responder ao preco”. Mas, se um toma o outro como sdcio,

como € o caso de Juan e Marcos em Nove Rainhas, entre Igor, Alex, Miguel e Paco em

Terra estrangeira e entre Eu e a quadrilha que invade suas terras em Estorvo,

“hd de conhecer, ndo s6 sua situacdo patrimonial e outras qualidades gerais, sendo
toda sua personalidade, honra, o grau de confianca que merece o temperamento que
tem, se € resolvido ou vacilante, etc. E, sobre esse conhecimento mutuo, descansa
ndo s6 o estabelecimento da relacdo, sendo seu prosseguimento, as agdes comuns
didrias, a distribuicdio de funcdes entre os companheiros. O segredo da
personalidade, neste caso, € mais limitado sociologicamente. Dada a amplitude com
que as qualidades pessoais influem nos interesses comuns, ndo se lhe permite
conservar para si uma extensio tao grande.” (SIMMEL, 1977, p.368)

Da-se assim uma estrutura de relacdo em que, a medida que o circulo social se amplia
e se diferencia constituindo a formagdo da metrdpole, estreitam-se os contatos, aumentam as
representacdes e impressdes e tornam-se necessarios meios de distanciamento e nivelacio dos
intercdmbios culturais e materiais para tornar vidveis as interacdes com um outro cada vez
mais estranho, distante e abstrato, ainda que tdo proximo.

As variagdes do cardter dos meios de valorizagdo da mercadoria aparecem nos trés
filmes aqui analisados, nos quais podemos perceber como se dé a progressiva abstra¢do que o
desenvolvimento da economia monetdria articula nas suas possibilidades de troca.

Em Terra estrangeira, os diamantes revelam um tipo de mecanismo de criagdo de
valor atrelado as qualidades materiais e especificas das pedras caracterizando-se, portanto,
como um veiculo de troca dotado de “rastro”. Entretanto, Miguel encontrard grande
dificuldade em vender as pedras pelo valor que gostaria, tendo de submeté-las a uma quantia
muito menor do que, de fato, elas valeriam. Entram em jogo aqui ndo apenas uma suposta

cotacdo das pedras no mercado, mas o fato de serem vendidas por um brasileiro, no mercado

% SIMMEL, 1977, p.364.
101



negro portugués, e dentro de um taxi! Sdo fatores demais para entrar em negociagdo, e dessa
feita, um mecanismo antigamente usado para valorar as coisas €, agora, valorado pelo
dinheiro, uma forma digamos, sem forma, cujo valor conferido nada tem a ver com a
materialidade das pedras, ou mesmo de moedas e notas.

Em Estorvo, Minha irmd d4 um cheque a Eu e em Nove Rainhas, toda a corrida pela
venda da cole¢@o de selos € convertida em um cheque concedido por Vidal. O cheque,
estando na ordem do crédito, manifestaria ainda em maior medida o cardter dibio presente
nas transagdes, acrescentando na relacdo o carater do longo prazo e de uma relacio simbdlica
ainda mais intensa, ampliando as séries de representagdes entre os envolvidos. Segundo
Simmel, o cheque constitui um paliativo contra a extravagancia, pois os individuos teriam
mais facilidade para gastar notas e moedas em gastos flteis do que com o tipo de
“terceirizacdo” que o cheque estabelece. De maneira paradoxal, o cheque é um convite ao
gasto rapido e imprudente, na medida em que exige que o comprador tenha apenas uma
caneta em maos, € ndo o montante em dinheiro. Dessa maneira, o cheque a0 mesmo tempo
provoca um distanciamento do dinheiro e uma facilidade nas relacdes com este, devido a
comodidade tanto técnica quanto psicolégica que provoca®.

Enquanto Minha irmd fala repetitivamente sobre o problema com a méae, Eu
permanece mudo. E neste momento que a irmd, entdo, preenche um cheque e deixa & mesa
para Eu, pedindo-lhe que ndo se esqueca da mae. Nota-se aqui como o cheque como um
presente ou doagdo equivalente ao dinheiro faz com que, como nota Simmel, os impulsos
subjetivos do egoismo e do altruismo, e a ética que os envolve compreendendo as motivagdes
das partes envolvidas — no caso minha irmd e Eu — sdo subsumidos pelas proporcdes e ideais
objetivos colocados pelo dinheiro. Assim, também, se justifica porque Meu cunhado e seus
amigos, “homens de negdécio”, criticam a postura de Minha irmd, em dar dinheiro a Eu, a
medida em que todo tipo de entrega, sacrificio, altruismo, parece emanar de forgas irracionais
para aqueles tipos dedicados exclusivamente ao entendimento, os quais, segundo Simmel,
ironizam estas atitudes apontando-as como uma prova de falta de inteligéncia, ou
denunciando-as como um egoismo escondido®®.

Marcos, ao ver Valéria voltar da negociagdo com Vidal Gandolfo com um cheque em
maos, entra em desespero, perguntando e acusando, incrédulo: “um cheque? Um cheque? E
uma idiota, puta que pariu! Que foi?O cara tem pau grande? Como aceitou um cheque?”.

Isto porque, tendo em vista o alargamento da distincia temporal e espacial entre a compra dos

7 SIMMEL,2003a , pp.625-626 ¢ SIMMEL, 1978, p.479.
% SIMMEL, 2003a, pp.557.
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selos por Vidal e o pagamento feito pelo banco no qual serd descontado o cheque, este tipo de
transacdo requer a confianca de quem concede o crédito. Em Terra estrangeira, por
exemplo, Paco falsifica a assinatura de sua méae para pagar o proprio enterro daquela, o que da
a dimensao do risco que o cheque simboliza. Assim, conforme Simmel, o0 homem a quem se
dd o crédito mostra-se elegante — em Nove Rainhas e Estorvo o cheque é emitido por
representantes da camada mais alta da sociedade. Sem ostentar sua riqueza, o emissor exige
com o0s que tratam com ele que aceitem o perigo que a confianca encerra, sem conceder
qualquer compensacao pelo risco da negociagao.

Vale ressaltar, entretanto, que diferente do cheque assinado por Minha irmd em
Estorvo, o de Nove Rainhas consiste num tipo especifico, “um cheque de caixa certificado
pelo banco” como explica Valéria, ou seja, equivale a dinheiro, trazendo a garantia de sua
compensagdo pela instituicdo bancdria. Nesse sentido é que se pode falar, com Simmel, que o
crédito se converte em uma organizagdo impessoal, uma forma técnica de circulagdo, na qual
a confianca perde o cardter pessoal e ndo podendo ser mais aplicada ai a categoria de
elegincia. As formagdes e instituigdes de natureza abstrata e impessoal que se cristalizam na
sociedade presente tornam a vida “infinitamente mais facil, na medida em que estimulos,
interesses, preenchimentos de tempo e consciéncia se lhe oferecem de todos os lados e a
sugam em uma corrente na qual ela praticamente prescinde de qualquer movimento para

69
nadar””".

