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Nota bibliografica

As indicacbes bibliograficas normalmente se referem &s
traductes brasileiras dos textos de Walter Benjamin (cf. =&
bibliografia deste trabalho). Quando nf8io ha traducaéoc ou auando se
deu preferéncia a uma traduc8o prépria, a indicacéo bibliografica
se refere & edic8io alemd (cf. bibliografia) e sera feita nos
padr8es adotados internacionalmente, ou seja, numa combinacdo de
um namero romano para o volume e de um numero arabe para a régina
(ex.: 1,123). O original alem#o de todos os textos traduzidos por
conta propria se encontra no final deste trabalho.

No caso do texto "Sobre o conceito da historia"”, que sers
tratado no primeiro capitulo, as referéncias bibliograficas
seguem a divis#o do texto em teses. Nas referéncias a "Obra das
Passagens”, que n&o teve uma traducBioc publicada até o momento
atual, foi acrescentada a numerac8io dos fragmentos adotada pelo
editor alem8o.

Para facilitar a identificac3o das referéncias, foram
adotadas as seguintes abreviac8es (os dados bibliograficos
completos se encontram na bibliografia):

Cartas = »Briefe«. Herausgegeben und mit Anmerkungen versehen von
Gershom Scholem und Theodor W. Adorno. [»Cartas«. Editadas
e comentadas por Gershom Scholem e Theodor W. Adorno}

Baudelaire = »Paris do Segundo Império« e »Sobre alguns temas em
Baudelaire«

Obra de arte = »A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica«.

Origem = »0rigem do drama barroco alemdo” na traducdo de S.P.
Rouanet«

Passagens = »Das Passagen-Werk« [»A Obra das Passagens«]

Romantismo = »0 conceito de critica de arte no Romantismo
alemdo«. Traducdo, introducBo e notas de Marcio Seligmann-Silva

Teses = »Sobre o conceito de Histéria« na traducdo de S.P.
Rouanet; ocasionalmente havera referéncias a traduc8o de F. Kothe
(»Teses sobre filosofia da historia«).



Resumo

Analise comparativa dos textos tardios de Walter Benjamin.
Tentamos mostrar que a critica benjaminiana so conceito do tempo
linear se aplica, também, ao conceito do texto linear e que o
autor procura substituir a linearidade temporal pela complexidade

espacial.

Summary

A comparative analysis of Walter Benjamin“s 1later texts,
trying to show that the Benjaminian criticism of the concept of
linear time may be applied also to the concept of linear text and
that the author aims at substituting temporal linearity by spa-

tial complexity.
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Introducao

Em contraste com o desenvolvimento temporal e descontinuo da tragédisa,
o0 drama barroco se desenrola - por assim dizer coreogréficamente - num
continuum espacial. [Origem, 118)

O que caracteriza o drama barroco nfo é portanto a imobilidade, nem a
lentid8o, {...] mas o ritmo intermitente de uma pausa constante, de uma
slbita mudanca de direcBo, e de uma nova rigidez. [Origem, 220/1)

»A esséncia do Barroco é a simultaneidade de suas a¢8es<, diz Hausen-
stein, grosseiramente, mas com um certo pressentimento da verdade. Pois

o procedimento mais radical para tornar o tempo presente no espaco - e
a secularizac8o do tempo ndo € outra coisa que sua transformacdo num
presente estrito - é apresentar todos o8 acontecimentos como

simulténeos. [Origem, 218]

Estas citac8es de »Origem do drama barroco alemdo< mostram
que Benjamin considerou as categorias do tempo e do espaco
decisivas para a compreens8io do drama barroco. Para o Barroco, a
experiéncia da efemeridade “deste mundo” era o ponto de partida
para glorificar a eternidade do “outro mundo” e o préprio termo
“temporalidade” n&oc era um simples derivado de “tempo”, mas
carregava uma conotac8o claramente negativa. A temporalidade faz
parte do conceito barroco da vanitas e, de acordo com as
passagens citadas acima, uma das func8es do drama barroco era a
de denunciar o caréter temporal e "v8o0" (derivado de vanu) das

coisas mundanas, ou seja, desmascarar o cardter ilusério do



tempo. Uma vez que tempo € continuidade, faz-se necessaria sua
interrupcdo e uma vez que tempo &€ movimento, o resultado desta
interrupclo é a "rigidez"” das coisas (cf. a segunda citac®Bo), que

passam a existir apenas na simultaneidade do espaco.

A finalidade deste trabalho é€ mostrar que as categorias do
tempo e do espaco néo s8o apenas essenclals para a »0rigem do
drama barroco alem8Bio« (de 1925), ou seja, Que a preocupac8o com
elas n8o € apenas barroca mas também benjaminiana. A escolha
destas categorias como fio condutor para este trabalho consiste
Justamente no fato de elas permitirem a comparac@o de épocas e
lugares distantes sem levar necessariamente a um nivelamento das
diferencas histéricas e geopoliticas.r Elas rpermitiram =a
Benjamin, enquanto autor do século XX, fazer uma ponte com o
objeto da sua andlise, o drama do século XVII, mas possibilitam,
também, um estudo comparativo das suas diversas obras.

Com excecBo de algumas referéncias ocasionais, o presente

trabalho se restringe aos trés textos »Sobre o conceito de

1 Cf. o artigo extremamente instrutivo de Irlemar Chiesmpi, onde a
autora compara “neobarroco” latino-americano e pés-modernismo, associando o
modernismo & cultura "histérica” européia e o pés-modernismo & cultura “espa-
cial” e neobarroca da América Latina: "De fato, Jameson fala [a respeito do
pés-modernismo] de uma »cultura dominada pelo espaco e pela 1l6gica espacial«,
em termos que pretendo associar aqui & linguagem formal detectada por Walter
Benjamin no drama barroco, onde »o0 movimento temporal é captado e analisado em
uma imagem espacial«.” [CHIAMPI (1993) 5] Via barroco, a autora d4 ao mesmo
tempo uma pista para entender melhor o interesse excepcional que a obra benja-
miniana despertou no Brasil. Imposto pelos colonizadores europeus, o Barroco
se conservou no pensamento latino-americano, transformando-se numa alternativa
& mentalidade “linear” do Iluminismo europeu. Benjamin, enguanto critico da
modernidade e da mentalidade temporal, se revelou como aliado na luta pela
“"diferenca” latina [CHIAMPI (1993) 6].
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histéria« (1940), »A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica« (1835-36) e »0 Narrador« (1836), dedicando, nesta ordem,
um capitulo a cada ensaio. Trata-se, portanto, de textos bastante
conhecidos, talvez dos mais conhecidos desta Gltima fase da vida
de Benjamin. No entanto, desconhecemos um estudo que os relacione
pelo viés das categorias do tempo e do espaco. Esta tematica é ao
mesmo tempo o motivo pelo qual n&o seguimos & ordem cronolégica
destes textos, porém uma ordem temdtica, dividindo o trabalho em

trées etapas: Hist6ria, Estética e Literatura.

Se a 1imobilizac8o do tempo no espagco através do drama
barroco tem seu fundamento na prépria mentalidade da época em
questdo, a exigéncia de "fazer explodir o continuum da histéria”,
como Benjamin diz na Tese 158 de »Sobre o conceito de histériax,
certamente ndo se respaldava na mentalidade predominante, no
Zeitgeist do ano de 1940. Pode-se duvidar que esta exigéncia
tenha feito parte da consciéncia das "classes revolucionédrias",
como Benjamin afirma ainda na meema tese. A reintroducBo de um
rensamento “barroco” no apice do Terceiro Reich - acompanhada
pela reabilitac@o da teologia na primeira tese - nd&o significava
apenas uma valorizac&o do ‘'choque” nas consideracdes sobre a
histéria, mas se chocava diretamente com as vis8es pProgressistas
da época, incluindo-se as correntes marxistas.

A critica as ideologias do progresso, no entanto, n#o se
limita a uma polémica contra determinadas forcas politicas. O

alvo do anarquismo benjaminiano n¥o é simplesmente a ideologia do



progresso, mas a idéia da progress8o0 vista geralmente como
qualidade indissocidvel do tempo. Faz parte desta ideologia a
idéia de que o sujeito, enguanto gerador do progresso, ocupa um
lugar exclusivo dentro da hist6éria: & maneira do observador na
beira de um rio, ele assiste ao fluxo progressivo do tempo, sendo
que as coisas trazidos por este fluxo aparecem e desaparecem
diante dos olhos deste observador. Contrariando esta perspectiva,
Benjamin n8o admite que o passar do tempo signifique a perda
definitiva destas coisas: em primeiro lugar porgue o sujeito néo
ocupa um lugar fixo na "beira” da histéria, mas & 1levado por ela
Junto com os outros objetos; o sujeito também € objeto da
histéria. Em segundo lugar, porque a imagem do fluxo linear, a
idéia da 1linha do tempo em geral, ¢é inadequada, ou pelo menos
insuficiente, para uma compreens8o de um presente que tem suas
dividas com o passado.

Este presente n8o é transic8o, como Benjamin diz na tese
168, mas €é o momento em gue as "ruinas” do passado se encontram,
do mesmo modo como se encontram os mais diversos objetos na
represa de um rio. O tunico privilégio do sujeito em relacé@o aos
outros objetos & de ser dotado de uma '"presenca de espirito” que
lhe permite registrar o conjunto simulténeo das coisas do passa-
do. O presente nfo é transic@o para o futuro, mas é acumulac®o do
rassado, ou melhor, do "material" do passado.

Benjamin n#&o nega o dinamismo do tempo, mas valoriza os
obstdculos que interrompem seu fluxo, pois sSio estes obstaculos

que fazem com que o material do passado, até ent8o distante, se



acumule e revele constelac8es inesperadas. 0O ‘'chogue"” da
interrupc8io faz com que o8 restos, as "ruinas’” do passado se
aproximem, formando a “imagem do passado”. O encontro destas
ruinas no mesmo espaco gersa &8 simultaneidade que Benjamin Jja viu
realizada no drama barroco: “Pois o procedimento mais radical
para tornar o tempo presente no espaco €& apresentar todos os
acontecimentos como simulténeos.”

ConstelactBio, imagem e mbénada 8doc formacdes espacilais
através das quais Benjamin supera os conceitos de um tempo
puramente progressivo. Cabe repetir, no entanto, que Benjamin n&o
procura aniquilar o tempo; pelo contrdrio: o distanciamento
temporal das colsas € constitutlivo para imagens e mdnadas, que
preservam uma tens8o interna, mesmo depois de sua formac&o. A
tarefa do historiador consiste em imobllizar a "imagem dialética"
da histéria, sendo que o8 dois extremos desta dialética s&o a
disténcia criada pela sucess8o temporal e a proximidade consegui-
da através da simultaneidade espacial. Esta imagem nunca chega a
imobilizacdo definitiva, seja por causa da tens#@o interna, seja
por causa da ameaca de se dissolver novamente no tempo, pois a

“verdadeira imagem do passado perpassa, veloz" [Tese 5a].

Talvez a falta de dinamismo da obra de arte tradicional
tenha sido um dos motivos que levaram o autor, cinco anos antes
de redigir as teses sobre a histéria, a escrever seu ensaio »A
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica«. Nio & por

acaso que escolheu a obra de arte plédstica como objeto principal



da sua andlise, pois s8o0 as artes plasticas que produzem obras
“rijas”, ou seja, obras puramente espaciais, impassiveis ao
tempo. Benjamin, no entanto, n8io confronta a imobilidade destas
obras com o dinamismo do tempo, porém com a mobilidade das massas
modernas, que, no seu dia-a~dia, n#o teriam mais como se concen-
trar numa obra singular, mas procuram satisfazer seus desejos por
“distracdo” e "dispers@io”. Segundo a tese principal do ensaio, a
singularidade da obra de arte tradicional n&o é apenas inadequada
para as exigéncias de uma sociedade moderna e dinémica, mas
também ¢é responsavel por uma “"aura’ que impossibilita qualquer
aproximacdo entre a obra e as massas. Dai o postulado da repro-
dutibilidade técnica da obra de arte que, além de corresponder
melhor & mobilidade da sociedade moderna, impede a formaci@o de
uma aura distanciadora.

Apesar de definir a aura como "figura singular, composta de
elementos espacliais e temporais', Benjamin restringe o problema
da aura a uma quest8io espacial, ou seja, a uma questdo do espaco
social. Faltam considerac8es histéricas que, ao nosso ver, teriam
contribuido para uma compreens8o melhor do problema, principal-
mente do carater autoritario da obra de arte tradicional. Enten-
demos gue o problema desta obra n#8o & tanto sua singularidade no
espaco, mas o fato de ela, enquanto "mbénada" imobilizada,
resistir as mudancas do tempo. Sem duvida, a existéncia da aurs
se reflete numa série de demarcac¢Ses espaciais qQue afastam a
sociedade da obra de arte. Tentamos mostrar, no entanto, que

estas demarcacbes s80 & representacio espacial de uma disténcia
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histérica; & aura gque torna asg obras inacessiveis ¢é como um
obstaculo para o encontro com seu passado. A reprodutibilidade
técnica n¥3o proporciona este encontro e o culto em torno de
determinadas obras do cinema evidencia que a reprodutibilidade
técnica n8o impede a formacdo da aura.

E significativo que Benjamin privilegiou as artes plésticas
nas suas consideracdes sobre a singularidade e a reprodutibili-
dade da obra de arte. Trata-se de “artes do espago” que, ao
contrdrio das “artes do tempo’” como a musica e a literatura, n&o
possuem um dinamismo interno. Como no caso da histéria, a obra
musical ou literaria n83o passa simplesmente pelos ouvidos ou
pelos olhos do receptor, mas as impressfes sonoras e os dados da
leitura s&o retidos pela mem6ria. A memdéria é a represa do fluxo
destas impressSes, que n3o apenas se acumulam, mas formam uma
determinada constelag8o. Como no caso da histéria, ha um tensdo
dialética entre o distanciamento temporal do fluxo e a

aproximacdo espacial da constelacdo.