Coisificacao dos homens, humanizacao das coisas

O problema da condi¢cdo moderna é que o individuo se afoga em tais formagdes
objetivas, as quais inundam por todos os lados a vida subjetiva. Este é o diagnéstico da
tragédia da cultura, da transformac@o dos meios em fins em Simmel, e da cultura decaida, da
relacdo estreita e inevitdvel entre cultura e barbarie em Benjamin. A liberdade individual
conquistada a partir do alto grau de peculiaridade e particularizagdo do sujeito moderno

tropeca agora nas suas proprias criacdes:

“Das coisas desaparece o calor. Os objetos de uso didrio repelem de si o homem,
suave mas persistentemente. Em suma, ele tem de desempenhar, dia apds dia, para a
superagdo das resisténcias secretas — e ndo apenas das abertas — que se opdem a ele,

% SIMMEL, 2005, p.588.
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um trabalho descomunal. Precisa compensar a frieza delas com o préprio calor, para
ndo congelar com elas, e empunhar com infinita habilidade os seus espinhos, para
ndo sangrar neles. Dos homens a seu lado, ndo espere ele nenhuma ajuda.
Administrador, funciondrio, trabalhador manual e vendedor — todos eles se sentem
como representantes de uma matéria rebelde, cuja periculosidade se esforcam para
trazer a luz através da prépria brutalidade.” (BENJAMIN, 2000b, p.24)

Na loja de conveniéncia que, como vimos, dispensa uma relacdo mais préxima e
duradoura com a vendedora reduzida a uma operadora de caixa registradora, aparece a
autonomia que as coisas ganham nos estabelecimentos modernos. As mercadorias cada vez
mais € que determinam as relagdes entre elas e entre as pessoas, aparecendo esta
automobilidade dos objetos, que € causa e conseqiiéncia da mobilidade impessoal realizada

pela troca em dinheiro:

“Assim, como a liberdade ndo é algo negativo, sendo a extensdo positiva do Eu
sobre os objetos que cedem a ele, do mesmo modo, pelo contrdrio, unicamente é
objeto para nés aquilo onde nossa liberdade tropega, ou seja, aquilo com o que nos
encontramos em relacdo sem poder assimild-lo a nosso Eu. O sentimento de estar
oprimido pelas coisas exteriores, que nos assalta na vida moderna, ndo é somente a
conseqiiéncia, sendo também a causa de que aquelas aparecam para nds como
objetos autobnomos. O mais penoso em tudo isso é que, na realidade, todas essas
coisas, formando grupos tdo variados, nos sdo indiferentes, devido as razdes proprias
da economia de mercado, da gé€nese impessoal e da fungibilidade simples. [...] Os
objetos culturais aumentam progressivamente, até constituir um mundo cada vez
mais coerente em si mesmo, que, em alguns pontos — cada vez menos —, alcanga a
alma subjetiva, com sua voli¢do e seus sentimentos. E esta coesdo estd determinada
por uma certa automobilidade dos objetos.” (SIMMEL, 2003a, pp.598-599)

O ponto culminante de tal automatismo seriam as madaquinas distribuidoras
automaticas (slot machine), na qual desaparece por completo a mediagdo humana na venda e
o0 equivalente monetdrio se converte, de forma automadtica, na mercadoria. O mesmo principio
apareceria nas lojas de preco unico, em que o processo econdmico-psicolégico ndo vai da
mercadoria ao preco mas, pelo contrdrio, do preco a mercadoria. Esta igualagcdo a priori do
preco dos objetos elimina uma parcela das reflexdes e consideracdes do comprador, assim
como dispensa os esforcos e explicacdes do vendedor’’. Dessa maneira, as relagdes de trocas
humanas sdo coisificadas. “A liberdade do didlogo estd-se perdendo. Se antes, entre seres
humanos em didlogo, a consideracdo pelo parceiro era natural, ela é agora substituida pela
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pergunta sobre o preco de seus sapatos ou de seu guarda-chuva.”

7% SIMMEL, 2003a, p.599.
"' BENJAMIN, 2000b, p.23
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Os encontros em Estorvo sio sempre marcados por conversas curtas, olhares de
soslaio e por um refligio no mundo material. Os personagens se cercam de objetos cujo uso
geralmente mecénico protegem-nos do contato mais intimo com seus interlocutores. Em
especial, se envolvem com objetos relacionados ao movimento, a mudanca, ao trinsito, a
mediagcdo, € que possuem caracteristicas geralmente antagdnicas, paradoxais, tal como a
chave (que abre portas e caminhos, como também os tranca), o telefone (que permite o tnico
contato que Eu tem com a mae, mantendo-os, porém, distantes um do outro, além de
emudecidos), o dinheiro e o cheque (simbolos da mobilidade, falta de carater, impessoalidade
e nivelamento, mas também da distingdo, como vimos) e a mala (que permite o transito de Eu
ao mesmo tempo que sempre o dificulta). Carregando a mala pela cidade, Eu conclui, por
exemplo, que um homem com uma mala nas maos estd comprometido com o destino da
mala: ela o obriga a andar torto e depressa. Uma relacdo entre homem e objeto no qual o
homem ¢ coisificado e a coisa humanizada, que aparecerda também nos outros filmes — por
exemplo, na escada que “td cada dia mais comprida” para a mide de Paco em Terra
estrangeira, e a mala que mais parece observar Paco no hotel e atrai-lo, do que o contrério.
Assim, pode-se afirmar que os objetos nos filmes, destituidos de sentido pelo excesso e
alienacdo a que foram tragicamente submetidos, mantém as distancias e aprofundam os fossos
entre homens e coisas, ao invés de promoverem a proximidade pela mediacio e o
preenchimento do ser pelo seu cultivo.

O primeiro contato de Eu com a irmd apresentado no filme nos sugere esse
dilaceramento do que deveria constituir um confortavel reftigio. Eu e a irm estdo de frente
um para o outro, separados pela mesa de café posta na beira da piscina. Minha irmd comega
um mondlogo, com olhadelas efémeras para Eu, que permanece calado, com as maos trémulas
sobre o talher. Ela lhe mostra fotos nos quais ndo se vé pessoas, mas apenas lugares, lugares
ainda dificilmente identificdveis ao espectador, tanto porque os objetos fotografados parecem
desfocados, tanto porque Eu passa foto por foto rapidamente, sem se deter a nenhuma, e sem
ao menos terminar de ver todas, num olhar que envolve a atitude do homem contemporaneo
concebido por Benjamin, aquele incapaz de perceber semelhangas, ou da atitude blasé

definida por Simmel, cujo olhar desatento, por sua vez, € incapaz de perceber distin¢des.

“A esséncia do carater blasé é o embotamento frente a distin¢do das coisas; ndo no
sentido de que elas ndo sejam percebidas, como no caso dos parvos, mas sim de tal
modo que o significado e o valor da distingdo das coisas e com isso das proprias
coisas sdo sentidos como nulos. Elas aparecem ao blasé em uma tonalidade
acinzentada e baca, e ndo vale a pena preferir umas em relacdo as outras. Essa
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disposi¢do animica € o reflexo subjetivo fiel da economia monetdria completamente
difusa.” (SIMMEL, 2005, p.582)

Esta atitude ja foi assinalada em outras cenas aqui descritas, especialmente nos
momentos em que Paco, Eu, Juan e Marcos sdo lancados nas ruas de suas respectivas
metrépoles.

Isto porque o blasé constitui um fendmeno animico estreitamente ligado aos rapidos e
antagdnicos estimulos da grande cidade, provendo assim a intensificacdo da intelectualidade
tal como foi assinalada em especial em Nove Rainhas e em todos aqueles personagens que
apresentam uma personalidade “colorida” pelas relacdes monetarias:

“Justamente por isso homens tolos e de antemdo espiritualmente sem vida ndo
costumam ser blasé. Assim como uma vida desmedida de prazeres torna blasé,
porque excita os nervos por muito tempo em suas reagdes mais fortes, até que por
fim eles ndo possuem mais nenhuma reagdo, também as impressdes inofensivas,
mediante a rapidez e antagonismo de sua mudanga, forcam os nervos a respostas tao
violentas, irrompem de modo tdo brutal de 14 para c4, que extraem dos nervos sua
ultima reserva de forgas e, como eles permanecem no mesmo meio, ndo tém tempo
de acumular uma nova. A incapacidade, que assim se origina, de reagir aos novos
estimulos com uma energia que lhes seja adequada € precisamente aquele carater

blasé, que na verdade se vé em todo filho da cidade grande, em comparagdo com as
criangas de meios mais tranqiiilos e com menos variagdes.” (SIMMEL, 2005, p.581)

Voltando a Estorvo, Minha irmd — uma daquelas personalidades acima assinaladas —
fala sem parar, enquanto passa geléia nas torradas, depois tira a geléia das torradas, passa
outra geléia, tira novamente, em movimentos rapidos, mecanicos e destituidos de sentido. Ela
fala sobre a mae, sobre seu rdpido envelhecimento e sua resisténcia em contratar uma
enfermeira. Pela fala da irmd, a mae justifica tal resisténcia com o argumento de que
enfermeira “cria muita intimidade”, esta dltima vista, portanto, como algo a ser preservado, e
nao compartilhado.

E interessante notar as imagens dos “abastados” de Estorvo. Em geral, é o nicleo
formado por Minha irmd, Meu cunhado e pela amiga da irma (A Magrinha), e todos aqueles
freqiientadores das festas e ambientes requintados, o que se relaciona de maneira mais
embotada ou por vezes mais estimulada com os excessos materiais e nervosos de suas
existéncias. H4 um jogo reciproco aqui entre aborrecimento e excitagdo, andlogas as
observacdes de Simmel e de Benjamin sobre a neurastenia e o choque. O tipo blasé ganha, por
exemplo, um forte contorno naqueles que, sob o cinza da economia monetiria, pensam

conseguir todas as variedades possiveis da vida por uma mesma quantidade de dinheiro. Este

106



tipo, diz Simmel, ha de ser apatico, e de modo geral, a atitude blasé af presente é atribuida aos
prazeres saciados, posto que a excitacdo excessiva esgota toda a capacidade de reagcdo do
sistema nervoso. Isto tem uma origem oposta, ndo da atracdo das coisas, mas do modo de
aquisi¢do: quanto mais a aquisi¢do se faz por um meio mecanico e indiferente, mais o objeto
aparece Como sem cor e sem interesse’~, tal como aparecem as posses dos personagens ricos
da trama, desde a mansdo e os carros, até a comida e bebida fartos e a relacio com os
empregados. Paradoxalmente, a resposta blasé para estas condigdes é pelas atracdes sempre
novas, das quais, como assinala Simmel, emerge o apetite contemporineo pelas excitagdes e
emocdes por experiéncias extremas (tais como as festas e o uso abusivo de drogas e dlcool por
A Magrinha). Trata-se aqui de um desses intentos tipicos de libertar-se dos perigos ou
sofrimentos de uma situagdo por meio da exageracdo quantitativa de seu contetido, o que
assinala a preferéncia moderna pelo “excitante”, como tal, nas impressdes, relacdes e
aprendizagem — sem que se faca importante, contudo, encontrar o porqué de serem excitantes,
revelando também aquele emaranhado caracteristico de nossa objetificacdo na perda dos
meios, nos dando satisfeitos pelo estadio prévio73. Estes meios, ou melhor, o uso que os
abastados deles fazem, cercando-se deles sem lhes conferir sentido, aparecem em Benjamin
como um trabalho de Sisifo de individuos que tentam rivalizar a interioridade (a residéncia, e
no caso a mansao de Minha irmd, € o refigio no interior) com a técnica, tentando, pela posse
das coisas, tirar delas seu carater de mercadoria. E o exagero e busca de excitagdo pela
aquisicdo de posses e experiéncias novas, advinda daquele entediante trabalho sisifico, leva os
personagens a mesma posi¢do de antes, pois que o novo reflete como um espelho na falsa

aparéncia do sempre-igual, do eterno retorno do mesmo.

“Uma nobre indiferenca perante as esferas da riqueza e da pobreza estd totalmente
perdida nas coisas que se fabricam. Cada uma delas carimba seu possuidor, que s6
tem a escolha de aparecer como pobre coitado ou especulador. Pois, enquanto
mesmo o verdadeiro luxo é de tal ordem que espirito e sociabilidade sdo capazes de
penetra-los e levar a seu esquecimento, aquilo que aqui se ostenta de mercadorias de
luxo pde em evidéncia uma massividade tdo desavergonhada que nelas toda radiacdo
espiritual se refrata.” (BENJAMIN, 2000b, pp.25-26)

A massificag@o deste estilo de vida estabelecido pela economia monetdria, no qual as
diferenciagdes sdo niveladas e os objetos se sobrepdem as relagdes humanas, confere um
embotamento da ordem qualitativa da vida, fazendo com que mesmo os conteidos mais

subjetivos e pessoais sejam colocados em uma relagdo objetiva quantificadora.

"> FRISBY, 2002, p.74.
7 SIMMEL, 2003a, pp 305-307.
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A falta de caréter do dinheiro, por exemplo, se converte na falta de coloragdo também
das profissdes. As grandes cidades, novamente, seriam o palco ideal para o aparecimento de
profissionais cujas atividades sdo pouco especificas, vivendo assim das oportunidades
diversas e casuais de se ganhar dinheiro, como todos os golpistas de Nove Rainhas, em que
qualquer oportunidade de se dar bem converte o homem comum em especialista em selos,
filatelista, policial, vendedor de celular, arma, documento, moto ou que mais aparecer.
Também sdo assim os imigrantes em Portugal, os quais como vimos ocupam as profissdes
pouco qualificadas na terra estrangeira. Essas profissdes seriam destituidas de uma forma
objetiva e de um contetdo especifico, sendo o dinheiro o tnico e absoluto ponto de fixagdo de
uma atividade que se desenvolve com liberdade ilimitada. Esse tipo de existéncia, segundo
Simmel, s6 € possivel em relagdo com um tipo de inteligéncia rara conhecida como astiicia,
que esta liberada de todas as determinacdes impostas por normas ou ideais objetivos,
obedecendo tnica e inescrupulosamente aos interesses pessoais. Para estes tipos de
ocupagdes, nas quais esta ausente a relagcdo ideal entre a pessoa e sua vida, estariam dispostos
os sujeitos mais desarraigados, cuja mobilidade e versatilidade constituem um tipo de
personalidade insegura, sobre a qual sempre cai a suspeita da desconfianca’* — daf o fato dos
ocupantes dessas profissdes serem os imigrantes e os criminosos. Estes ultimos sdo o simbolo

mais alto daquela astiicia em Nove Rainhas:

“Estdo ai, mas néo os vé. E disto que se trata. Estdo mas ndo estdo. Entdo, cuide de
sua maleta, sua valise, sua porta, sua janela, seu carro, suas economias. Cuide do
seu rabo. Porque estdo ai e vdo estar sempre.[...] Sdo marreteiros, violadores,
corruptos, valentes, lardpios, putas, simuladores, batedores, boémios, escutas,
arrebatadores, trombadinhas, operadores, ladroes.”