O duplo sentido de "histéria” (e de Geschichte) néo é
coincidéncia; tanto a histéria dos fatos documentados quanto a
histéria ficcional se passam no tempo e necessitam do “chogue"
para se transformarem em constelacdes e para se apresentarem como
totalidade. O chogue da narrativa é de dupla natureza, uma vez
que ela, como Benjamin mostra através do exemplo de Her6doto, n¥o
segue uma légica linear que permitiria uma explicacéo

unidimensional dos fatos apresentados. Antecipando os achados da
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Estética da Recepcfo, Benjamin deixa claro que é o choque das
lacunas que desafia a imaginac&8o do leitor e que provoca a
transformac&o do texto linear em imagens. Paradoxalmente, s&o as
lacunas também que garantem vida longa & narrativa, pois a mantém
aberta para se adaptar &as exigéncias das gerac®es posteriores.
Para estas gerac8es, cada narrativa do passado ¢é um choque, um
"Reencontro inesperado”, como na hist6éria homénima de Hebel. Como

Benjamin explica, esta histoéria

comeca com o noivado de um jovem aprendiz que trabalha nas
minas de Falun. Na véspera do casamento, o rapaz morre em um
acidente, no fundo da sua galeria subterrénea. Sua noiva se
mantém fiel além da morte e vive o suficiente para reconhecer
um dia, j& extremamente velha, o cadaver do noivo, encontrado
em sua gale-ria perdida e preservado da decomposicdo pelo
vitriolo ferroso. A ancif morre pouco depois. [Narrador, 208])

Dentro das reflex8es benjaminianas sobre a narrativa, a
fidelidade além da morte ultrapassa os limites do sentimentalismo
roméntico. Para Benjamin, narrar é uma maneira de ser fiel a
propria “experiéncia”, transformando cada narrac&o num "reencon-
tro inesperado”. Mesmo se esta experiéncia se perdeu POr um
tempo, como o cadéver do noivo desapareceu por algumas décadas, a
conservacfio da narrativa impede que esta experiéncia se perca por
completo. Da mesma maneira que a descoberta surpreendente do
cadédver do noivo representa, para a anci®, uma espécie de conci-
liac8o com o proprio passado, cada narrativa proporciona o
“"reencontro inesperado” com a experiéncia, que sempre & a

experiéncia do passado. A narrativa é o vitriolo ferroso, pois
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conserva uma experiéncia que, apesar de enterrada viva em
"galerias subterréneas”, pode ressurgir e causar o choque do
reencontro.

Este trabalho tenta mostrar que a "redencso” do passado n#&o
€ apenas uma preocupac8io das »Teses« com sua inepiracao teoldgl-
ca. A redenc8o através do choque tornou-se uma necessidade depois
que os conceitos lineares do tempo tomaram conta do pensamento
ocidental, considerando o passado como acabado. Da mesma maneira
que Freud tinha constatado, no plano individual, que o rassado
continuava ‘vivo” nas ‘“galerias subterréneas’" do inconsciente,
Benjamin supera os conceitos linearee introduzindo uma dimenséo
vertical na hietéria. A partir dai, o passado n&o é mais algo que
foi deixado atrés por um presente em progressé&o continua, mas
acompanha, mesmo subliminarmente, este presente. E fazendo
“"explodir” a progress&o linear do tempo que se revela sua segunda
e terceira dimensSes, ou seja, que o tempo se apresenta e se

presentifica como ménada no espaco.
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I. A HistbSria espacial

1. Reflexbes preliminares

As reflex6es em torno do conceito de histéria se
caracterizam, grosso modo, pela opoesic&o entre as categorias do
estdtico e do dinémico, representadas, respectivamente, por
termos como permanéncia e eternidade e seus anté&nimos mudanca e
efemeridade. Associadas a um conceito diné&mico do tempo, as
consideractes historicas muitas vezes se restringem a categoria
da mudanca: o termo da "temporalidade'" sempre se refere ao passar
do tempo e as ‘marcas do tempo  s38oc vistas, em primeiro lugar,
como marcas da mudanca.

O interesse pela hist6ria, no entanto, n8o se limita a uma
descriclio das mudancas, uma vez gue, por uma questio de 16gica,
estas 86 podem ser constatadas quando comparadas a coisas que néo
mudam. As marcas do tempo tém que se manifestar em algum fundo
gue resista a0 passar do tempo, ou seja, indiretamente, elas
também s8o indicios de permanéncia. Lidar com a histéria,
portanto, sempre implicaAconsiderar ambas as categoriqs, tanto o
dihﬁmico quantoﬁ o‘.estético. E Justamente pelan expectat1§a
generalizada da mudanca gue a permanéncia pode se tornar um fato
notavel e que a identidade das coisas deixa de ser uma banali-

dade. As duas categorias n8io s6 se encontram numa relacBio de
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interdependéncia 1légica, indispensdvel para O processo do
conhecimento, mas, dependendo do interesse, cada uma delas pode
estar no centro da atencsio. Chega o momento em que a “mesmice das
mudancas” causa desinteresse e a permanéncia se torna motivo de
espanto. Na verdade, as reflexdes sobre a histéria nunca isolam,
mas apenas focalizam um dos dois aspectos, deixando o outro, no
minimo, subentendido.

Dependendo do ponto de partida das reflex®es, a permanéncia
pode ser simplesmente pressuposta quando se trata da histéria de
alguma coisa, do Império Romano p.ex., ou seja, de alguma
entidade estavel que resiste "ao tempo’, que recebe as marcas do
tempo, mas n&o perde, apesar de todas as mudancas, sua esséncia.
No entanto, a notéria oscilacfo entre a ascens#o e o declinio das
culturas ilustra como a existéncia destes supostos centros de
estabilidade também é limitada, de modo que as reflex®es sobre a
hist6éria tém que ir além desses casos especificos e Passar a uma
vis&o mais abrangente. Uma vez que se abra mBo de referentes como
a Grécia, o Império Romano, a Revolucfo Francesa, etc. enquanto
referentes estédvelis, o historiador se v@ novamente confrontado
com 0 problema do dinamismo, da efemeridade, que pode leva-lo a
procurar outra insténcia fixa em relacdo & qual as mudancas
possam se manifestar. Se ele quiser ir além da simples constata-
¢80 de que as coisas mudam, de que cada momento é& diferente do
outro, tem gque definir a base estdvel a partir da qual estas
diferencas se manifestam. O elemento estatico, portanto, n#o é

mais algum "pivé”" pressuposto (o Império Romano, etc.), em torno
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do qual “giram® os acontecimentos, mas € estabelecido, é posto,
em forma de tese ou hip6tese pela prépria reflex8o, que n&o se
limita mais &a analisar um caso particular da hist6ria, mas
procura entender origem, rumo e fim da "Histéria” e descobrir
suas lels em analogia &as 1leis da Natureza. E a “"tese" do
historiador que fornece o critério, o tertium comparationis, e
que permite falar tanto das semelhancas quanto das diferencas
entre os fatos histdricos, ou seja, que os torna comparéaveis.=2
Ao contrario das ciéncias exatas que procuram chegar a
conclusdes universais sobre fenbmenos naturais, a historiografia,
por mais que ela queira detectar as leis da histéria, é obrigada
a particularizar cada fenbmeno, levando em conta suas condicdes
temporais e locais especificas. Uma das raz8es para esta
diferenca certamente estd no fato de a historiografia, classifi-
cada como "'Ciéncia humana” (ou como “Ciéncia social”), ter como
objeto de estudo o Homem e 1lidar n8o com fatos naturais, mas

culturais.® A diferenciac8o entre natureza e cultura 86 faz

2 Cf. o "Elogio ao anacronismo” de LORAUX [1992], onde a autora fala do
anacronismo bésico [um derlvado do grego cronos = tempo] entre o presente do
pesquisador e o passado pesquisado, que se evidencia como problema de 1lingua-
gem: o conceito atual de “democracia” pouco tem em comum com aquilo que os
gregos designavam com 0 mesmo termo. Apesar do anacronismo e da decorrente
incomparabilidade dos fatos hist6ricos, a autora questiona uma “vis#o pura-
mente relativista”, defendendo, com as palavras do historiador Marc Bloch, um
»fundo permanente« para: a hist6ria que permita a "préatica controlada do
anacronismo” [LORAUX (1992) 60-61].

2 Cf. PESSANHA [1992] 40 sobre o conceito platénico da histéria que,
além de se caracterizar pela dicotomia entre as categorias do estético e do
dinémico, adotada como ponto de partida deste trabalho, defende a superiorida-
de das ciéncias universalizantes (episteéme) sobre a histéria, cujas limitacdes
se devem & preocupacfio com 0 humano, sinénimo do particular: "[...] jemais a
quest8o da histéria [no pensamento platénico] sersd tratada »cientificamente«.
Por um lado, porque a histéria dos eventos humanos estéd irremediavelmente
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sentido gquando se atribui um papel especifico ao Homem, papel
este que residiria no fato de ele, além de ser condicionado rela
natureza, poder condicionar ele mesmo determinados acontecimentos
e gerar fatos histoéricos originais e particulares. A polémica em
torno da questéio se a histéria se restringe a uma histéria da
humanidade ou 8e a humanidade apenas ¢é parte de uma histéria
maior depende, portanto, de conceitos antropolégicos bésicos.4
Depois de o Iluminismo e o Marxismo terem levado a importéncia do
Homem na hist6ria ao extremo, atribuindo-lhe a capacidade de
fazer histéria ou, pelo menos, de mudar seu rumo,B a antropolo-~-
gia estruturalista, substituindo a autonomia do sujeito pela

"estrutura”, n8o 86 nega ao individuo um lugar especifico na

imersa na temporalidade, na concretude, na singularidade, no empirico; perten-
ce definitivamente ao nivel da doxa, como conjetura ou, no méximo, crenca;
enquanto a epistéme se guarda para O permanente, o universal, o intemporal.™

4 De acordo com o verbete Geschichte [Histérial em RITTER (1973), a
identificacdo de "histéria” com "histéria da humanidade” alcanca seu auge no
pensamento iluminista do século XVIII.

5 Uma das dificulades filos6ficas do marxismo é a ambiguidade em rela-
¢80 ao papel do homem que € tanto um ser determinado quanto um ser determina-
dor, que é tanto produto quanto causa das suas condi¢Bes: »0s homens fazem a
sua propria hist6ria, mas n8o a fazem arbitrariamente, nas condicdes escolhi-
das por eles, mas nas condi¢cdes dadas diretamente e herdadas do passado.«
[(Marx, citado por FERNANDES (1989) 48] Marx, na verdade, divide a histéria num
passado “herdado”, que ndo foi feito (ou mal feito?), e num futuro a ser
feito, como se o homem do passado nunca tivesse determinado nada e o homem do
futuro deixaria de ser determinado. De certo modo, o conceito da luta de clas-
ses e a concomitante divis8o da sociedade em opressores culpados e oprimidos
inocentes se ofereceu como saida deste dilema: o sofrimento nfo é mais parte
da "obra inescrutével” de Deus, mas, uma vez que o homem é responsével pela
sua histéria, ele também deve ser a causa do sofrimento. Uma vez que, para
Marx, o mesmo individuo n8o pode ser causa e vitima do sofrimento ao mesmo
tempo, a acusac8o de uma determinada classe era a soluc&o. De certo modo, o
marxismo dé continuacfo & “"tribunalizac®o” da sociedade iniciada pelo Ilumi-
nismo e levada ao extremo durante a Revoluclo Francesa (cf. o ensaio »0 homem
acusado e o homem inocentado na filosofia do século XVIII« em MARQUARD (1981)

39-66).
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hist6ria, mas questiona a abordagem histérica como um todo.€
Mesmo gque o estruturalismo n&o tenha chegado a analisar o Homem
como ser natural, adotando assim a perspectiva das ciéncias
exatas, a transformacdo do individuo num “ser estrutural’ o levou
a abandonar o conceito humanista de cultura que projeta o ser
humano como insténcia autdnoma, geradora exclusiva desta cultursa.
Como se sabe, a propria 1idéia de estrutura do estruturalismo
significa que o individuo ocupa apenas um lugar diferenciador e
passivo dentro desta estrutura, ou seja, 86 € visto em oposico
aos outros individuos do mesmo recorte sincrénico.7 A rigor, nem
se poderia falar em individuo no contexto estruturalista, pois,
sem ter uma histéria que confirme sua identidade através dos
tempos, este ndo passa de uma varidvel X, submetida a&s exigéncias
da estrutura. N8oc é por acaso que a antropologia estruturalista,
para impor sua matemdtica (universalizante) das relac8es tribais
ou sociais, tinha que abrir méo da perspectiva (particularizante)

histérica ou diacrdnica.B8

8 Numa entrevista no suplemento »Mais« da Folha de Szo Psulo, Francois
Dosse, autor do 1livro >»Histéria do Estruturalismo«, fala das raz8es do
"declineo” do estruturalismo, que "se deve sobretudo & eliminac&o abusiva do
campo de investigac8o estruturalista de duas dimens®es: o sujeito foi rejeita-
do deste tipo de estudos. Além disso, a historicidade também foi banida, en
favor de sociedades frias, das permanéncias, ..." [KRAUSZ (1993); cf. ANEXO 1]

7 Cf. BONOMI (1962) 119: "[...] todo sujeito 86 se define POr sua colo-
cac8o quanto ao outro.”

B Cf. também a polémica esclarecedora entre Sartre (em »*Critique de la
raison dialectique«) e Lévi-Strauss (no capitulo 9 de »0 pensamento selvagem«)
em torno da questdio da histéria. Evidencia-se a posicio de Lévi-Strauss de
minimizar n8o s6 a importéncia de uma perspectiva histérica, mas junto com
ela, qualquer posic8o de destaque do ser humano; para Lévi-Strauss, trata-se
“reintegrar a cultura na natureza” [LEVI-STRAUSS (1976) 282]. Cf. também sua
comparactio de historia e etnologia (estruturalista): “(...] uma [a histéria)
abre o leque das sociedades humanas no tempo, a outra, no espaco.” [péag. 292]
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A posicfio contraria ao conceito estruturalista, como a da
Hermenéutica,? defende, conseqlientemente, o ponto de vista de
que o individuo s6 ganha identidade quando se leva em conta sua
histéria, pois esta identidade 86 pode ser comprovada através da
comparacdo de dois estdgios temporais diferentes. Sendo o mesmo
em diversas estruturas sucessivas, o individuo demonstra ser mais
que um simples elemento diferenciador determinado pela oposic#o
dos outros elementos. Uma vez que se pressuponha um individuo
“forte’, nada impede a hip6tese de que este, além de manter sua
identidade, também possa transcender uma “estrutura’ existente e
ser motor das mudancas. Sem duvida, o sujeito nasce numa
estrutura linglistica e s8ocial que o determina inicialmente. No
entanto, nada impede que o sujeito se emancipe desta estrutura e
faca uso dela indo além das suas coordenadas.1© A quest8io se
torna extremamente séria no campo politico: n8o haveria
resisténcia contra uma estrutura politica totalitéaria, se
determinadas forcas n#o tivessem uma visdo rolitica que

ultrapassasse a realidade desta estrutura.