Essa descri¢do que Marcos faz a medida que vai apontando para Juan cada um destes
tipos agindo sorrateiramente na cidade, além de revelar a astiicia de todas aquelas pessoas,
mostra como a multiddo funciona como um asilo do criminoso, donde “serd escusado segui-
lo”, pois ele “é o homem da multiddo”””. Ademais, essas “pequenas cenas tipicas” s6 podem
ser assim percebidas por um olhar muito sensivel e atento a multiddo citadina, tal como de um
detetive capaz de fixd-las como “quadros vivos”. Este olhar observador de Marcos, como um

5576

“principe que, por toda a parte, faz uso do seu incdgnito”"”, € o do fldneur: aquele esgrimista

de Baudelaire que desfere golpes destinados a abrir um claro entre o véu flutuante da

" SIMMEL, 2003a, pp.558-559 ¢ SIMMEL, 1978, pp.432 e 433.
> POE, 2008, p.267.
" BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2000, p.38.
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multiddo, no intuito mais intimo de conferir-lhe alma’’. Fazendo “botinica no asfalto”, entre

as fachadas dos prédios, o fldneur, na rua,

“sente-se em casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os
letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou
melhor que a pintura a dleo no saldo do burgués; muros sdo a escrivaninha onde
apdia o bloco de apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terragcos
dos cafés, as sacadas de onde, apds o trabalho, observa o ambiente.” (BENJAMIN,
2000, p.35)

A multiddo funciona aqui como um véu que oculta ndo somente o criminoso mas toda
a mitologia moderna, cuja experi€ncia € marcada pela embriaguez proporcionada pelos efeitos
fantasmagoricos (enganadores) caracteristicos das cidades, em especial a de Estorvo. O
flaneur, como foi dito, € um homem capaz de descortinar e decifrar os sinais da cidade, atento
a cada imagem, ruido ou palavra deixada ao acaso’™. O olhar do fldneur esconde, portanto, a
mais profunda agitacdo interior. O que permitiria a mediacdo entre estas duas caracteristicas
da flanerie (experiéncia do choque, da fantasmagoria e da sonoléncia, de um lado, e, de outro,
da producdo de significados), é, segundo Benjamin, meditacdo melancélica, condicdo
essencial da produgdo alegérica. O flaneur nao direciona as coisas um olhar ingénuo e
iludido, mas sarcdstico e gélido, um olhar barroco, “o qual inflecte sobre si mesmo, mediante
0 ato da rememoracio e que constrdi imagens poéticas79.

Este olhar é justamente o que falta a Eu, que permanece cercado de ruinas sem
conseguir restituir os significados e sem dar coeréncia, unidade e sentido a sua prdpria
existéncia. Da mesma maneira que acontece com “O homem da multidao” de Poe, cujo hébito
tranqiiilo da flaneurie cedeu lugar a um toque maniaco, Eu € um homem que permanece, até o
fim, atrofiado pela experiéncia, sem poder sair de cena, arrastado e dissolvido.” Sua
existéncia € cingida, marcada pelo fosso tragico entre interioridade e exterioridade, evidente
na propria diferenca de vozes e sotaques de sua fala, feita pelo ator Jorge Perugorria, e de seu
pensamento, feita pelo diretor Ruy Guerra; permanece incapaz de perceber sua prépria saida
do mundo, nos dirigindo o questionamento final: “ou é o tiinel... ou morri”.

As constantes fugas de Eu, seja na interioridade, seja no campo, seja na imaginacao de
situagcdes hipotéticas, seja na rememoracdo de uma infancia nostdlgica, constituem frutos da

dificuldade do personagem em lidar com uma existéncia marcada pelo choque, pela perda da

" BENJAMIN, 2000a, pp.113 e 122-123. .
8 CANTINHO, op.cit.
7 Cf. CANTINHO, 2006.
89 Cf. BENJAMIN, 2000a, p. 121.
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experiéncia e pelo declinio da aura, os quais encontram-se intrinsecamente ligados e sdo
colocados sob o pano de fundo do tédio e da melancolia, pensando em termos benjaminianos.
A nocdo de fantasmagoria que estd nas bases dessa forma de experi€ncia moderna teria duas
dimensdes: uma positiva, referente a possibilidade de congregar em si as imagens-desejo da
coletividade, vislumbradas na figura do colecionador, o qual procura libertar a mercadoria de
sua utilidade mercantil; e uma negativa, referente a sua funcio de transfiguracdo falseadora,
patente no olhar do fldneur e do jogador — a outra caracteristica importante de Marcos.

Aliés, todos os personagens de Nove Rainhas, dos mais aos menos provdveis, de
Marcos a Valeria, Gandolfo (ou Boris) a Juan (ou Sebastian), a senhora (Berta) e o artista
Sandler, sdo eximios jogadores. Entretanto, € na vida cotidiana — e ndo na mesa de pocker da
cena final — que se manifestam as qualidades mais especificas do jogador em cada um deles.

Segundo Benjamin, o jogo se caracteriza pela inutilidade, pelo vazio, pelo que ndo se
pode concluir, e cada operagdo do jogador, como um gesto automadtico e desconectado do
precedente, € isento de conteido. As personagens de Nove Rainhas aparecem tais como os

retratados em uma litografia, narrada por Benjamin:

“Cada um estd possuido pela sua paixdo: um por uma alegria irreprimida; outro pela
desconfianga em relacdo ao parceiro; um terceiro por um surdo desespero; um
quarto, por sua mania de discutir; outro, ainda, se prepara para deixar este mundo.
Ha algo de comum oculto nos vdrios comportamentos: as figuras em questdo
demonstram como o mecanismo, a que se entregam os jogadores dos jogos de azar,
se apossa deles, corpo e alma, de tal forma que, mesmo em sua esfera pessoal, ndo
importando qudo apaixonados eles possam ser, ndo podem atuar sendo
automaticamente. Eles se comportam como os passantes no texto de Poe. Vivem sua
existéncia de autdmatos e se assemelham as personagens ficticias de Bergson, que
liquidaram completamente a prépria memoria.” (BENJAMIN, 2000a, pp.127-128)

Fazendo uma leitura do jogo a partir da concep¢do de Baudelaire, Benjamin reforca
que o empenho do jogador em obter dinheiro ndo estd na esfera do desejo, mas de uma avidez,
de uma “determinacdo obscura”. Ele ndo estaria em condi¢es de dar importancia devida a
experi€éncia — o jogo, alids, invalidaria a experiéncia, emprestando aos acontecimentos o
cardter de acaso, choque — o que seria tipico, ainda, da burguesia, que subtrai os
acontecimentos, mesmo os politicos, do contexto da experiéncia. Em um tempo infernal (o

'”81

jogador “trocaria a morte pela dor e o inferno pelo nada!”®’, e como na aventura, a atmosfera

do jogo seria o da “contemporaneidade incondicionada”, que “ndo possui nem passado nem

$! BAUDELAIRE, 2006, p.327.
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futuro”*), antitese da estrela cadente onde o desejo se liga a relagéo entre espaco e tempo, no

jogo de azar se estd sempre comegando, e a ma reputagcdo do jogador advém do fato de que é
ele proprio quem da as cartas.
Vé-se, por exemplo, que o pai de Juan, Ramiro, que teria lhe ensinado os truques

basicos, se arrepende, nas palavras do filho:

“Foi ele quem me ensinou os truques para jogar. Desde crianca, como um
jogo. ‘Mosqueta’, ‘Toco Mocho’... [...] Depois alguma coisa aconteceu, ndo
sei o que foi. Ele se arrependeu de ter me ensinado. Me disse que estava
mal. Que ndo fizesse como ele, que destruisse minha vida como ele fez com a
dele. Pediu que eu fizesse outra coisa, ndo sei. Qualquer coisa. [...] Tento
como um louco lembrar cada frase, cada movimento de mdos...”

A aventura é a “a Fada Morgana que seduz o jogador”83. O jogador “estd abandonado

a falta de sentido do acaso”, alids, ele “considera possivel uma vida condicionada por este

acaso”™®, querendo dar a este uma concatenacio de sentido — mesmo que segundo leis

fantasticas. O aventureiro trata o que na vida € incalculdvel como tratamos o que pode ser
calculado com seguranca, apostando tudo, mas na chance flutuante. Equiparado ao jogador,

ele

“permite que o acaso, que se situa fora da linha da vida, que € dirigida por um
sentido, seja todavia abrangido por este sentido. Ele introduz um sentimento central
da vida, que é conduzido por meio da excentricidade da aventura e produz uma
necessidade nova e significativa de sua vida, justamente na amplitude da distancia
entre seu contetddo casual dado pelo exterior e o centro da existéncia — unificador e
doador de sentido.” (SIMMEL, 19998a, p.173)

Simmel reforga, entretanto, que “para a verdadeira natureza do jogador o motivo

decisivo ndo é ganhar esta ou aquela quantia em dinheiro, mas sim o jogo como tal”®

, 0 que
reforca a auséncia de contetdo que este oferece, tal como na aventura. O que estd em jogo € a
forma aventureira de sentir a vida, na sua intensidade.

Isso nos conduz a um outro tipo importante nos filmes em questdo, e que tal como o

jogador, tem sua atracdo pela aventura: o artista.

“Aqui temos, em primeiro lugar, a relacdo profunda do aventureiro com o artista, e
talvez também o fundamento da inclinacdo do artista pela aventura, pois a esséncia

82 SIMMEL, 1998a, p.181.
8 BENJAMIN, 2000a, p.127.
% SIMMEL, 1998a, pp.172-173.
% SIMMEL, 1998a, p.181.
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da obra de arte € que ela recorta um pedaco da linha infinitamente continua da
plasticidade e da experiéncia, o solta da conexdo com este e com aquele lado e lhe
dd uma forma auto-suficiente, determinada a partir de um centro interno, e por ele
mantida unida. O fato de uma parte da existéncia — entrelacada na ininterrupcdo
desta — ser, todavia, sentida como uma totalidade, como uma unidade acabada,
constitui a forma comum a obra de arte e a aventura. E em funcdo dela ambas sdo
sentidas — toda parcialidade e causalidade dos seus contetidos — como se em cada
uma delas de alguma maneira se resumisse e se esgotasse a vida toda. E isto parece
acontecer ndo de um modo pior, mas sim de um modo mais perfeito, porque a obra
de arte estd além da vida enquanto uma realidade, e a aventura estd além da vida
enquanto processo ininterrupto, que entrelaca compreensivelmente todo elemento
com seu vizinho. Justamente porque a obra de arte e a aventura se opdem a vida
(mesmo que nos mais distintos significados do oposto), uma e outra sdo andlogas a
totalidade de uma vida, como € representado em um pequeno corte e na densidade
da experiéncia do sonho.” (SIMMEL, 1998a, p.172)

O artista seria o her6i da modernidade e aparece nas narrativas filmicas ressaltando um
misto de nostalgia, inevitabilidade tragica e impossibilidade colocados para o individuo pela

técnica da vida moderna. Esta, por sua vez, resulta numa nostalgia da arte, representativa da

“nostalgia da alma de configurar todo dado a partir de sua imagem”.

“Desde que o sentimento unitdrio da vida da Antiguidade se cindiu nos pdlos da
natureza e do espirito; desde que a existéncia imediata e evidente descobriu a sua
estranheza e oposi¢cdo quando confrontada com um mundo do espirito e da
interioridade; desde esse momento estava equacionado o problema cuja percepgdo e
tentativas de resolugdo preenchem toda a era moderna: o problema de reconquistar
para ambas as partes da vida a unidade perdida.

Isto, contudo, s6 parece estar plenamente ao alcance da obra de arte; s6 aqui a forma
dada pela natureza se revela como o espirito tornado manifesto. Aqui, este ja ndo
estd escondido atras do visivel-natural, pelo contrario, os elementos tornaram-se tao
indistinguivelmente unidos como eram antes da separagdo pelo processo da vida
histérica.” (SIMMEL, 2003b, p.117)

Tanto Simmel quanto Benjamin estardo atentos as possibilidades que a postura
artistica, ndo s6 enquanto produc@o mas também enquanto frui¢do, oferecem para uma reacéo
diante da degradagdo da experiéncia trazida especialmente pela divisdo do trabalho. A arte
tem nos dois autores um potencial redentor, o de restaurar em uma unidade a fragmentaria
experiéncia a partir de um posicionamento ético estético diante da vida social em Simmel, de
uma postura revoluciondria em Benjamin. Mas o destino do artista do presente, trouxe-lhe

5587

“Uma estranha forma de vida™”’, tal como sugere o fado de Terra estrangeira.

8 SIMMEL, 1998c, p.155.
87 «Foi por vontade de Deus/Que eu vivo nesta ansiedade/Que todos os ais sdo meus /Que é toda minha
saudade/Foi por vontade de Deus/Que estranha forma de vida/Vive este meu coragdo/Vive de vida perdida
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Neste filme, o artista Miguel, que toca trompete nos bares lisbonenses, € um eximio
tocador de jazz, com fortes referéncias ao improviso dos musicos Miles Davis e John
Coltrane. Enquanto Pedro, o modelo do intelectual, sob a luz do bar, acompanha fascinado a
peca da autoria de Miguel, simulando o dedilhar do artista, a platéia permanece, sob a sombra,
indiferente e indiferenciada. O miisico recebe parcos aplausos, os elogios de Pedro — com a
ressalva de que Miguel deveria “fazer concessoes” — e o pagamento do dono do bar, que lhe
dispensa da noite seguinte. Com o término da apresentacdo, toca-se uma musica dancante, que
anima a platéia, fazendo Miguel se queixar: “da proxima vez eu vou misturar bossa nova com
rap e meu som vai ficar assim”. Para este artista, ¢ frustrante ndo ter ninguém que suporte
ouvir sua miusica, “nem a porra da minha namorada”. O brasileiro Miguel é inquieto,
inconformado com o fato de n@o viver de sua musica, e é por ter de se envolver com o
contrabando para se manter em Portugal que acaba sendo morto pela quadrilha de Igor e
Carlos.

Artista inquieto (e também morto) é Paco. O desejo de ser ator é frustrado durante a
maior parte do filme, em que por diversas vezes o rapaz tenta recitar o texto de Fausto, ndo
por acaso os versos correspondentes a evocagdo do espirito pelo médico desejoso de uma vida

plena:

“Sinto meus poderes aumentarem...Estou ardendo, bébado de um novo
vinho... Sinto o impeto de ir ao mundo, de carregar a dor da terra, o prazer
da terra, de lutar contra as tempestades, de enfrentar a ira do trovdo...
enfrentar a ira do trovdo. Nuvens se ajuntam sobre mim, a lua esconde sua
luz, a lampada se apaga! Devo levantar... Eu era nada, e aquilo me bastava.

~ . . 88
Agora ndo quero mais a parte, eu quero toda a vida.”

Paco s6 consegue, porém, dizer todo o seu texto fora do palco, no momento em que é
ameacado pelos perigosos membros da quadrilha de contrabandistas — ironicamente enquanto
toca ao fundo o fado acima referido. Sentindo-se acuado pela posi¢do de inferioridade

lingiifstica (os comparsas conversam em francés), tendo perdido para sempre as pedras

/Quem lhe daria um conddo /Que estranha forma de vida /Coragdo independente/ Coragcdo que eu ndo
comando/Vive perdido entre a gente/Teimosamente sangrando/Coragdo independente/Eu ndo te acompanho
mais /Pdra, deixa de bater/Se ndo sabes aonde vais/Por que teimas em correr?/Eu ndo te acompanho mais.”
“Estranha forma de vida” € um fado da portuguesa Amalia Rodrigues, cantado na cena em que Paco, encurralado
em um restaurante por Igor e seus mandantes, decide finalmente tomar as rédeas de seu destino, como serd
citado abaixo.
8 Citacio retirada da dissertacdo sobre Terra estrangeira, Utopia e identidade em Terra Estrangeira , de César
Kieling (2003) e cotejada com GOETHE, 2003, pp.29-30.
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preciosas que os homens lhe exigiam, mas cansado da submiss@o a um mundo destituido de
sentido, levanta o corpo e voz, parecendo prever seu destino: “Que minha vida seja o custo!”.

Mais um artista morto, o que indica que o diagndstico do declinio da cultura nio
encontra salvacio na arte no presente. Em Nove Rainhas, o artista Sandler se converte em um
eximio falsificador a servico do crime. Em Estorvo, quando Eu encontra Meu cunhado em
uma festa, é apresentado como “artista”, e outros convidados o definem logo em seguida
como um “porra-louca’.