8 Contrariando o tradicional universalismo das ciéncias humanas, Estru-
turalismo e Hermenéutica s8o duas correntes geografica e lingiiisticamente bem
delimitadas, sendo que a ‘pétria” do primeiro é o espaco francéfono e a do
segundo o espaco germandfono; cf. FRANK (1984)12. O hermeneuta Paul Ricoeur,
um dos criticos do Estruturalismo [cf. BONOMI (1962)129]), pode ser visto como
uma excecto dentro da intelectualidade francesa. :

10 Cf. FRANK (1984) 11-12: "[...] Ao contrério: a linguagem &% & um
destino, ela é falada por nés. A qualquer hora, podemos questioné-la de
maneira critica. Sua lei tem o status de uma mera virtualidade; ela exerce uma
influéncia imperativa, mas n3o determinativa-coercitiva no uso individual da
linguagem. A idéia basica da Hermenéutica € justamente o fato de que sistemas
simb6licas, ao contrério das leis naturais, se baseiam em interpretactes,
podendo reclamar, portanto, apenas uma existéncia hipotética e podendo ser
transformadas e superadas por novas projecdes de sentido."
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Como ja foi dito, a prépria idéia da mudanca s6 faz sentido
quando oposta & 1idéia da estabilidade. Uma vez que se parte da
idéia de que estas mudancas sBo causadas por algum agente da
histéria, esta agente ocupa automaticamente o lugar da insténcia
estdvel; gerar mudancas significa n&o participar delas. A
dicotomia do estdtico e do dinéimico, portanto, pode coincidir com
a dicotomia entre um sujeito gerador estavel e um mundo instdvel
enquanto objeto das transformacfes. E o caso tanto da posicdo
teolégica, que pressupfe um deus criador sempre igual, quanto da
historiografia tradicional, que parte de um personagem histérico
tanto como fonte dos acontecimentos quanto como centro estabili-
zador de sua época. Focalizavam-se as “grandes personalidades” da
histéria ndo s86 numa tentativa de criar pergonagens de
referéncia, reafirmando sua identidade através de wum discurso
comemorativo, mas defendendo estes personagens também como os
agentes da histéria, que fazem a histéria e n8o 880 feitos por
ela. Certamente, fol uma das contribui¢c8es importantes do
estruturalismo ter revertido esta postura antropocentrista,
normalmente sin6nimo de eurocentrismo.

A proépria historiografia tem sua histéria e parece vacilar
entre um certo prazer de cultivar as particularidades e as
vicissitudes de wuma época, destacando, assim, 8seu carater
eingular, e a necessidade de encontrar alguma esséncia estével e
universal, em relac8o a qual o particular teria apenas uma funcao

representativa. Uma vez que nfo se busque esta esséncia em alguma

fonte divina ou humana, ou seja, em algum inicio do processo
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histérico, ela pode ser definida em forma de alguma finalidade no
tempo, para a qual todos os acontecimentos tenderiam a evoluir. O
universal que se define por uma finalidade da histéria certamente
nio ¢é menos especulativo gque o universal teolégico da origem
tnica e pode, como este Ultimo, levar a um certo menosprezo em
relactio ao fato particular, visto como preliminar e provisério.
Além da discuss8o sobre haver ou ndoc algum universal na histéria,
sempre houve divergéncias sobre o peso que lhe cabia, pois este
universal podia chegar a “esmagar’ o particular. Inevitavelmente,
a suposic8o de algum universal leva, ao mesmo tempo, a um deter-
minado conceito de valor, projetando o universal como o fundo
verdadeiro da histéria e o8 acontecimentos particulares, quando
n8o o confirmam, como aberracdes, ou seja, como sua negacdo
indesejavel. Enquanto reino do particular, a histéria como tal
pode ser condenada como desvio de um universal atemporal.ii

A prépria abordagem histérica da realidade, ou seja, a
consideracto do tempo como fator importante nesta abordagem, &
relativamente recente e, durante muito tempo, 86 foi vista com as
restricdes desses conceitos de valor. Até a Filosofia da histéria
€ um fenbmeno histoérico: introduzido por Voltaire, o termo
“"Filosofia da histéria” reflete a preocupacico especial que o

Iluminiemo tinha em relac8o & histéria e a 1luta dos "filésofos"

11 PESSANHA (1992)33 mostra como estes conceitos de valor j& podem ser
verificados na mitologia grega, onde tempo, meméria e histéria s&o represen-—
tados por membros da estirpe titénica: "Mais arcaicos, de estirpe tit&nica
marcada por insubmiss¥o e violéncia, tempo, meméria e histéria incessantemente
questionam o instituido e o fixado, mantendo tensa relac8o com a racionalidade
olimpica, unificadcra e sistematizante.”
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em favor da emancipac8o do Homem e contra os conceitos teolégicos
de uma igreja poderosa que minimizavam a importéncia da histéria
"deste mundo”. A valorizac#o do tempo como critério essencial nas
consideracSes sobre a realidade significava valorizar o particu-
lar, a obra do Homem, que entrou em concorréncia com o universal,
a obra de Deus que, basicamente, n&o era passivel de alteractes
temporais; a partir do ponto de vista teoldégico, tentar tais
alteracdes era expressfio da "soberba” humana. Introduzir o fator
tempo na abordagem da realidade era n8o 86 dinamizar uma
realidade antes vista a partir da perspectiva de um universal
divino estatico, mas, devido ao papel ativo do Homem, era também
isolar determinados elementos particulares desta realidade ate
entdo regida por uma 1lei universal. Na perspectiva do clero,
isolar fragmentos da realidade, atribuindo-lhes um valor préprio,
era pecado, principalmente porque partia de um sujeito que se
declarava auténomo e gue questionava o monopélio de Deus como
criador exclusivo de um mundo considerado acabado e perfeito.
Mesmo dando valor ao particular, o Iluminismo, enquanto
movimento racionalista, n@o renunciou a wuma insténcia absoluta,
responsavel pela gerac8o de universais. No entanto, colocando a
Raz80 no lugar de Deus, permitiu que o Homem, como ser racional,
participasse do absoluto. A emancipac8o0 do Homem n3o consistiu em
abolir o absoluto, mas em abrir o acesso a ele.12 Além de

manter a primazia do absoluto sobre o mundo material, os

12 Cf. BLUMENBERG (1986) 67, que fala na "usurpafio de atributos divi-

nos” e na “hybris da Renascenca”, que, na histéria do racionalismo, pode ser
vista como precursora do Iluminismo.
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iluministas também n8o abriram m3o dos conceitos de histéria
herdados. Deu-se continuac8o & idéia de uma histéria direcionada,
de uma histéria enguanto percurso da humanidade rumo a um fim, ja
conhecido no pensamento crist@o como Juizo Final. Muda apenas o
papel do Homem que, aproximando-se do ideal da Raz&o, se torna
cada vez mais perfeito, para se libertar, finalmente, numa
espécie de redencdo profana, do seu estado de dependéncia. A
idéia do progresso da humanidade n&o significa uma alterac#o
essencial em relacfo ao conceito linear do cristianismo, mas
focaliza o telos da histéria a ser alcangado pelo esforco do
préprio Homem. Uma vez que o Iluminismo considerava o Homem como
criador de sua histéria e uma vez gque partia do pressuposto de um
presente ainda deficiente, o "paraiso” s6 podia ser uma projecso
para o futuro. O Iluminismo, portanto, n&8o abandonou a idéis de
um apriori universall3 e seu interesse pelo particular e pela
divulgac80 do conhecimento deste particular, refletidos na
elaborac8o da Encyclopédie, tinha como fundamento a convicc#o de
que o mundo se tornava transparente e domindvel gracas as "luzes"
da Raz&o. Com todas as diferencas que separam o Iluminismo de
Hegel, seu "tanto plior para os fatos [se eles n8c obedecem as
diretrizes da Raz8o]" n8o deixa de ser a continuacdo da posicao
iluminista que, no fundo, mantinha o caréter secunddrio do

particular em relac8io a uma insténcias absoluta.

13 Parece contraditério chamer o telos de apriori. Mas, o menosprezo
teleolégico pela historia estd justamente no fato de ela ser considerada algo
intermediério entre a adoc®o do telos, anterior a ela, portanto como a priori,
e a projec8o do telos para o fim da histéria, posterior a ela.
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Tanto o conceito teol6gico quanto o teleolégico, ou sejs,
tanto a idéia de um passado paradisiaco quanto a de um futuro
utépico s#¥o topol, lugares estdticos "fora do tempo” a partir dos
quais se definem os universais que direcionam o dinamismo do
tempo. Conseqﬂenteﬁente, o presente, 8sendo um estado interme-
didrio entre estes lugares tidos como seguros, aparece como um
momento particular deficiente ou provisério diante da perfeicao
dos universais. Uma vez que o presente, a rigor, n8o é mais
presente quando s8e reflete sobre ele, ele € o particular, o novo
por exceléncia e nem costuma ser considerado na historiografia
tradicional por falta de ‘“disténcia histérica”. Na busca por
alguma grandeza estavel capaz de conduzir as reflex®es sobre a
histéria, a historiografia nf8o 86 costuma evitar o préprio
presente pela sua precariedade, mas também a prépria histéria
enquanto “acumulo de presentes’, ou seja, de fatos particulares.
Dentro desta perspectiva, o presente considerado instével aparece
como parte de um processo de diversificacdo que ou remonta a uma
origem tnica e s6lida,4 ou também como etapa em direc8o a uma
meta final. Origem e meta projetadas podem néo s86 reunir as
diversas 8éries simulténeas do presente, mas, enquanto pontos de
referéncia, conferem a este presente também um lugar dentro de um

contexto hiestérico maior. Deste modo, o presente n&o aparece mais

14 Cf. PESSANHA (1992)34: "Mitopoieticamente, a Teogonia [de Hesiodo]
procura Justificar o estado atual do cosmo como resultado da situacéo
primeira, originéria, sucessivamente desdobrada por matriménios, filiacGes,
concatenadas geracOes e eras. 0 nexo causal-explicativo surge sob a forma de
genealogia: genealogia césmica que enlaca todos os seres e lhes confere alguma
racionalidade, pois fornece a "raz#o” [...] da existéncia de cada um deles."
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como momento de um movimento descontrolado, mas direcionado por
algum "im&° localizado no inicio ou no fim da histéria. Por outro
lado, o presente 86 encontra seu lugar as custas da sua subordi-
nactio a estes dols pontos extremos, ou seja, obtendo sua identi-
dade apenas em relac8io a alguma origem ou &a algum telos qQue
definem seu papel na histéria. Estabelecer um comeco e/ou um fim
da histéoria (o fim pode ser o retorno ao comeco) significa
considerar o presente como parte de um tempo intermedidrio e
imperfeito entre esses dois estados ideais. Seja ele o Paraiso do
mundo recém-criado, seja ele a utopia de uma humanidade liberta-
da, o estado ideal, enquanto ideal, sempre ‘esté presente’ no
presente, quando se parte de um conceito de histéria preconcebi-
do. Qualquer conceituacdo da histéria parte de um ideal que
acompanha o presente como uma espécie de espelho que lhe mostra
suas imperfelcdes e o desvaloriza.

O contraste entre a imperfeic8o do presente e =a presenca
continua e simulténea de wum ideal, por definicéo rerfeito,
resulta na busca de um sentido que relacione a realidade temporal
e passageira com o ideal supra ou extra-temporal. Dentro desta
légica do perfeito e do imperfeito e seus conceitoe implicitos de
valor, a adog8o de algum ideal faz com que a realidade do
presente apareca como algo inferior que deve ser corrigido de
acordo com as exigéncias daquele ideal. Poucs diferenca faz se
este 1ideal ¢€é resultado da observac8o empirica que procura
detectar as leis inerentes & hist6ria, ou se ele & adotado

anteriormente. Seja por induc&o, seja por deducdo, os dois casos
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refletem a dicotomia entre um ideal estatico e wuma realidade
dinémica, com suas respectivas conotac8es positivas e negativas.
A partir desta posic80 idealista lato sensu, a busca do sentido
consiste em mostrar como o presente instdvel ¢é apenas uma forma
degenerada de um estado perfeito (anterior) ou que €& apenas uma
etapa proviséria no caminho rumo a um estado ideal (posterior),
mas que, antes de tudo, ele ndo € um presente sem sentido.

No s8éculo XIX, o vacilar da historiografia entre o
universal e o particular se reflete nas duas correntes opostas do
Hegelianismo e do seu adversdrio, o Historicismo. Se o conceito
de histéria hegeliano é teleolégico, o Historicismol® se recusa
a identificar cada fato em dependéncia de uma finalidade maior,
que impediria a compreens@o do “fato em si°, que, de acordo com o
seu pano de fundo teoldgico, se relaciona exclusivamente com
Deus.18 O Historicismo n#o se 1limita a considerar a histéria
como uma seqliéncia de fatos isolados, ou seja, a postular um
relativismo absoluto, segundo criticas de seus adversarios. (Re~
)Colocando Deus como referéncia méxima, o Historicismo substitui

a continuidade progressiva e "horizontal”~ da vis#@o teleol6gica

15 De acordo com KONERSMANN (1991)90-91, em que se baseiam as informa
¢bes sobre o Historicismo agui apresentadas, o termo "Historicismo" (Histo-
rismus) é extremamente ambiguo, podendo até designar a filosofia de histéria
de Hegel, adversério direto de Ranke. Em geral, o termo é usado no sentido
pejorativo, ou seja, para designar um pensamento positivista e relativista.

18  Cf. KONERSMANN (1991)95-96, citando uma conferéncia de Ranke de
1854: »Eu, no entanto, afirmo: cada época se encontra numa relacdo imediata
com Deus e seu valor nfo consiste naquilo que dela emana, mas em sua propria
existéncia. Assim, a andlise da histéria, ou mais exatamente, da vida indivi-
dual na histéria, ganha um interesse todo particular, sendo que cada época
deve ser considerada no seu préprio valor, como algo altamente digno de ser
analisado.«
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pelas relacles “verticais” da onipresenca divina. A insténcia
estdtica n8o € mais, como em Hegel, o telos a ser atingido por
uma histéria ainda cheia de imperfeicGes, mas é o "eterno humano”
Que sobrevive subliminarmente ao fluxo das mudancas.17

Com relacdo a prépria pesquisa histérica, as duas vertentes
nfo 86 definem o papel do "material” da pesquisa, mas também o
lugar do historiador. Pois este, ao contrdario do pesquisador das
ciéncias exatas, ndo s6 considera as circunsténcias especificas
do seu objeto de estudos, mas, uma vez que abre m&o de um ideal
objetivista, também deve 8e conscientizar sobre as condic8es de
seu presente.l® Nas duas correntes historiogrédficas, a aproxi-
macdo entre sujeito e objeto, a superacdo da distlncia temporal
que o8 separa, pode se realizar com base em algum tertium
comparationis estdvel. Como ja fol dito, esta referéncis extra-
histérica tem a funcfo de definir em gque consiste a diferenca
entre o passado e o presente. No caso da abordagem teleolédgica, o
historiador define tanto o lugar do fato histérico quanto o
préprio lugar no presente em relac8o ao telos, gue funciona como
parémetro para toda a histéria. Para o Historicisemo, no entanto,
esta aproximacdo se torna realizdvel a partir do denominador

comum do “eterno humano’, que abre o caminho para o historiador

17 MARQUARD(1982) 117,133 chama a atenfo para a atitude paradoxal do
Historicismo, no caso de Dilthey (discipulo de Ranke), de querer respeitar,
por um lado, a especificidade de cada momento histérico e de anular esta mesma
especificidade, ao mesmo tempo, advogando a “natureza” basicamente igual do
ser humano. Cf. tb. LORAUX (1992) 59 mostra que, até nos anos 50 e 60 deste
século, a ideologia do “eterno humano” continuou em vigor na historiografia.

18 gegundo LORAUX (1992) 58, € o presente que desencadeia as rerguntas
sobre a histéria, ou, pelo menos, serve de “embreagem de perguntas”.
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poder adotar a perspectiva de um sujeito de outra época. O
“eterno humano” €, por assim dizer, o "tinel” que passa por baixo
da superficie da histéria e suas vicissitudes, fazendo com que o
presente e o passado possam se comunicar. Sem entrar mais em
detalhes sobre cada um destes conceitos, pode-se dizer que tanto
0 “eterno humano” do pensamento historicista, quanto a onipresen-
ca metafisica do telos s8o recursos do historiador que 1lhe dao
acesso ao passado, despertando nele a esperanca de se aproximar

de alguma verdade sobre a histéria.

2. As Teses sobre o conceito de histéria como critica ao

" continuum”

As Teses sobre o conceito de histdériai® de Walter
Benjamin se dirigem explicitamente contra a posic8o historicista.
Na Tese 58, ele menciona o 1lema de Ranke, considerado o "pai’ do
Historiciemo, segundo o qual o historiador deve procurar entender
0 passado »como ele de fato foi«. Este lema, originalmente usado
relo Historicismo contra agqueles que tentavam “adaptar” a
interpretac8o dos fatos histéricos a uma determinada ideologia

subjetiva ou coletiva,?29 testemunha, ao mesmo tempo, um certo

18 Ksta € a tradufio literal do titulo do original alemdo. Existem duas
traducSes para o portugués (cf. bibliografia), uma de Flavio R. Kothe (KOTHE
1985), outra de Sérgio Paulo Rouanet (ROUANET 1985). Esta Gltima seréa usada, a

N8p ser que haja outra indicagio.
20 (Cf. KONERSMANN (1991)92
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otimismo epistemolégico por pressupor a possibilidade de um
encontro com o8 fatos puros do passado através do fundemento
humano comum. No caso de Ranke, este encontro se torna possivel
qQuando o historiador abre mBo dos condicionamentos do seu
Presente para conseguir uma vis8o neutra do passado.21 Para n&o
correr o risco de servir a alguma ideologia que deturpe os fatos,
© historiador, de certo modo, tem gque abandonar seu préprio
presente para poder se aproximar, sem preconceito, do passado.
Uma posicBo semelhante & de Ranke é defendida pelo historiador
francés Fustel de Coulanges, mencionado na Tese 78, que também
postula uma espécie de isolamento do fato histérico, para evitar
que sua interpretac8io seja influenciada pelo conhecimento do

préprio presente ou das épocas que se seguem ao momento histérico

em questdo:

Fustel de Coulanges recomenda ao historiador interessado em
ressuscitar uma época qQue esquega tudo 0 que sabe sobre fases
posteriores da histéria. Impossivel caracterizar melhor o
método com 0 qual rompeu o materialismo histérico. Esse método

é o da empatia. [Tese 72; grifo nosso]

Benjamin, portanto, rejeita o método da “"empatia" (FEinfith-
lung), ou seja, a tentativa de se chegar a uma espécie de fus&o
com o passado, fus8o esta gue”pepm;tir;g »aq.historiador tomar,
com‘ basé no fundaménto humano comum, a perspectiva de um sujeito

de outra época e de conhecer o passado »como ele de fato foi«.

21 Cf. KONERSMANN (1991) 92, relatando os ideais historicistas: "Reti-
ram-ge a pesgoa do historiador, sua contemporaneidade e os compromissos que se

originam dai."
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Esta fusfo, no entanto, parte do pressuposto de uma identidade
humana atemporal, que permitiria ao historiador deslocar-se
livremente de uma época para outra, como se ele e seus conceitos
fossem isentos de qualquer condicionamento histérico. Em outros
termos: a fustio 86 se torna possivel quando se eliminam os
elementos diferenciadores do préprio presente, para se poder
viajar, via “eterno humano’, para uma época do passado e analiss-
la na sua especificidade. O método da empatia, portanto, n&o
significa uma verdadeira confrontac&8o de duas épocas, mas o
isolamento de apenas uma, sem outro ponto de referéncia que um
conceito vago sobre o ser humano.22

A historiografia, que &€ objeto destas ZTeses, pode ser
considerada como apenas um exemplo para evidenciar uma
divergéncia bésica entre dois conceitos epistemolégicos (e também
estéticos), conceitos estes que 8e diferenciam, entre outras
coisas, pela respectiva proximidade ou disté&ncia entre sujeito e
objeto. Assim, o termo ‘“empatia” (Finfithlung) é de grande
importéncia na teoria do “"Teatro épico” de Brecht, anfitri&o e
interlocutor permanente de Benjamin durante um tempo no exilio.
Mesmo tratando-se de wum contexto completamente diferente, h& um

parentesco basico entre as idéias de Brecht sobre o teatro e as

. 22 'Cf. também a “fusio d0s horizontes", um dos conceitos centrais da
hermenéutica de Gadamer. Apesar de criticar, como Benjamin, "o pressuposto

ingénuo do Historismo de poder deslocar para dentro do espirito de uma época”

[GADAMER (1975) 281], apesar de constatar uma “diferenca insuperavel” [280]

entre o momento da compreensdo e o momento a ser compreendido, Gadamer acaba
considerando a distinc&c de dois "horizontes" temporais “apenas como fase no

brocesso da compreenséo”, cuja ultima finalidade seria a deteccdo de uma
“universalidade superior” [2B8]: "Compreender é antes o processo da fusdo de
tais horizontes supostamente autdénomos." [289; grifo de Gadamer]
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idéias de Benjamin sobre a histéria, parentesco que vai além do
fundamento teérico declarado que seria o marxismo. Também para
Brecht, a empatia é uma espécie de anti-conceito, e do mesmo modo
que Benjamin recomenda rejeité-la para chegar a um conhecimento
do passado, Brecht a considera como o mal principal do teatro
aristotélico, onde "terror” e “compaix&o” 86 podem ser consegui-
dos através da identificac8io, ou seja, da “"empatia” com os
personagens em cena. Em analogia as idéias benjaminianas sobre a
histéria, Brecht exige uma postura distanciada ror parte do
Bujeito-espectador, e, do mesmo modo que Benjamin, considera o
“choque” [Tese 178) como fundamental para o processo de
conhecimento. O "efeito de estranhamento" (Vbrfremdungseffékt,
também traduzido, aliés, por "efeito de distanciamento") - marca
do teatro brechtiano - visa a causar uma espécie de inquietac#o
no espectador, impedindo, assim, que ele se deixe levar pelas
ilusdes produzidas no palco. E esse corte no andamento continuo
dos acontecimentos, seja na representacfo cénica, seja na
histéria, que significa, para o sujeito, a chance de uma
conscientizacdo politica. A comparac8o entre histéria e teatro,
ou seja, histéria e ficcBo, se torna esclarecedora quando se
Questiona a pretensfio do Historicismo de considerar possivel
analisar o passado »como ele de fato foi«, como se 65 fatos
histéricos, por n#o serem ficc#o, n&o passassem, também, por um

Processo de representacfo.23 E por causa desta ‘ingenuidade” da

23 De acordo com a Poética de Aristételes o historiador e poeta dife-
rem, respectivamente, “em que diz um as coisas que sucederam, e outro as que
poderiam suceder.” O caréter ficticio da poesia, no entanto n¥o leva Aristéte-
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empatia, de se poder conhecer o fato histérico tal qual, que
Benjamin acusa o Historicismo com a mesma veeméncia com que
Brecht critica o teatro aristotélico: "A histéria, que mostrava a
coisa »como ela de fato foi«, era o narcédtico mais forte do
século."” [Passagens, V,578; N3,4].

As criticas gue Benjamin faz aos representantes do
Historicismo e seu conceito de empatia s&@o vagas e, tomando Ranke
como seu representante principal do Historicismo, até incorretas,
devido, talvez, & situac®o precdria em que redigiu as Teses, cuja
Publicaclio ele desaconselhava.24 Além de o Historicismo n&o ser
uma corrente homogénea, o que torna as referéncias a ele bastante
vagas, hé até varias afinidades entre o Historicismo e as idéias
de Benjamin, como p.ex. a critica a um conceito teleolégico da
histéria como ele é representado por Hegel.=25 7 auséncia da
filosofia hegeliana em reflex8es genéricas sobre a histéria pode
ser vista como omiss8o, uma vez que Hegel costuma ser o ronto de
referéncia em trabalhos do género. Uma critica a Hegel, porém,
poderia ter provocado, também, um questionamento do conceito

marxista da histéria, pois, mesmo tendo colocado Hegel “de cabeca

les a desejar, como Plat8o, a expulsdo dos poetas da Pélis. Pelo contrario:
sua preferéncia pelos poetas se deve ao fato de a poesia ser "algo de mais
filos6fico e mais sério do que a histéria, pois refere aquela principalmente o
universal, e esta o particular.” [ARISTOTELES (1992) 53-54] Para Aristételes,
portanto, a poesia nfo se afasta da idéia por ser simulacro do simulacro, mas
significa, através do particular, uma volta a ela.

24 Numa carta a Gretel Adorno (a esposa de Adorno) de abril de 1940,
Benjamin escreve: "N&o preciso te dizer que nada estd mais longe de mim do que
pensar em publicar estas anotac8es. Uma publicacio abriria todas as portas a
mal-entendidos entusidsticos. [I, 1227]

2B KONERSMANN (1991)101 enumera uma série de outras caracteristicas que
Benjamin divide com o Historicismo.
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para baixo”, o marxismo, com sua meta final da ‘“sociedade sem
classes”, n#io deixou de ser basicamente teleolégico.28 Curiosa-
mente, o “"nexo causal” que Benjamin critica no Historicismo
[(Apéndice 1 das Teses] € um dos elementos basicos da historio-
grafia marxista, que procura "relacdes de causa e efeito"27
dentro da histéria. A critica ao Historicismo parece antes ser
uma tentativa benjaminiana de projetar um adversirio teérico,
cujo defeito consistiria na falta de ‘“armac8o te6rica”, num
procedimento “"aditivo” [Teee 178] que 8e contenta com uma
continuidade linear da histoéria.

As imprecis8es bibliograficas de Benjamin n&o impedem que
se delineie o alvo principal da sua critica, que é a idéia da
continuidade ou do "continuum” [Tese 168]. Cabe esclarecer, no
entanto, o que Benjamin entende por continuidade e porque esta
representa um dos alvos principais da sua critica. No caso do
historicismo, trata-se de uma continuidade puramente "aditiva" de
fatos isolados, onde, na verdade, n¥o h& nenhuma continuidade no
sentido da permanéncia de algo concreto que resistiria as mudan-

¢cas ou de algum principio que as perpassaria. Esta continuidade

26 Hé uma certa ambiguidade em relafo a um telos marxista, pois a meta
da "sociedade sem classes” representa, ao mesmo tempo, um novo comeco & partir
do qual o Homem no dependeria mais das leis naturais, mas pessaria a ser dono
de si: "B o salto da humanidade do reino da necessidade para o reino da liber—
dade.” [Karl Marx, citado em KUHNLE (1989)524] Segundo Kithnle, o marxismo
desconhece um fim da histéria, ao contrério de um “preconceito amplamente
difundido” [ibid.].

@7 Cf. FERNANDES (1989)58; em relaco ao Historicismo, cf. KONERSMAN
(1991) 94: “Ranke focaliza o acontecimento singular e incémpa;ével BemN
explicitar nexos de causa e efeito. Ele considera a histéria como pan;rama
como sequéncia de imagens." ?
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negativa ¢é possivel devido ao conceito "historicista"” do tempo
“"homogéneo e vazio"” [Tese 138], como s8e este tempo fosse uma
espécie de corredor (vazio) onde passam, continuamente, os mais
variados acontecimentos. O erro do historiador historicista
consistiria em se deslocar apenas para um determinado lugar deste
corredor, para assistir ao vai-e-vém dos acontecimentos, que, uma
vez passados, 8e perdem de vista. O corredor do tempo &

"homogéneo", pois estes acontecimentos n#8o causam nenhuma

modificac8io na histéria como um todo, n8o hé& as “marcas do tempo ”
que, como sinais permanentes, testemunhem sua passagem e permitam
seu registro. De acordo com este conceito criticado por Benjamin,
a histéria nada mais seria que um revezamento de acontecimentos
isolados, onde o velho é substuido pelo novo, onde n&c ha um solo
comum & histéria que conservasse os vestigios dos acontecimentos
nele gravados. Esta continuidade da mudanca tem um carater
contraditério, pois trata-se, na verdade, de uma continuidade
negativa, ou seja, o papel de cada acontecimento se limita a
tomar o lugar do anterior e de negéd-lo desta maneira. A mera
substituicdo de um acontecimento por outro é um processo de
negacf8o, que ndo se torna positivo por ser continuo. Conse-
qlientemente, wuma interrupc8o desta continuidade negativa, a
explosfio do ‘“continuum”, significa acabar com esta mudanca sem
fim, ou seja, negar um processo que, em 8i, é negativo e criar
pelo menos a possibilidade para a constituicso de algo positivo.
Benjamin se contradiz quando atribui ao Historicismo tanto o

isolamento dos fatos quanto a imposicto de um nexo causal aos
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mesmos, tal como ele & conhecido do pensamento marxista. Talvez,
uma diferenclac8o entre a continuidade “vazia® do Historiciesmo e
a continuidade rigorosa nos termos da causalidade tivesse
esclarecido melhor a posicBo benjaminiana que se dirige contra
qualquer tipo de continuidade.