Resta, assim, o dltimo artista: o violinista cego de Terra estrangeira. Talvez o tinico
que traz a marca do heréi da modernidade. E o tnico que vive de sua arte. Sem recursos
financeiros, vive a tocar nas estagdes de metr6 de Lisboa. Para completar a tripla ironia — ele é
cego e toca em um metrd, o “inferno dos nomes” segundo Benjamin — , o violino Stradivarius
que Igor usou para contrabandear os diamantes, disfarcando assim a mercadoria e fazendo
uma homenagem sarcdstica ao amigo Pedro, vai parar nas mdos deste artista. A caixa do
violino que esconde as pedras € usada para receber moedas de um publico pouco interessado
naquela arte, e ao ser derrubada por algum sujeito apressado, espatifa-se ao chio, fazendo

com que a fortuna vire poeira no labirinto subterrineo da cidade.

Relacoes imediatas

“Se uma marca do humano, ou mesmo talvez a mais profunda marca do humano
consiste em extrair da multiplicidade original das coisas e das representagdes uma
unido comum na alma, talvez toda a arte seja apenas uma maneira especial de
conseguirmos isto, apenas uma das vias que levam da multiplicidade exterior — ou
também interior — & unidade interior...” (SIMMEL, 2003c, p.111)

Nio sendo a arte, pois, a tnica possibilidade redentora — e tendo em vista que ela ndo
possibilita nos filmes a realizacdo plena da alma moderna no presente — faz-se necessario
investigar que outras maneiras especiais sdo sugeridas pelas histérias aqui narradas.

Algumas das relagdes entre os personagens dos filmes, como o romance entre Alex e
Paco, sugerem formas de aproximag¢do que ndo sdo pautadas meramente nos interesses
egoistas e utilitirios e nas interacdes racionalizadas predominantes nas metrépoles modernas.

Na estéria dos imigrantes brasileiros, a resposta € encontrada na intimidade, tnico
espaco possivel de parceria. E interessante notar, entretanto, que as experiéncias intimas s6
ocorrem longe da cidade. Os didlogos e imagens mais significativos do filme acontecem na

estrada ou préximas do mar. E na estrada, por exemplo, ja ao final de um dia inteiro juntos,
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que Paco conta a Alex sobre a morte da méae. Nesse momento, Alex mostra-se desarmada,
deixando o seu tom 4cido e agressivo tdo freqiiente no restante da trama. Dizendo que nao se
lembrava da roupa que a mae usava no dia de sua morte, Paco pede a Alex para fechar os
olhos e dizer como ele estd vestido. Ela, ao descrevé-lo, acrescenta suas impressdes sobre
cada detalhe de sua vestimenta (diz que a calga quadriculada € feia, que aquele blazer ndo é
dele...) além de fazer observagdes sobre o jeito com que Paco sorri (ele faz um “barulho
engracado”).

O mar, por sua vez, ¢ ressignificado ai como espago de possibilidade, de
(re)descoberta®. E de frente para o mar, na varanda da pensdo de angolanos, a despeito da
hostilidade e desconfianga por parte dos moradores negros, que Paco conta a Loli sobre sua
primeira noite de amor com Alex. “Foi ela que fez tudo. Ela veio pra cima de mim e me
comeu”, diz Paco. “Ela te comeu? (...) E depois os canibais somos nos”, responde Loli aos
risos, fazendo com que até a diferenca de vocabulos, tantas vezes mostrada no filme como um
simbolo de dominago, ganha os contornos de um consenso possivel.

Da segunda vez que passam a noite juntos, também de frente para o mar, Alex e Paco
se deparam com um navio encalhado, que “parece uma baleia”, despertando em Alex a
vontade de encalhar também ali. O mar passa a exercer outra funcio, trazendo a possibilidade
ndo apenas de movimento e destino tragico, mas também de fixacdo. O mar abre as
possibilidades de descoberta, de experiéncia. E nesse momento que ela passa a compartilhar
dos planos de Paco: “Vdo bora pra San Sebastian, Paco”. A partir da procura desse lar, eles
se dirigem a uma vila usada como desvio da imigragdo para entrar na Espanha, tendo em vista
que Alex vendera seu passaporte. Ao pararem na vila para comer, percebemos que Paco estd
com uma blusa branca, e ndo mais com o blazer azul marinho dado por Igor — objeto
desdenhado por Alex e que, durante a trama, insere Paco definitivamente no cendrio € na
condigdo de estrangeiramento radical. E aqui que Alex canta para Paco: “Eu ndo preciso de

muito dinheiro/gracas a Deus/E ndo me importa, honey...”90

, indicando uma procura 6bvia
pela restauracdo de relagdes imediatas e personalizadas, sem a mediacdo fria e niveladora
caracteristica do dinheiro, que permeou toda a historia.

Em Nove Rainhas, ao fim da trama, constata-se a existéncia de uma complexa rede de
solidariedade entre os diversos golpistas que atuaram no decorrer do golpe. Rede construida

para a obtencdo do dinheiro, mas que paradoxalmente ndo se desfaz quando o objetivo (o

¥ MACHADO e SANTOS, 2003, p.125.
% Trecho de “Vapor barato”, misica-tema do filme, de autoria dos compositores brasileiros Wally Salomio e
Jards Macalé.
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dinheiro de Marcos) € atingido. Ela se mantém em interagdes informais e espontdneas, num
jogo de baralho entre todos os outros integrantes da quadrilha ou no romance de Juan e
Valéria. Romance que se revela, ao fim, o telos para onde todas as agdes se voltavam, pois o
dinheiro resgatado pela quadrilha comandada por Juan é dado de presente a Valéria,
restaurando a injustica feita com ela e seu irmao e selando o aniversdrio de namoro do casal.
Assim, Juan tem como objetivo dltimo a satisfacdo dos desejos de Valéria, ndo apenas por
considerd-los legitimos e convenientes e, portanto, ndo € tal legitimidade sua tnica e decisiva
motivacdo. Ele o faz por amar Valéria, e nesse sentido, o estado a se realizar é sua meta final,
mas ndo sua verdadeira motivacdo, porque esta é, antes, a energia pulsional de seu amor, que
de maneira espontanea se implica nesse felos. “Porque é exatamente esta a diferenca decisiva:
0 amor por um ser humano, enquanto motivacdo por assim dizer geral de uma acio
determinada, se solidariza com seu contetdo, irriga-o com seu sangue muito mais diretamente
do que em qualquer outra motivacdo...””".

Dessa maneira, comeca-se a ficar indicado que, se ndo foi a arte, como vimos, a esfera
da vida capaz de promover a persisténcia das relagdes desinteressadas e a afirmacdo da
subjetividade, uma camada com qualidades semelhantes a ela aparecerd nesta espécie de
redencdo possivel: o amor. Segundo Simmel, o amor situa-se naquelas camadas que sdo
geradas sem cessar pela vida, mas que ao serem produzidas, representam um excedente do

simples processo de vida, um mais que a vida. O amor, pois

“estd englobado psicologicamente, mesmo em seu desprendimento aéreo
continuamente mediatizado, pela vida movediga e seu significado metafisico,
contudo tdo transcendente em relagdo a ela em sua prépria intencionalidade, suas
leis especificas e seu autodesenvolvimento, como estdo o conhecimento objetivo
l6gico em relagdo a representacdo psiquica, ou a qualidade axioldgica da obra de
arte em relacdo as emocdes psicoldgicas que acompanham sua criagdo ou sua
fruicao” (SIMMEL, 2006, p.134).

O objeto no amor nao € simplesmente um meio através do qual o sentimento se realiza.
Como uma daquelas camadas transvitais, o amor permanece livre em relagdo a categoria

teleolégica.