Ha uma certa divisd@io nas Teses com relacdc ao alvo da
critica de Benjamin: além do alvo tedérico, denominado por ele de
"Historicismo"”, hd também os atagques a uma determinada préxis
politica, ou seja, ao "conformismo" dos socialdemocratas, exposto
nas Teses 108 a 138. A socialdemocracia, segundo ele, "nadava com
a corrente” [Tese 112], acreditando num avanco automdtico da
sociedade gerado pelo proprio trabalho, avanco ao qual o indivi-
duo teria que se adaptar para néo se tornar um obstéculo ao
progresso. Exigia-se n8o 86 a adaptacdco total do trabalhador ao
seu mundo de trabalho, mas sua submiss8o & realidade objetiva, ou
seja, aos processos de produc8o. De certo modo, o individuo tinha
Que se entregar & realidade para contribuir para os avancos da
sociedade; gqualguer tentativa de “parar para pensar’, qualquer
distanciamento para refletir sobre a propria situacédo, significa-
va uma ameaca 80 Progresso e uma interrupcdo no fluxo da producdo
comandado pela linha de montagem. Em »Sobre alguns temas em
Baudelaire« [127], Benjamin aponta para "a inutilidade, o vazio,
0o n8o poder concluir, inerentes & atividade do trabalhador
assalariado na fébrica"”, estabelecendo, assim, uma relac&o entre
esta atividade e o conceito de histéria marcado pelo "tempo

vazio."

35



Mesmo que, & primeira vista, uma aproximac8o entre o
conformismo s8ocialdemocrata e a empatia historicista né&o pareca
evidente, pode-se dizer que os dois compartilham a falta de
disténcia em relacfio aos acontecimentos. A empatia teb6rica do
Historicismo corresponde, de certo modo, o conformismo prético do
trabalhador socialdemocrata que se submete ao ritmo de seu
trabalho, praticando assim uma espécie de empatia, de identifica-
C8o com seu presente. A criacBo de uma distancia com o presente
seria um primeiro passo necessédrio para se conseguir uma certa
desconfianca em relacdo ao fluxo dos acontecimentos e, conse-
qlentemente, para se tentar uma interrupcfo deste fluxo. Uma vez
que a socialdemocracia "nada com a corrente”, ela abre méo da
possibilidade de intervir na histéria e funciona até mesmo como
um estabilizador das estruturas de poder. Alimentando-se da visgo
de um futuro melhor e adotando, ao mesmo tempo, a “"subordinacéo
servil a um aparelho incontroléavel” [Tese 108], esse partido, que
se considera progressista, revela-se, em WUltima andlise, como
elemento conservador. Delegar &a melhoria das condicGes a um
futuro remoto acaba sendo uma maneira de o trabalhador aturar
voluntariamente os sofrimentos do presente, pois o presente é
parte da marcha (continua) rumo ao progresso, visto como fim

inevit4dvel da histéria.28 Parece uma ironia trégica da histéria

28 De certo modo, a filosofia do progresso se alimenta do adiantamento
permanente deste progresso. Este paradoxo Jja foi articulado por um dos inspi-
radores de Benjamin, Franz Rosenzweig fcf. Cd!‘tdﬂ, 295/6,670] . No seu livro
»Stern der Erldsung« [»Estrela da RedencBo«] de 1919, Rosenzweig escreve:
"Esta ideia do progresso, portanto, nfo resiste a nada tZo arduamente quanto a
possibilidade ou & obrigac8o de se alcancar, eventualmente, a ‘meta ideal-’ Ja
no préximo momento ou mesmo neste exato momento [...]" [MOSES (1982) 638]
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que a interrupcfo da continuidade, neceessaria rara mudar as
condic8es de poder, tenha partido “de cima”, levando a catastrofe
do Terceiro Reich.

Benjamin, no entanto, n#8oc entra em detalhes dos Programas
de partido e nfo apresenta uma alternativa pratica a socialdemo-
cracia. Limitando-se a algumas alusSes ao movimento pré-socialis-
ta e semi-anarquista, ele ainda relata um episédio da Revolucéo
de julho de 1830, quando os revoluciondrios deram "tiros contra
o8 relégios localizados nas torres” [Tese 158]. g interessante
observar que néo ha referéncias ao movimento comunista propria-
mente dito, ou seja, &aquele movimento que representava, na
pratica politica, o materialismo histérico, defendido por
Benjamin na teoria. O epis6dio relatado é revelador rara se
entender o pensamento benjamiano, pois o ato revolucionario ai
mencionado visou a parar o tempo ("pour arréter le jour': grifo
nosso). Trata-se de um ato simbélico, refletindo a necessidade de
"fazer explodir o continuum da histéria" [Tese 158] e opondo-se a
posic8o socialdemocrata de trabalhar em favor da continuidade.
Conformismo e ‘“continuismo", portanto, podem ser vistos como
einbnimos, pois a continuidade no caso dos socialdemocratas néo é
a continuidade de uma postura critica que se oporia, constante-
mente, .a uma realidade incerta, mas é uma submissio cdntinua a
esta realidade. O ato anarquista de “"parar o tempo” né&o
significaria apenas uma interrupc8o da continuidade, mas
provocaria também, & maneira de uma ‘“efeito de estranhamento"

brechtiano, um distanciamento em relacio ao préprio presente.
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"Parar o tempo” pode ser um primeiro passo para uma reflexao
distanciada n&o s6 em relacko ao préprio prresente, mas em relacdo
4 histéria como um todo. E através de uma atitude distanciada que
08 pontos culminantes da histéria podem ser considerados em sua
especificidade e relacionados com o presente. N8o se trata,
portanto, de considerar apenas o "fato em s8i" e de se aproximar
deste fato através da empatia. Para Benjamin, o historiador ideal
€ o materialista histérico, que, rompendo com os métodos do
Historicismo, evita qualquer tipo de identificac#o ou de fusdo
com seu objeto de andlise e rejeita a idéia de que a proximidade
com os fatos levasse ao seu melhor entendimento.

A disténcia espacial entre o observador e seu objeto de
observacdo ¢€é ampliada, no caso da anélise histérica, pela
disténcia existente entre o presente e o passado. Uma vez que
sujeito e objeto ndo se encontram mais no mesmo nivel temporal,
esta distédncia ndo pode e nem deve ser superada através da
empatia, ou seja, através de um esforco do sujeito, que simples-
mente ignora as diferencas entre os dois niveis temporais,
"abandonando” o préprio presente. Pelo contrario: a disténcia
entre presente e passado tem que ser preservada para que as duas
épocas possam constituir uma "constelac&o” [Tese 178, na traducdo
de KOTHE (1985) 162], na gqual o particular de cada éboca néo
apenas € conservado, mas € elemento constitutivo de uma nova
totalidade: "Para que uma parte do passado seja atingida pela
atualidade, n8o pode haver nenhuma continuidade entre eles."

[ Passagens, V,587; N7,7].
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Tanto o conformismo da socialdemocracia e sua conivéncia
com O status quo, quanto o Historicismo que isola, de maneira
positivista, cada fato, desfiando "entre os dedos os aconteci-
mentos, como as contas de um rosério” [Apéndice 1 das Teses],
fazem parte de uma ideologia que defende uma pseudo-continuidade
“vazia e homogénea', que n¥o tem outro fundamento senio a mera
seqiéncia temporal, eventualmente transformada em nexo causal, de
acordo com a férmula post hoc ergo propter hoc.=29 Seja els
temporal, seja ela causal, a visfio continuista representa a
tentativa de reduzir a complexidade da realidade a uma unica
dimens®o, & do tempo linear. Achatando, de certo modo, o contexto
multi-dimensional em que se encontra cada objeto, cria-se uma
continuidade artificial, que 86 € conseguida através do
isolamento e enfileiramento de cada objeto & maneira das contas
do "rosdrio”. A linearizac8o dos elementos, como tentativa de
dar-lhes uma “ordem”, na verdade significa sua separacio, pois,
pPara se consegulir esta linha, teve que se cortar as miltiplas
ligac®es que cada elemento mantinha com os outros elementos
dentro de uma estrutura complexa. Sobraram elementos "pobres” com
conexdes reduzidas ao tipo “anterior-posterior” ou “causa-—
efeito”, obedecendo 3 exigéncia da linearidade.

. Considerando o encadeamento linear de fatos complexos como
uma simplificac8o inadmissivel, Benjamin, na Tese 98, recorre &

famosa imagem do anjo, para desvendar a vis8o continuista como

28 QObserve-se que David Hume, o grande critico do principio da causali-
dade, a vé como uma generalizac80 de meros hébitos do nosso rensamento, que
teriam o mesmo efeito do mencionado "narcético” benjaminiano.
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tentativa de encobrir uma realidade que, para o anjo, nd8o passa

de uma ‘'catastrofe unica':

Onde n6s vemos uma cadeia de acontecimentos, ele [0 anjo] vé
uma catédstrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre
ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para
acordar os mortos e Jjuntar os fragmentos, mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forga que
ele n8o pode mais fecha-las. Kssa tempestade o impele irresis-
tivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enguanto
o amontoado de ruinas cresce até o céu. Kssa tempestade é o que

chamamos progresso. [Tese 93]

A primeira vista, esta tese faz parte da critica a
ideologia do progresso. A prépria ideologia do progresso, porém,
como Benjamin a vé representada na socialdemocracia, ¢é apenas a
ponta do iceberg de uma postura continuista que vai muito além
dos limites de um partido politico ou mesmo do &mbito das teorias
cientificas e &€ fruto de uma 6tica linear generalizada. De acordo
com esta tese, somos "'nés” gque vemos esta "cadeia de acontecimen-
tos”, mas esta nossa vis8o habitual e limitada da realidade fica
atrds da visdo mais “perspicaz” do anjo. Para este, a "'cadeia de
acontecimentos” nfo 86 n#o existe, mas os elos desta cadeia
ilus6ria na verdade s8o "ruinas” gque sobraram da violacB0 da
nossa realidade histérica, quando sua totalidade complexa foi
rompida;,pargitrqufo?ﬂé—;g numa qrdep %}9??3:, Esta Qfdem,» na
verdade, € um caos, ou seja, uma "catéstrofe ﬁﬁica",”poie‘ o8
elementos desta linha artificial, os acontecimentos da histéria,

foram isolados da sua configurac8o original e separados pelo ato

arbitrério da linearizac8io. Devido & nossa devocko a ideologia da
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continuidade, as épocas do passado se afastam cada vez mais do
nosso presente, polis os elos da cadeia temporal, que garantem a
conexdo da cadeia, ao mesmo tempo separam o8 e€los que ndo sio
contiguos, produzindo, assim, um “amontoado de ruinas” bem
camufladas.

Una das caracteristicas das Teses, como também de outros
escritos, € o fato de Benjamin n8o fazer uma distinc@o nitida
entre realidade e conhecimento da realidade, entre acontecer e
compreender os acontecimentos.3© 0 que comeca, nesta Tese 9a,
como uma quest8o de visdo da realidade ("Onde n6és vemos uma
cadeia de acontecimentos, ele vé uma catédstrofe unica ..."; grifo
nosso), acaba como problema prédtico: o anjo € impedido de “juntar
os fragmentos” por causa da "tempestade” do progresso. Parece que
€ o nosso modo de ver que € responsivel pela “catastrofe” real,
pois, impondo & histéria a estrutura inadeguada de uma cadeia,
nés n8o 86 nos privamos de uma visdo adequada para mudar esta
histéria, mas contribuimos para a "catastrofe'. Paradoxalmente, a
ideologia do progresso, que se sustenta pela fé na mudanca,
produz uma atitude de complacéncia com o status gquo do sistema de
poder vigente, pois, uma vez que a soluc8o de todos oes problemas
€ delegada ao futuro, a conseqii€ncia é a estagnac8o do presente.

A mudanca visada pelo anjo nfo consiste numa projec8o de um

estado melhor no futuro, "ao qual ele vira as costas”. Como a

80 Cf. Rolf Tiedemann, autor do verbete »Imagem dialétice« em RITTER
(1973) 919, onde escreve: "Em analogia s formas idealistas e materialistas da
dialéctica, a doutrina benjaminiana é epistemologia e filosofia a0 mesmo
tempo, abrange tanto o pensamento gquanto a realidade."
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prépria palavra "ruina” (Tridmmer) indica, o "juntar dos fragmen-
tos” € um trabalho de restituic8o de algo anteriormente inteiro,
ou seja, néo se trata de fragmentos a serem reunidos numa nova
ordem, mas o esforco do anjo € voltado para o reestabelecimento
de uma ordem perdida: "Ele gostaria de deter-se para acordar os
mortos e juntar os fragmentos."3! O maior problema do anjo, por
enguanto, €& a tempestade que o impede de fechar as asas, de
"deter-se"” para comecar a obra da restaurac80.22 (0 dinamismo
violento do progresso, que promete um futuro melhor, na verdade

significa o afastamento do "Paraiso’.

3. Teologia e marxismo

A Tese 92 é uma das ocasiBes em que Benjamin mostra sua
familiaridade com a teologia Judaica, que era fruto da sua
amizade com Gershom Scholem. As ‘“ruinas” da histéria e a
tentativa da restauracdo de uma ordem anterior parecem ser uma
referéncia & mitologia Jjudaica, mais exatamente ao episédia da

»Ruptura dos vasos« e da doutrina do Tikun, da restituicdo da

31 Cf. a traduo de KOTHE (1985)158: “Ele bem que gostaria de poder
parar, da acordar os mortos e de reconstruir o destruido."

32 Segundo LOWY (1983) 778, o anarquismo e a restauraBo messifnica sio
08 dois pélos 1indissociédveis que marcam a obra benjaminiana. O anarquismo de
Benjamin n#io se dirige contra “a” ordem, mas apenas contra a ordem em vigor,
visando, em Gltima insténcia, a uma "restitutio in integrunm .
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ordem perdida.®3 O recurso & teologia, no entanto, vai muito
além de wumas reminiscéncias mitolégicas. Segundo o préprio
Benjamin, seu pensamento era ‘'impregnado" de teologia34 e,
mesmo néo entrando em discuss®es teoldégicas propriamente ditas,
como p.ex. sobre a existéncia de Deus, o fato de ele assumir uma
posiclio “parcialmente” teol6gica implica, no minimo, a suposicéo
de alguma ordem espiritual “por trds’ da histéria (0 fundamento
teol6gico € apenas uma das idéias que, curiosamente, aproximam
Benjamin do Historicismo, seu adversdrio declarado). Na Tese 18,
Benjamin deixa claro que ele considera a teologia como indispen-

sdvel para se chegar a uma compreensfio da histéria:

O fantoche chamado "materialismo histérico” ganharé sempre. Ele
pode enfrentar qualquer desafio, desde que tome a seu servico a
teologia. Hoje, ela € reconhecidamente pequena e feia e nso
ousa mostrar-se. [Tese 18]

Ao contrario desta Ultima afirmac@o, o recurso a teologia,

na época, n8o era nenhuma exclusividade de Benjamin.36 Era o

33 Cf. GAGNEBIN (1978) 16ss. e as explicac®es de Gershom Scholem a
respeito desta doutrina, que era da maior importéncia para a corrente mistica
de Isaac Luria: "Na realidade, a salvagdo nada mais significa sen¥o restitui-
¢8o, reintegracdo do conjunto original, ou Tikun, para usar o termo
hebraico.” [SCHOLEM (1872)271)]

34 Cf. Passagen V,588; N7a,7: "Meu pensamento comporta-se, em relafo a
teologia, como o mata-borr&ic em relacio 4 tinta. Estd totalmente impregnado
por ela. Mas, se dependesse do mata-borr8o, nada sobraria do que ests
escrito.”

85 De acordo com MARQUARD (1892) 52, a autonomia do sujeito, como ela
era defendida pelo Idealismo alem8o (Kant), foi questionada, relo menos nos
anos 20, através de uma argumentacfo teol6gica que passava por todas as
confissSes, transformando esta critica num “evento ecuménico de primeira
ordem".
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fato de ele colocé-la como aliado indispensavel do materialismo
hist6rico que causou, como era de se esperar, “mal-entendidos
entusidsticos” [I,1227]. A afirmac8io de o materialismo histérico
precisar da teologia para poder ganhar a partida filos6fica
sugere, no minimo, que Benjamin considera o primeiro como
insuficiente para oferecer uma compreensd8o satisfatérisa da
historia e dos fatos histéricos mais recentes, especialmente do
pacto entre Hitler e Stalin, de 1938, que causou a saida de
muitos intelectuais do partido comunista.3€ Resta saber se a
funcdo da teologia nestas Teses vai além de compensar as
deficiéncias do marxismo.37

E dificil, sendo impossivel, avaliar o impacto dos aconte-
cimentos concretos nas reflex8es de Benjamin. Os fatos histéricos
certamente lhe causavam fortes dividas em relac8o aos teoremas
marxistas, mesmo n8o havendo, na edic&o final das Teses, nenhuma

critica explicita a eles, critica esta que seria incompativel com

38 De acordo com SCHOLEM (1975)274-275, as Teses seriam uma "resposta”
ao pacto.

37 0 papel que Benjamin atribui & teologia é um dos pontos mais contro-
vertidos nos trabalhos sobre as Teses. O “frankfurtiano” Rolf Tiedemann,
editor principal das obras completas de Benjamin, nfo poupa esforcos para
fazer da teologia, de acordo com a doutrina dialética hegeliana da inversio
das relacSes de poder entre servo e senhor, uma ‘serva’ do materialismo
histérico [TIEDEMANN (1983)117]. Além de Scholem, para quem Benjamin era o
"exemplar puro de um metafisico” [SCHOLEM (1983)15} (provavelmente, Scholem se
baseou na cépia de uma carta do 7/3/1931 de Benjamin a Max Rychner, onde
Benjamin fala da “linha basica metafisica” das suas pesquisas [Cartas, 5231),
Stéphane Moses pode ser citado como defensor da posic&o “teolégica’: "Que ndo
8e entendam os conceitos teoldgicos [...] como metaforas do &mbito politico; o
politico-histérico é apenas a aparéncia externa de uma dialéctica teolégica
escondida.” [MOSES (1982)639]
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a defesa do materialismo histérico.®8 Benjamin, porém, nfio se
afasta apenas de uma posic8o marxista ortodoxa por causa de uma
incongruéncia entre teoria e praxis, o que poderia ter levado a
uma simples modificac&o da teoria sem atingir seus fundamentos.
Questionando a vis8io da histéria como fluxo continuo e progressi-
vo, direcionado pela perspectiva de uma futura libertacdo do
homem, ele questiona uma das bases do marxismo, que é seu
conceito dinémico de uma histéria propulsionada pelo préprio

homem.2® Numa das quatro variantes das Teses, Benjamin nao

deixa davidas sobre sua dissidéncia:

Marx diz que as revolucbes sdo a locomotiva da histéria univer-
sal. Mas, talvez, as8 coisas sejam totalmente diferentes.
Talvez, as revoluctes sejam antes o fato de o género humano,
que viaja neste trem, acionar o freio de emergéncia. [I,1232]

O marxismo se ap6ia basicamente num pensamento progressis-
ta, distinguindo-se da socialdemocracia, desprezada por ele como
“reformista", apenas pela escolha dos melos que levariam a uma
emancipac8o das classes oprimidas. Nos dois casos, porém, o
progresso da humanidade num futuro indefinido é considerado
inevitavel, fazendo com que o8 problemas do presente fossem

considerados passageiros e de menor importéncia diante da

38 SCHOLEM (1975)275 relata um comentério de Hannah Arendt, segundo o
qual Benjamin tinha »bastante medo da opinifio e da reac¥o do Instituto [de
Pesguisas Sociaisjx [Arendt] por causa de suas Teses “completamente hetero-
doxas" [Scholem].

39 Cf. FERNANDES 1989(15): "[...] os famosos ensaios histéricos de K.
Marx e F. Engels, que focalizam a histéria em processo (e, especialmente, o
presente em processo).” [o grifo é do autor]
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expectativa de um futuro promissor. Como o alvo declarado das
Teses era a ideologia do progresso, Benjamin estava diante do
dilema de criticar esta 1ideologia e de defender, ao mesmo tempo,
0 materialismo histérico. Ao invés de tomar uma atitude critica
também em relac8io ao pensamento marxista (tal como ela pode ser
encontrada nas variantes das Teses e na parte "N" da Obra das
Passagens), ele preferiu justapor a teologia ao marxismo, como se
a primeira fosse a parcelra natural deste Gltimo. Mesmo desconsi-
derando o ateismo declarado de Marx, dificilmente se pode ignorar
a incompatibilidade entre as duas 1linhas de pensamento, que
reside principalmente no fato de o marxismo, seguindo a tradic&o
iluminista, considerar a libertacféo do Homem como obra do Homem,
ao passo gue, para a teologia, esta libertac8o, pelo menos em
Gltima insténcia, 86 pode ser obra de Deus.+49

As afinidades que Benjamin deixa vislumbrar em relac#o a um
ativismo anarquista, quando se refere a Blanqui e Fourier,<1

sinalizam uma certa incongruéncia entre sua argumentaci@o teérica

40 Leandro Konder aponta para outro elemento do marxismo que se tornou
problemdtico para Benjamin, isto €, a ambic8o do marxismo de ser “cientifico”.
KEsta tendéncia do marxismo contrariava inevitavelmente o ceticismo benjaminia-
no em relacdo as atitudes teéricas. Segundo Konder, Benjamin recorreu & teolo-
gia "porque o marxismo estava transformado numa doutrina mais ou menos
domesticada, adaptada a critérios cientificos bem comportados [...]." [KONDER
(1992)36]

41 SCHOLEM (1975)155 fala das "convices anarquistas” que representa-
vam 0 consenso politico entre ele e Benjamin. Cf. também as referéncias ao
anarquista francés Georges Sorel (»Réflexions sur la violence«) no ensaio
»Kritik der Gewalt« [»Critica da violéncia«) de Benjamin. Blanqui e Fourier
néo pertencem & tradicdo anarquista propriamente dita: segundo LOWY (1983)
780-2, porém, os dois podem ser associados ao anarquismo, pois suas utopias
projetam a restituiclio de uma sociedade arcaica, livre dos problemas da civi-
lizac&o moderna. O artigo de L¥wy (»L anarchisme nessianique de Walter Benja-
min«) mostra que a posic&o anarquista era uma constante na obra de Benjamin.
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marxista e suas simpatias pela ac8io imediata, que n&o espera
relas instrucBes de alguma vanguarda ideolégica para poder partir
para a ac8o. Para Benjamin, explodir o "continuum” da histéria
[(Tese 158] era uma necessidade iminente e uma condic&o indispen-
sdvel para pensar em solucBes construtivas. O marxismo, porém,
condenava o© anarquismo exatamente pelo imediatismo dos seus
métodos, exigindo gue gualquer ac®o no presente obedecesse as
coordenadas do futuro, no caso da utopia comunista. Como a
propria palavra diz, "imediatismo” significa falta de media-
¢80,42 gendo, no ambito politico, a falta de mediac&o entre as
ac8es do momento e algum projeto politico mais elaborado. Como a
meta projetada costuma ser produto de uma determinada teoria, o
anarquismo normalmente s8e mostra alheio a qualquer atitude
teérica, que procura descobrir leis e aplicar regras. Toda teoria
politica, que visa a uma aplicacdo pratica de novas regras, n3o
considera as condi¢8es acidentais de um determinado presente,
sendo que a elaborac8io desta teoria sempre & anterior e sua
realizacéo final posterior a ele. Em outras palavras: todo
presente comprometido com algum projeto tedérico se encontra entre
a criacéo deste projeto e o ideal projetado. A partir do ponto de
vista da teoria, portanto, o presente &€ um momento intermedidrio
e transitério, que, para obedecer as exigéncias da teoria,

inclusive da teoria histérica do marxismo, tem que ser alinhado a

42 A falta de mediafo estd no centro da critica que Adorno fez so tra-
balho de Benjamin sobre Baudelaire e que impediu sua publicac8o: "Quero me
expressar da maneira mais simples e hegeliana quanto possivel. Se nBo me
engano muito, falta uma coisa a esta dialética: a mediaco.” [Cartas, T84-5]
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teoria ou serd descartado como desvio.43

Defendendo o ‘"conceito de um presente que n&o é transicio”
(Tese 168), Benjamin, implicitamente, vé& com ceticismo o
rensamento que desvaloriza o presente em favor de alguma
finalidade, ou seja, de algum futuro esbocado pela teoria.44 O
futuro, que, de certo modo, sustenta o pensamento marxista, n#o é
assunto para Benjamin, que explica esta falta através da Tora:
"... era proibido sos judeus investigar o futuro. Ao contrério, a
Tord e a prece ege ensinam na rememorac8o.” [Apéndice 2]
Evidentemente, néo se trata, para Benjamin, de se submeter sao=s
mandamentos da Tora, mas &a fundamentac8o teolb6gica apoia sua
recusa de dar o passado por perdido ou de compensar um passado
supostamente perdido por wuma vitéria no futuro.45 O futuro,
para ele, n8o é o nivel temporal de um projeto social, da certeza

de uma transformac8o inevitavel, mas o da mera possibilidade de

43  Numa carta do 23/2/1927 a Martin Buber, onde Benjamin anuncia um
trabalho entitulado "Moscou”, ele d& uma prova da sua postura anti-teérica,
aludindo ao carater temporal de toda teoria: "[...] qualquer teoria ficars
afastada da minha apresentac8o. [...] Quero fazer uma apresentacBo da cidade
de Moscou neste momento em que “todos os fatos j& sfo teoria” e em que esta
teoria se abstém de qualquer abstrac8o dedutiva [posterior aos fatos], de
qualquer prognéstico [anterior aos fatos], e, até um certo ponto, também de

qualquer julgasmento [...]" [Cartas, 443)

44 Hs certas afinidades entre Benjamin e Nietzsche na critica de uma
vis8o processual da histéria e na valorizacdo do presente. Nietzsche apresenta
0 projeto do "homem supra-histérico, que n8o vé a salvacdo no processo, mas
para quem o mundo, em cada momento, estd acabado e alcanca seu fim."
[NIETZSCHE (1874) 251]

46 Cf. também a observacdo de ALTER (1992)132: "A Gltima obra que
eacreveu, »Sobre o conceito da histéria«, € uma tentativa derradeira - ainda
longe de um resultado satisfatério - de reconciliar a idéia de futuro com a
sua fixac& pelo passado.” N&#o hé indicios no texto de que Benjamin realmente
tentou esta reconciliac8o. A citacBo € representativa do livro de Alter, que,

apesar do seu subtitulo prometedor ("Tradic&o e modernidade em Kafka, Benjamin
e Scholem"), decepciona pelo caréter genérico das suas afirmacdes.
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uma redencfio: "Pois nele [no futuro] cada segundo era a porta
estreita pela qual podia penetrar o Messias." [ibid.] Uma vez que
Benjamin se op%e a uma vis#&o linear do tempo que implica um
afastamento cada vez maior do passado e no rerigo de perdé-lo de
vista, a chance de resgatar este passado estéd em cada presente,
pois o presente é o momento para romper a pretensa linearidade;
deixar a solu¢®es de todos os problemas para o futuro significa
renunciar a esta chance. Benjamin n8o nega o carater dinémico e
transitério do tempo, porém n&o considera o presente como parte
de um movimento direcionado para um estado melhor, para fora da
histéria. N&c tendo nenhum telos extra-temporal como meta final,
& partir da qual toda a histéria aparece como algo provisério,
Benjamin procura a solucto teérica e pratica dentro da histéria,
contradizendo, assim, todos o8 conceitos lineares que necessitam
de um inicio ou um fim estdveis para manter os movimentos da
histéria sob controle. A ‘“verdadeira imagem do passado” [Tese
58], enquanto imobilizac&o moment&nea da histéria, se constitui a
partir dos seus elementos intrinsecos e pode ser reconhecida
quando se revela num presente propicio. Este rresente é uma
chance tUnica, pois "“é uma imagem irrecuperédvel do passado que
ameaca desaparecer com cada presente, que ndC Be reconhece visado
por ela.” [Tese 58; I, 695; traduc&o nossa) |

A importéncia do presente & estreitamente ligada a rosic&o
do sujeito nos escritos de Benjamin, que difere bastante da
posiclo do sujeito transformador do Iluminismo ou do marxismo. Ao

Passo que, nestas duas correntes racionalistas, defensoras de um
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procedimento tebérico-cientifico, tanto o diagnéstico da histéria
quanto a “terapia’ a ser adotada s#oc resultados de um pensamento
nos termos da causa e do efeito, a "verdadeira imagem do passado”
se constitul sem a intervencdo do sujeito, ou seja, sem a imposi-
c80 de um nexo causal. Sendo a teoria “linear” um instrumento nas
méos do sujeito que almeja uma transformacdo futura, ela
contrasta com a complexidade da imagem que, como uma espécie de
revelac#o, limita a funcdo do sujeito, pelo menos num primeiro
momento, a registrar esta imagem. Se, para a teoria histérica ou
politica, o presente costuma ser um momento negligenciavel, a
“"imagem do passado” se apresenta exclusivamente no presente,
trazendo consigo o ‘“relampejar” da verdade. A alternativa a
teoria do progresso, portanto, ndo é uma teoria da estagnacio ou
até do retrocesso, mas a abolic8o da abordagem teérica em favor
de uma compreensf8o da histéria que poderia ser qualificada de
estética. Além de diminuir a importéncia do sujeito, a compreen-
s8o estética da histéria difere da tebdrica no que diz respeito so
tratamento dos fatos histéricos. Se, para o pensamento teérico,
os fatos possuem um cardter imperfeito e s6 830 considerados
depois de passar por um processo de significac&o nos moldes da
teoria, a compreensfio estética valoriza os fatos em sua peculia-
ridade, pois a singularidade da imagem, como de qualquer
representacdo estética, se deve tanto a singularidade dos seus
componentes quanto & ldiossincrasia da sua composicéo.