“A expressdo de Schopenhauer, a arte atinge ‘por toda parte o alvo’, ndo significa
nada mais que isso, e vale também para o amor. O que quer que ele deseje ou
cobice, nunca se insere, enquanto permanece puramente si mesmo, na técnica dos
objetivos e dos meios, da qual uma sensualidade apenas em busca de si é sempre
prisioneira.” (SIMMEL, 2006, p.135)

! SIMMEL, 2006, p.116.
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A relagdo sujeito/objeto no amor revelaria a mais alta imanéncia moral da apreensio
do mundo, pois diferente do ato do conhecimento, nos encontrariamos, no amor, livres na
escolha, maneira e medida de nosso sentimento, que ndo estd latente no objeto. Este é
moldado por nossa atividade. E esse sentimento particularmente subjetivo pelo objeto, que
“ultrapassa a exterioridade reciproca da alma e do mundo”, faz do amor uma relagao universal
da alma. O amor €, pois, uma dessas circunstincias em que se cria o objeto como um produto
totalmente original®>.

Ao contrdrio do que possa parecer, entretanto, 0 amor ndo ocorre aqui a despeito de
uma época e do estilo de vida em que se insere. Até aqui, por exemplo, estive realcando
através das narrativas filmicas a crescente predominéncia de reagdes psicoldgicas e relagdes
sociais pautadas na objetividade e até frieza e indiferenca, como formas de lidar com o
aumento quantitativo e qualitativo dos grupos, produtos e estimulos que a vida na cidade
apresenta (e representa). Em um movimento de confronto a essa condi¢do psiquica, encontra-
se a alma — moderna — em sua luta pela apropriagdo e experimentacdo do mundo, o que lhe
confere a inquietude e dinamismo, préprios deste mesmo mundo em que se insere — o
moderno. Assim, o amor moderno aparecerd como um correspondente a este dinamismo vital
da existéncia moderna, se apresentando a nds sem cessar ‘“‘como uma espécie de animacdo
(apesar de toda a sua constancia e de sua fidelidade, ele € absorvido no fluxo continuo e deve
seguir esse ritmo que renasce sem cessar)™”.

No contexto das sociedades contemporaneas, tais como as retratadas nos filmes, o
amor ird servir, entdo, tanto ao imperativo da afirmacio da individualidade particular e
idiossincrética dos sujeitos, quanto ao inevitdvel alargamento e intensificagdo dos encontros e
relacdes nas sociedades complexas. Aquela forma de amor acima caracterizada ndo apenas
serve ao sujeito como uma forma radical da manifestacdo individualista por sua natureza
subjetiva. Ele absorve suas forcas, de forma a secundarizar outras esferas da vida social, por
se constituir naquela categoria transvital de que fala Simmel, nascendo da vida, mas sendo um
mais que vida. Ademais, conforme sugere o caminho com que as formas de individualismo
se desenvolvem em um contexto de objetividade e anonimato, haveria uma tendéncia a

protecdo da esfera da intimidade e pessoalidade. % E um “desenvolvimento crescente do

2 SIMMEL, 2006, pp.122-123.
% SIMMEL, 2006, p- 152. Dessa maneira, o amor moderno propriamente apresentar-se-a em oposi¢do ao amor
platdnico, orientado para a substancia e perenidade dos contornos, para a negatividade da individualidade face a
beleza e, por conseguinte, por uma auséncia de concepg¢do da produtividade da alma enquanto exercicio continuo
da criatividade. Cf. SIMMEL, 2006, em sua Digressdo sobre o eros platdnico e o eros moderno.
** Cf. COSTA, 2005.
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erotismo favorece o investimento e a exigéncia do puro individuo, isto €, do sujeito central ou
total...””.

O amor consistird entdo em uma forma singular de preservacdo das relacdes entre
individuos cada vez mais diferenciados, e poderd ndo ser subsumido pela técnica da vida —
que parecia submeter todas as camadas da vida sob seu dominio — na medida em que, ainda
que possa ser alimentado e modificado pelas ldgicas de mercado, pelos interesses
individualistas e pela abundancia de materiais produzidos com fins de “consumo” do amor,
nada, sendo o préprio amor, pode gerar sua energia. Sua prépria tonalidade tragica — ser
gerado pela vida e se autonomizar frente a ela, destacando-se de sua corrente criadora, por
necessidade, vontade ou dever mesmo da prépria vida — ndo € a da destrui¢do ou desenlace
fatal. E, o amor, a confirmagdo da prépria férmula da vida: “promover o que a transcende
segundo sua absoluta realidade especifica e suas proprias leis, de acordo com a lei que leva

: e P < 4o s = . 3,96
essa vida ndo sé mais adiante em seu proprio nivel, mas também até a dimensdo superior.”

% SIMMEL, 2006, p. 147.
% SIMMEL, 2006, p.148.
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Conclusao

Desde que tomada como referéncia para este estudo uma concepgio de conhecimento
correlata a idéia de ensaio, a €nfase recaird certamente sobre o caminho percorrido mais do
que sobre o fim a que se chega. Essa €nfase corresponde: & maneira como se d4 a investigagdo
sociolégica aqui proposta; aos textos que aqui serviram de base (texto no sentido amplo,
dizendo respeito as obras de referéncia bibliogrificas e cinematograficas); a centralidade que
certo conceito de cultura e seu correlato processo de cultivo t€ém na presente andlise.
Pensamento, objeto e sociologia da cultura que possuem a caracteristica comum de se
oferecerem como lampejos ao sujeito do conhecimento, como instantaneos capazes de reluzir
no momento para serem fixados e de serem ligados de maneira infindavel aos mais diversos
pontos da existéncia, fatalmente fragmentaria.

A énfase no fragmento — no jogo incessante entre fixacdo e movimento nos
instantaneos sub specie aeternitatis, entre destino e estabilizacdo na alegoria, entre ocorrido e
presente nas imagens dialéticas, seja pela sociologia “formal” de Georg Simmel ou pelo
conhecimento monodoldgico de Walter Benjamin— converge para uma pesquisa que trabalha
com a dialética entre a limitagdo e a riqueza do pormenor enquanto redentor do conhecimento
da vida — esta em constante mutacdo. Essa salvacdo, profana, real¢ca a sujei¢do a imanéncia,
indicando que o conhecimento inerente a este gesto é fruto da projecao do sujeito.

O ensaio e todas as outras formas de escrita e de pensamento que lhes sdo correlatas e
que sdo exploradas por Simmel e Benjamin reforcaram, pois, o cardter subjetivo e particular
de tais procedimentos. O resultado € um tipo de sociologia com fronteiras pouco restritas em
relacdo a outras disciplinas, com uma reduzida rigidez e sistematizagdo quanto aos seus
métodos e com uma grande amplitude e variedade quanto as possibilidades de objetos e de
perspectivas a serem abordados. E a2 medida que tém as portas fechadas a uma progressdo na
carreira académica, Simmel e Benjamin vao se tornando mais “ensaistas”, mais “livres” tanto
nos termos do conteido de seus escritos quanto das suas formas. Dessa maneira, os autores
ndo investiram apenas em uma critica as formas de pensamento e de investigag@o cientificos
vigentes, com sua caracteristica objetificacdo do sujeito do conhecimento — que acompanha,
por sua vez, a coisificagdo humana que estd no centro do modo capitalista de existéncia. Eles
também apresentaram uma proposta de “resisténcia” a este imperativo, a saber, o da extensao
da divisdo do trabalho a todos os ambitos da vida, inclusive do saber. Isto deu origem a um

pensar e um fazer que permitem abarcar — mas ndo intenciona esgotar — as multiplas
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possibilidades do que historicamente foi-se compartimentalizando em d&reas distintas e
restritas no que diz respeito aos seus procedimentos metodolégicos e expressivos — na
filosofia, na sociologia, na psicologia, na ci€ncia moderna em geral, e na arte, na literatura, no
ensaio, no tratado.