Quem quiser, como Benjamin, questionar a ideologia do

progresso, tem que questionar, também, o cardter coercitivo de
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toda  teoria politica que, para se Justificar, precisa da
perspectiva deste progresso. Quando Benjamin, ao contrario de
Marx, define a revoluciio como ato de acionar o “freio de
emergéncia”, n8o 806 questiona a idéia de wuma histéria como
movimento continuo, mas toda teoria que necessite deste
pressuposto para a realizacBo de suas metas. Dificilmente ele
teria encontrado algum argumento marxista gque sustentasse a
exigéncia de parar o “trem” (ou o bonde) da histéria, pois &
Justamente o trem do progresso, ou, com as palavras da Tese 94,
a '"tempestade” do progresso que impede o anjo de iniciar a obra
da reconstruc8o. Por mais fértil que tenha sido o materiaslismo
histérico, principalmente em oposic80 a socialdemocracia, ao
tomar uma postura distanciada em relac8o aos acontecimentos, a
teorizac8o da histéria e a concomitante opiniBo de que o pro-
gresso na histéria seja algo inevitdvel devem ter levado Benjamin
a uma certa insatisfacéo, também em relacd#o aoc marxismo.<48 O
namero dos “imprevistos® da histéria era grande demais para
descarté-los como acidentes de percurso e para acreditar que o
fluxo da histéria levaria a humanidade, apesar de alguns meandros
dialéticas inevitavels, a um estado melhor.47

A projecdo de um estado melhor talvez seja o elemento que

mais aproxima o marxismo de uma vis8o teol6gica da histéria,

48 SAGNOL (1983)156/7 mostra como o “materialismo histérico” de Benja-
min muitas vezes se encontra em oposiclo diametral ao pensamento marxista.

47 No marxismo oficial da época, o momento da negalo foi cada vez mais
eliminado do conceito da dialética, de modo que esta acabou sendo degradada a
um "movimento mecénico rumo ao progresso, ao invés de ser reconhecido como
movimento critico da auto-reflex8o." [GAGNEBIN (1978) 50)
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incluindo-se o aspecto da inevitabilidade da chegada a este
estado. Evidentemente, o marxismo nfio conhece nenhuma insténcia
divina ‘por tréas’ da histéria, como ela é implicita em qualquer
abordagem teolégica. Para o marxismo, o agente da histéria n&o é
Deus, mas o préprio Homem, sendo que a libertac8o da humanidade é
uma prerrogativa da classe trabalhadora. Neste sentido, o
marxismo é a continuacdo de um processo que ndo € apenas o da
emancipacfo do Homem, a "saida do Homem de sua menoridade” [Kant
(1964)53], mas também o da substituic8io de Deus pelo Homem,
iniciada pelo Iluminismo. Uma vez que o Homem é o sujeito
(exclusivo) da histéria, ele também € responsével pelas coisas
que acontecem e, diante de um estado presente sempre insatisfa-
tério, ele pode optar por responsabilizar uma determinada classe
pelas mazelas do presente ou por projetar o conserto definitivo
da histéria para o futuro. A entronizacéo do Homem como agente da
histéria n8&o levou a uma valorizac#do do presente, conforme ela é
defendida nas Teses, mas apenas a um deslocamento do estado ideal
do inicio da histéria para o fim: se, para a teologia, a perfei-
cto reside num inicio divino e paradisiaco, para o marxismo, ela
reside num fim humano. Para Benjamin, a perfeic&o, representada

pela imagemda verdadehistérica,pode’relampejar” emcadapresente.<8

4B SAGNOL (1983)145/6 aponta para afinidades surpreendentes entre Ben-
jamin e Foucault, que, por sua vez, se apoia em Nietzsche. Foucault defende
uma “histéria efetiva” que “se distingue de celle des historiens, en ce
qu'elle ne & appuie sur aucune constance. [...] Tout ce & quoi on s adosse
pour se retourner vers 1°histoire et la saisir dans sa totalité, tout ce qui
permet de la retracer comme um patient mouvement continu, - tout cela, il
8°agit systématiquement de le briser. [Elle] intervertit le rapport &tabli
d’ordinaire entre 17irruption de 1°événement et la nécessité continue. I y a
toute une tradition de 1°histoire (théologique ou rationaliste) qui tend &
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Conforme dito anteriormente, Benjamin nf8ilo era o unico que,
nos anos 20 e 30, contribuiu para um renascimento do pensamento
teolégico, questionando, desta maneira, a autonomia do sujeito,
como se s8e tratasse de reverter a evoluc8o filoséfica do século
XVIII. A volta & teologia reflete, por um lado, as incertezas em
relacdo & autonomia humana, mas significa, por outro, uma
tentativa de n8o deixar vazio o lugar do agente da histéria. Este
vazio n8o significaria apenas a falta de um agente responsével
pelos acontecimentos, mas também a auséncia de uma fonte de
referéncias que garantisse a visdo de uma histéria coesa, ou
seja, de um sentido na histéria. O recurso a teologia né8o
representa apenas um questionamento da ideologia do progresso,
mas significa também que o estado 1ideal ndo serd alcancado,
exclusivamente, através de um esforco humano. Segundo Gershom
Scholem, o pensamento judaico é marcado pela “essencial falta de
relac8io entre a histéria humana e a Redencdo”,4P que seria uma
“irrupc8c da transcendéncia na histéria, uma irrupcto através da
qual a prépria historia perece”. [SCHOLEM (1970)133] Ainda
segundo Scholem, a Redenc#do é a resposta divina a uma situacio

histérica concreta, principalmente o notério exilio do povo

dissoudre 1°événement singulier dans une continuité idéale - mouvement
téléologique ou enchainement naturel. L histoire ‘effective” fait ressurgir
1"événement dans ce qu'il peut avoir d’unigue et d’aigu.” [grifo nosso]

48 Cf. SCHOLEM (1970)1339; como Scholem observa no exemplo do filésofo
Hermann Cohen, n&o faltaram tentativas de juntar ideologia do progresso também
ao judaismo [SCHOLEM (1970)153].
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Judeu. B

Como no caso do marxismo, a teologia judaica também passa
por uma adaptac8io peculiar no pensamento benjaminiano, como neste
caso, onde se trata do conceito da RedencBio ou da "salvacado
messiénica”. Benjamin n8o 86 diverge de uma posicido teoldgica
ortodoxa, quando fala em Redencé@o sem falar em Deus, mas a
Redenc&o, para Benjamin, também n&oc é o fim da histéria. A
Redenc8o benjaminiana, sendo, no entendimento de Benjamin, muito
mais uma revelacfo da verdade do que a libertacdo do género
humano dos seus sofrimentos, acontece dentro da histéria, gracas
a4 "nossa’” vigiléncia, permitindo que s8e percebam as afinidades
entre o presente e uma época distante no passado. Ela é a juncao
de dois niveis temporais distantes, que pressupde a ruptura da
linearidade e significa a superac8o do esfacelamento que resulta
da linearizac8o da realidade. "N6s"” temos uma chance de
contribuir para o esforco do anjo de “juntar os fragmentos" e
para uma restituic@o da histéria & sua totalidade. Por ora, nés
estamos fazendo o contrario, mantendo os fragmentos separados
devido ao nosso conceito de uma histéria linear e progressiva.

Mesmo sendo 6bvia a influéncia da teologia Jjudaica nas

Teses, Benjamin n&o divide com esta a 1idéia de uma histéria

80 Segundo SCHOLEM (1970) 121, esta relafo direta com a histéria dife-
rencia o judaismo (tradicional) do cristianismo: "Em todas as suas formas, o
Judaismo sempre se ateve a um conceito de redencdo, que se realiza em pablico,
no palco da Histéria e no meio da comunidade, ou seja, que se realiza no mundo
visivel [...] No cristianismo, no entanto, h4 a idéia de uma RedencHo como
processo »espiritual« e invisivel, que acontece na alma, no mundo de cada um,
causando uma transformacfio secreta que ndo se reflete necessariamente no mundo
externo.” [grifo nosso]
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intermediaria e linear entre o Paraiso e a Redenc8o, entre dois
estados ideais, divididos por uma histéria humana que se
caracteriza por uma série de erros, ou, para usar a linguagem
teolégica, de pecados. E verdade que Benjamin, na Tese 98, acusa
o8 erros causados pelo conceito continuista e que usa, com
estranha naturalidade, uma terminologia teolégica que poderia
identifica-lo como adepto do judaismo. No entanto, n&o é apenas a
defesa do materialismo histérico que impede esta identificacé#o;
as modificac8es as quals Benjamin procede no préprio ideédrio
teolégico, como no caso da Redenc8o, s8o t&o considerdveis que
elas, por si 86, o mantém longe de qualquer ortodoxia. Da mesma
maneira que ele rejeita a auto-redencd@c marxista no futuro, ele
evita também a idéia de uma redenc8o como volta ao Paraiso, que
desclassifica a histéria como uma aberrac8o generalizada. Embora
a redencfio benjaminiana tenha wum cardter restaurativo, ndo se
trata da restaurac8o de uma estado extra-histérico, como ela ests
implicita, também, no mencionado mito do Tikun. Pelo contrério: a
redenc8o benjaminiana € uma chance intra-histérica que o sujeito

pode aproveitar ou perder.

As tentativas de enquadrar as idéias de Benjamin ou na
teologia ou no marxismo e de querer desculpar certos “deslizes”
do seu pensamento s8o exemplos da mesma atitude continuista que

Benjamin critica, pois trata-se de tentativas de enquadré-10 numa

55



‘linha de pensamento’, numa tradicBo teolégica ou filosbfica.51
Uma vez que marxismo e teologia 880, apesar de ocasionais
aproximac8es, irreconcilidveis pelos seus pressupostos basicos,
qualquer leitura homogeneizante das Teses necessariamente comete
omies8es graves. Ao invés de censurar o fato de Benjamin ter
Justaposto os dois pensamentos e de ter tentado wuma sintese
teoricamente impossivel, deve-se antes destacar sua recusa em
“alinhar” suas idéias as convenc8es de um determinado pensamento.
Para Benjamin, tanto o marxismo quanto a teologia parecem ter
sido insuficientes para sustentar uma compreensdc abrangente da
histéria. Por um lado, ele nfo aceita o “otimismo marxista” de o
homem ser dono, seja na teoria, seja na politica concreta, da
histéria e de alcancar por esforco préprio sua libertacdo como
fim da histéria; por outro lado, ele também n8o acata a visao
teol6gica de uma histéria como desvio humano da Criac8io divina.
Os dois pensamentos, opostos entre s8i, convergem em sgeu
menosprezo ndo 86 pelo presente, mas pela histéria dos
acontecimentos concretos em geral, Qque 8sempre aparece como

inferior, como um '‘ndo mais’ ou como um ‘ainda n#o0°, quando

[

61 g interessante observar que os dois autores ja citados como expoen
tes das duas posicBes contrérias falam num processo de "traducdo”, como se a
JustaposicBo de marxismo e teologia nas Teses fosse um mero problema de 1lin-
guagem ou de metéforas. TIEDEMANN (1983)131 fala do “perigo" da "retraducfo do
materialismo em teologia” e OSCHOLEM (1983)23 constata: "Suas idéias [= e
Benjamin] s#o as de um te6logo que se perdeu no profano. Mas elas nio se apre-
sentam mais de maneira pura, como tais. Benjamin as traduz para a linguagem do
materialismo histérico.” Nos dois casos, a 1idéia da traducio implica a idéia
de um original verdadeiro e uma traducfio como uma espécie de camuflagem meta-
férica; o préprio Scholem fala, ainda na mesma pégina, em “disfarce”. Os dois,
portanto, apontam, quando falam em “traduc¥o”, para a existéncia de uma ver-
dade anterior, adotando, assim, uma postura criticada por Benjamin.
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comparada com seu inicio ou seu fim supostamente perfeitos.

A idiossincrasia de Benjamin, porém, certamente vai além do
fato de ele fugir da ortodoxia de alguma linha de pensamento.
Como ele mesmo diz, "a »construc8o« pressupde a »destruicio«”
[ Passagens, V,587; N7,61], destruicdo esta que se dirige
principalmente contra a ideologia da continuidade como imposicé&o
de um determinado sentido. Se Benjamin néo abre m&o da idéia de
um sentido na histéria, nfo se trata de um sentido que se defina
por algum principio tedérico, que 86 se realize com o fim da
histéria e que faca com que a prbépria histéria contenha apenas
vagos reflexos ou simulacros inferiores daquele principio. Para
Benjamin, este sentido 86 se constitui a partir desta realidade
material, cujos fragmentos s8o suscetiveis de se unirem para a
formac8io de um todo. Ele n&o abandona, portanto, a idéia da
totalidade [Tese 172], inerente & idéia do sentido, uma totalida-
de, porém, Qque ndo €& eterna, mas que tem de se constituir cada
vez de novo, num carregar e descarregar de tensSes temporais.