Isto sinaliza, por si s0, alternativas possiveis para o destino que a sociedade moderna
tendia a caminhar no século XX, e que Simmel apenas comecou a vislumbrar. Benjamin o
experimentou de forma mais radicalizada, e € possivel imaginar que se tivesse sobrevivido ao
dpice da barbdrie moderna — o holocausto — teria ele também sido vitima da impossibilidade
da narracdo da experiéncia, e destituido de qualquer vestigio de “esperanca” revoluciondria e
redentora a respeito de uma outra concep¢do de histéria, de sujeito, de coletividade, de
cultura.

O discurso e a imagem das sociedades de hoje — das sociedades que podem ser
situadas na zona liminar entre o ‘“centro” e a “periferia’ dos mais exaltados valores,
concepgdes e estilo de vida modernos — permitem avaliar para onde foram aquelas alternativas
redentoras. Eles sdo ao mesmo tempo pergunta e resposta para a tnica certeza que restou do
projeto moderno: a impossibilidade da totalidade. A interpretacdo das narrativas das
sociedades contemporineas e liminares, ou seja, a interpretacio da interpretacdo, aparece
como possibilidade singular de se restabelecer o conhecimento da cultura e uma cultura do
conhecimento.

A imagem de mundo que se apresenta em Terra estrangeira, Nove Rainhas e
Estorvo possuem os contornos da liminaridade de um projeto de sociedade, o qual encontra
na sua concre¢do tonalidades contrastantes. Seja no preto e branco da relacio colonialista, do
colorido da metropole latino-americana ou da borragem e polifonia de uma cidade
multifacetada e, portanto, qualquer, conflitantes formas de relagdo aparecem como desafios
inerentes a uma vida citadina que seja capaz de conciliar os imperativos do individualismo
com a socialidade contemporanea eflorescente.

O individualismo de que se trata remete a dupla desvinculagio apontada por Simmel.
De um lado, s@o os individuos liberados dos lacos tradicionais, que sdo remetidos pela
antiguidade da paisagem lisbonense de Terra estrangeira, aquela que traz a tona uma
nostalgica relacdo entre os habitantes da cidade antiga e seu passado, entre os citadinos e suas
construcdes. Sdo remetidos também pela estrutura familiar que respalda as finalidades
aparentemente injustificaveis nos golpes de Nove Rainhas. Sdo remetidos, por ultimo, ao

sitio que serve de refigio ao desencaixado Eu de Estorvo, local onde transitam personagens
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da infancia e onde os acontecimentos se situam em uma outra temporalidade — a do “tempo da
vaca’.

Esta desvinculagdo (temporal, espacial, grupal, etc.) coloca as personalidades em
construcdo sob um outro ambito, do qual a metrépole de cada filme — respectivamente Sao
Paulo, Buenos Aires e a inomindvel cidade de Estorvo — serd palco e simbolo. Este é o
ambito da desvinculacdo qualitativa processada pela complexificacdo das producdes e da
variagdo das possibilidades de escolhas que sdo postas ao individuo. Todos os personagens
encontrardo em suas experiéncias, de maneira mesclada e desequilibrada, o desejo, a condicao
e o impedimento do exercicio pleno da liberdade individual, que deveria corresponder tanto
ao fim das restrigdes do desenvolvimento e realizagdo do sujeito, quanto a existéncia de
condicdes de vivéncia pessoal de outro tempo, espago, grupo, etc.

Ocorre que as condicdes criadas por esta sociedade do individuo sdo as mesmas
responsaveis pela subsuncdo deste, como apontaram Simmel e Benjamin na critica a
tecnicizacdo da vida. Nao € de se estranhar que o artista, her6i da vida moderna, responsavel
pela nostélgica conciliacio entre sujeito e objeto, terd como fim nestas narrativas o mundo do
crime, a marginalidade, a morte, a falsificagdo (o reverso da experiéncia auratica, na medida
em que se baseia na reproducdo em detrimento da criagdo). O desenraizamento em Terra
estrangeira, o dinheiro convertido em finalidade ultima em Nove Rainhas, ganham em
Estorvo a ligagéo tragica de tais experiéncias, ao ponto da incapacidade mesma de narra-las,
cujo sujeito e sujeitado, culpado e vitima, levam uma unica designacdo: Eu.

Niao havendo a possibilidade de retroceder a uma configuragdo da vida cujo desenho
seja monocromadtico, resta ao sujeito a auto-percepg¢do, a coletividade que sonha seu proprio
despertar, para que os contrastes da luta entre aquela técnica da vida e o pleno exercicio do Eu
— ndo importando que o contetddo de sua individualidade seja o da igualdade ou o da diferenca
— resultem uma nova forma de experenciar a inevitabilidade trdgica do pluralismo e incerteza
desta relacdo.

As estratégias de estabelecimento de um projeto universal de individualidade e de
sociedade parecem destoar dessa relagdo entre sujeito e mundo que o cerca, que se revela
irredutivel a uma concepcdo de desenvolvimento baseada na idéia de progresso. As estratégias
de ordenacgdo da multiplicidade e protecdo frente a alteridade constituidas como mecanismos
de mediacdo daquele conflito, se revelaram como alargadoras do distanciamento, da abstracio
e da quantificacdo das relacdes pessoais trazidas a discussao pelas narrativas cinematograficas

abordadas. O “fado tropical” dos imigrantes da Terra estrangeira, a autonomia extremada do
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“cada-um-por-si” de Nove Rainhas, o transito incansdvel dos individuos entre o tédio e a
super-estimulacdo em Estorvo, ndo encontram apaziguamento pessoal e social nos “velhos”
truques da racionalidade e instrumentalidade da vida. Esta ultima escapou de todas as
tentativas de captura que estrangeiros em transito, colonizadores em declinio, golpistas em
acdo, sujeitos errantes € sem nome, colocaram em pratica.

Qualquer gesto de interpretacdio e dominio da multiplicidade vital resultard, na
“melhor” das hipéteses, mortificador do vitalismo da existéncia. O gesto alegérico dos
personagens, do soci6logo, do cineasta, de destruir enquanto descreve, de matar para
observar, s6 faz brotar ainda mais sentidos possiveis da experiéncia, como as emergidas do
amor e da rede social das “relacdes imediatas” de Terra estrangeira e Nove Rainhas — que
se ddo, entretanto, ndo como um retorno as formas “puras” de uma suposta socialidade
“tradicional”, utdpica, mas somente no contexto pods-aurdtico do qual Estorvo aparece,
quando nio enquanto um destino fatalista, um contexto de declinio/transi¢do. Dissolvidos na
sua andlise, socidlogo, cineasta, individuo, tornam-se — inevitavelmente — capazes de
construcdo de sentido para um mundo em gestacdo constante, ndo interessando o futuro que
reserva, nem a medida em que este serd produto de acaso, destino ou escolha. Seja no
impressionismo de Rodin ou em toda grande obra de arte, seja no amor, o que aparece é que a
vida gera as formas e as suas proprias imagens de mundo, as quais se autonomizam de
maneira soberana, mas que retornam a vida, esta inesgotavel.

Corro, aqui, um risco iminente da critica e refutagdo da validade de tais conclusdes,
uma critica semelhante a que incorre Simmel a respeito de sua progressiva explicagdo
“metafisica-vitalista”, ou Benjamim quanto ao “esoterismo” de suas bases — com o adicional
de me faltar o brilhantismo dos dois autores, obviamente. Mas nem ousaria refutd-las depois
de escrever as tultimas linhas deste trabalho de olhos e pensamentos embargados, que deixam

LIS

este estudo aquém ou além de sua adequacdo nos termos de uma “ciéncia” “social” — o que

dependera do olhar mais ou menos rigoroso, sensivel e solidario do leitor.
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