As proprias Teses podem servir de exemplo para o processo
de "destruic8io” que Benjamin considera necessario para chegar a
"construcéo”. Ao nivel de conteudo, a justaposic&o de marxismo e
teologia, que se revezam, as vezes, dentro da argumentacdo de uma
anica frase, faz com que os dois pensamentos se "destruam" (ou se
“desconstruam”) mutuamente, impossibilitando assim a subordinacdo
das Teses sob um dos dois. As Teses sfo uma demonstrac&o de ndo-
linearidade, n8o apenas no sentido de n&o se enguadrarem em wuma

“linha de pensamento” anterior, mas também pela sua estrutura
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interna fragmentdria e sua linguagem, marcada por um estilo
afirmativo-paratatico, que se opde ao estilo argumentativo-
hipotatico.®2 A falta de conjuncdes, ou s8seja, a falta de
subordinac8io gramatical, confirma, ac nivel linglistico, a
preferéncia de Benjamin pelo principio da justaposic8o. Do mesmo
modo que ele condena o "nexo causal” [Apéndice 1 das Teses] como
principio que o sujeito impSe a uma determinada realidade
histérica, ele parece evitar a conex8io e subordinacto sintaticas
por seu carédter coercitivo. Estabelecer relacSes causais,
condicionais, finais, etc. néo faz Jjus a wuma realidade, cuja
complexidade val muito além destas relacBes bindrias.

Benjamin leva o "anarquismo gramatical’ ao extremo, quando
a concatenac8o sintédtica entra em choque com a compatibilidade
semé&ntica, como €é o caso, p.ex., da Tese 68, onde ap6ia uma
posicdco marxista numa explicacBo teolégica. Depois de alertar
para o perigo politico de ‘“entregar-se &s classes dominantes",
ele prossegue em estilo lapidar: "Pois o Messias n&o vem apenas
como salvador; ele vem também como vencedor do Anticristo." A
naturalidade da argumentac@o sugerida pelo "pois” entra em
colisBo com o fato de Benjamin fazer uso de dois pensamentos que
se auto-definem como opostos. Porém, a aparente contradicéo
provocada pelo 'pois” é superada, quando as reflexSes behdaminia—
nas n8o sfo submetidas a uma prova de consisténcia ideolébgica,

mas vistas como produto de um autor que lida, de maneira sobe-

52 Em »0 ensaio como forma«, Adorno parte de uma oposictio
correspondente quando distingue entre coordenac8o e subordenacio
[ADORNO (1986) 185].
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rana, com as diversas correntes ideoldgicas.53 Para entender
melhor a particularidade da posicto benjaminiana, deve-se atentar
para a frase intercalada entre o alerta para o perigo que parte
das “classes dominantes” e a fundamentacio teoldégica deste
alerta: "Em cada época, € preciso arrancar a tradic8o ao
conformismo, que quer apoderar-se dela." Easta frase, num primeiro
plano dirigida contra o "inimigo de classe"”, pode ser vista, num
plano geral, como alerta contra qualquer tipo de conformismo
(incluindo-se o conformismo marxista). A combinac®o de marxismo e
teologia numa mesma reflex8o é como uma demonstrac®o “pratica’ do
anti-conformismo explicitado.

Ae Teses n8o passariam de um aglomerado de contradicdes, se
lidas em dependéncia de duas linhas de pensamento contraditérias.
No entanto, a partir do momento em gue se conceda as Teses um
minimo de autonomia, considerando-as como uma das “ménadas"
representativas da obra benjaminiana, elas ganham uma coesio
interna que as torna resistentes contra as condenacBes que se
baseiam num saber preconcebido. O sentido das Teses n&o 6
anterior a elas, ou seja, néo é garantido por algum pensamento ja
existente, ou seja, enquanto continuacdo de algum pensamento
anterior, as Teses 'n8o tém sentido’. Em analogia & imagem da
histéria, as Teses sfo o resultado de um "choque” que fixa os

pensamentos benjaminianos numa das suas constelacd8es possivelis.

53 Em »Parataxis«, Adorno também recorre a uma conjungo continuativa
(némlich) [ADORNO (1981) 472] para mostrar como Hblderlin pratica a “rebelido
paratética contra a sintese” [476], ou seja, contra o uso sintético das con-
juncBes na funcdo de dar continuidade ao andamento das idéias.
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4. Rememorac8io e citacéao

Uma vez que o marxismo n8o se prestava & critica de um
conceito linear do tempo e uma vez que Benjamin queria evitar seu
préprio isolamento intelectual, a teologia (Jjudaica) se 1he
oferecia como fonte alternativa de idéias,b4 idéias porém, que
pasgaram, como J& fol dito, por modificacdes consideraveis. E o
caso, também, da idéia do Eingedenken, da rememorac®&o, que
Benjamin caracteriza como ato teolégico [Apéndice 2 das Teses] e
que, na Tese 158, ¢é associada tanto ao calenddrio liturgico
gquanto a atos de anarquismo.5® Contestando a opinido de
Horkheimer sobre o carater acabado da histéria, Benjamin
explicita seu conceito de rememoracdo:&€é

A correc8io destes pensamentos [de Horkheimer] esté na reflexdo

de a histéria nfo ser apenas uma ciéncia, porém n3o menos uma

forma de rememorac8o [ Kingedenken]. A rememorac®o pode modifi-

car aquilo que a ciéncia »constatou« [ou »fixou«; o uso das

aspas por Benjamin pode apontar para o sentido duplo de fest-

gestellt]). A rememorac&o pode transformar o inacabado (a feli-

cidade) num acabado e o acabado (o sofrimento) num inacabado.

Isto €& teologia; na rememoracdio, no entanto, fazemos uma

experiéncia que nos proibe compreender a histéria de maneira

totalmente ateolégica, do mesmo modo que ndoc podemos escrevé-la
com conceitos puramente teolégicos. [ Passagens, V;589; N 8,1]

54 Segundo ARENDT (1986)43, "Para os judeus desta geralo [...], o sio-
nismo e o comunismo eram as formas disponiveis da rebelido [...]."

65 Cf. também SCHOLEM (1970)145: “Faz parte da natureza da utopia
messifinica um elemento andrquico, a dissolucd@o de vinculos antigos, que perdenm
seu sentido no contexto da nova liberdade messiénica."

668 Cf. a posifo de Gadamer, também contraria a de Benjamin: "0 pressu-
posto subentendido do método histérico € o fato de uma coisa 86 ser acessivel
ao conhecimento objetivo no seu significado permanente quando faz parte de um
contexto acabado. Em outras palavras: quando esta suficientemente morto para

ser apenas de interesse histérico. 56 ent8o & eliminacdo do envolvimento sub-
Jetivo parece ser possivel.” [GADAMER (1975) 282)
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As dificuldades e diferencas nas traduces do termo
Fingedenkent7 devem-se, também, ao fato de Benjamin, como em
muitos outros casos (cf. o feststellen desta citac&o), se
preocupar com o s8entido literal da palavra, cujo pPrimeiro
elemento, o Ein- (= "um"), ganha uma importéncia especifica no
contexto das Teses.®8 Benjamin parece ter interpretado =a
palavra Eingedenken no sentido de dois niveis de tempo se unirem
através da rememorac8o, unido que se torna possivel por causa do
cardter ciclico do calenddrio. O FEingedenken "teolégico"” se opde
ao procedimento historicista que, constatando ou fixando um fato
num determinado contexto histérico, o afasta ao mesmo tempo do
sujeito que, pertencendo a um contexto histérico diferente, seu
presente, n#do se considera mais envolvido com este fato. O
Eingedenken resgata de certa maneira este envolvimento através da
volta anual dos dias de rememoracfo, o que n3do 86 possibilita a
reproduc8o comemorativa do passado, mas torna esta rememoracio
mais s86lida através da repetic8o.

Também na Tese 158, Benjamin opSe ao passar linear dos
anos, em que cada ano novo ‘apaga’ O ano anterior, o ciclo do ano
liturgico com seus dias santos, ou seja, dias de rememoracao que

criam uma ligac8o “vertical® com os anos passados, fazendo com

. , A P . [P . " '
67 Na Tese 158, Rouanet traduz Fingedenken por "reminiscéncia” {Kothe:
“comemorac8o”), no Apéndice 29, por “rememorac®o” (como Kothe).

88 No capitulo 13 de O Narrador, Benjamin evidencia a remotivago do
elemento Kin- através do grifo: "Das erste ist dem einen Helden geweiht, der
einen Irrfahrt oder dem einen Kampf; das zweite den vielen [= muitos] Begeben-
heiten. Es ist mit anderen Worten, das Fingedenken, das {...]". Porém, como
serd mostrado, as coincidéncias morfolégicas aqui s&o usadas em outro sentido

que nas Teses.
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que o “"acabado” se torne ‘“inacabado” [cf. citacdo acimal]. A
ambiguidade do FKingedenken, como de qualquer conceito ciclico do
tempo, consiste no fato de cada dia de comemoracfo ser novo e
velho ao mesmo tempo, de fazer parte de um ano novo e de repetir
o mesmo dia dos anos anteriores. O tempo do Fingedenken pode ser
representado em forma de espiral que, a partir de uma perspectiva
horizontal, cresce continuamente, mas, a prartir de uma
perspectiva vertical, mantém sempre a mesma forma circular. A
progressdo da espiral implica um distanciamento entre dois pontos
(entre dois dias), evidenciando-os como pontos diferentes; a
repeticdo, ao contrario, anula este distanciamento, evidenciando
a identidade dos mesmos, devido & superposic&ob® dentro da
mesma espiral. Eingedenken, portanto, n#o significa simpleemente
evocar, isoladamente, a lembranca de um passado, esquecendo-se do
préprio presente ou, como Fustel de Coulanges postula,
esquecendo-se de "tudo o que se sabe sobre fases posteriores da
histéria” [Tese 72], mas, voltando & interpretacBo literal da
palavra, significa uma espécie de unido do presente com o
passado. N8o se trata de conservar o passado num esforco de
meméria, mas de relaciond-lo diretamente com o presente e de
reanimé-lo do mesmo modo que o anjo da Tese 98 quer devolver a
vida aos mortos. E esta a ”Yirada copernicana da rememoracdo"

v

[ Passagens V,490; K1,1-3] que acaba com o modelo tradicional de

88 Cf. a carta do 16/4/38 a Horkheimer, onde Benjamin faz wm esboco do
seu trabalho sobre Baudelaire: "A segunda parte desenvolverd, como elemento
formal alegérico, a superposicio, através da qual a antiguidade aparece na
modernidade e a modernidade na antiguidade." [ Cartas, 751}
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causa e efeito, que, descartando o presente como um momento
transitério e precério, se serve de um “ponto fixo" do passado
para apresenta-lo como causa do presente [Passagens, V,490; K2].
A "virada copernicana”, que Benjamin defende, n&o consiste
exatamente numa 1inversfo deste modelo "historicista”. Ele nao
defende o presente em detrimento do passado, mas valoriza o
presente como momento decisivo na compreens#o da histéria. Uma
vez que o historiador n8So tem como se transferir, via empatia,
para o passado, ele ¢é obrigado a analisar os testemunhos do
passado, que, a cada momento do presente, constituem uma
constelac8io diferente. E no presente que a imagem da histéria
"relampeja” e é este relémpago que "ilumina" [ Passagens, V,573;
la,2] o passado.8©

A idéia do Eingedenken oferece uma sintese entre o estatico
e o dinémico, da repetigc8o (do mesmo dia) e da progress&o (dos
anos). Esta sintese 8e caracteriza por uma espécie de tensdo
permanente entre estes dois p6los, que se encontram numa relacéo
de interdependéncia: para o estdtico se solidificar através da
repeticdo ciclica, o préprio ciclo tem que passar por um minimo
de espaco de tempo, ou seja, a repeticdo pressupde a mudanca para
se realizar e para confirmar, assim, a identidade do elemento
ggpetiqo. De 4Tane1rav inyersaf a ‘Qeya wuégnca, o revezamento

infinito de fatos gque n8o se relacionam, literalmente, n&o “faz

80 A primazia do presente sobre o passado Jj& foi defendida por Nietz-
sche: "F 56 a partir do presente que podéis interpretar o passado: 8é na maior
concentrac8o das vossas qualidades mais nobres adivinharéis o que é digno de
saber, digno de ser conservado e grande." [NIETZSCHE (1874) 289/290: grifo de
Nietzsche]
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sentido” para Benjamin, que, como ainda seré apontado, pressupde
a existéncia de um sentido, mesmo se este nfio se deixa articular
através das metafisicas e teorias existentes.

Contrariando as aparéncias, a rememoracdc ndoc é um ato
conservador no sentido de uma volta ao passado. Relacionando o
presente com o passado e reativando periodicamente este passado
“velho” através do enfoque novo de cada presente, a rememoracéo
nfo 86 contribui para uma revis@o permanente do passado, mas
também para um controle consciente 8sobre o presente. A
rememoracio € andrquica no sentido de destruir a continuidade
repressora de um status quo “vazio” que se sustenta através de
uma estrutura de poder mais ou menos fortuita. A forca politica
das Teses, portanto, reside no fato de Benjamin questionar a
idéia da continuidade e n&o numa duvidosa defesa do marxismo,
que, uma vez que também foi usado para dar continuidade a um
determinado poder politico, facilmente se teria tornado alvo da
critica benjaminiana.

Mesmo ocupando um lugar secunddrio dentro das Teses, a
idéia do FEingedenken ilustra bem a posicio bésica de Benjamin de
que o passado, na verdade, n8o passou, ou melhor, ndoc se perdeu,
podendo ser ‘unido” ao presente através de um esforco semelhante
& meditaclo dos monges, lembrada na Tese 108. Esta meditacto
tinha a func8o de “"desvia-los do mundo e das suas pompas", Benéé
que “pompas’” traduz apenas um aspecto de Treiben, que, original-
mente, designa um movimento descontrolado, que se caracteriza

pela passividade do objeto atingido e, eventualmente, também pelo
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afastamento continuo do seu lugar de origem. Contraria a esse
flutuar (treiben), que obedece apenas as exigéncias de uma
determinada corrente, a meditac8o €é uma ‘atividade- que se
caracteriza por um auto-controle extremo, por n8o se entregar ao
dinamismo dos acontecimentos “"mundanos', para usar a linguagem
monacal. Como o Eingedenken, a meditac8o contemplativa é um modo
de pensar (denken), que, devido & repetic&o, se aprofunda e se

verticaliza, sondando os "vérios estratos” do mesmo objeto:

Incansavel, o pensamento comeca sempre de novo, e volta sempre,
minuciosamente, as préprias coisas. Esse folego infatigavel é a
mais auténtica forma de ser da contemplacdo. Pois ao considerar
um mesmo objeto nos varios estratos de sua significaco, ela
recebe ao meemo tempo um estimulo para o recomeco perpétuo e
uma Jjustificac@o para a intermiténcia do seu ritmo. [Origem,50]

A idéia do Fingedenken lanca mais uma luz sobre o papel do
sujeito no pensamento benjaminiano. Mesmo questionando o ideal
iluminista da soberania do sujeito, Benjamin ndo o vé condenado &
total passividade, transformado num objeto, o que tornaria
obsoleta a tradicional distinc&o entre sujeito e objeto. O
sujeito benjaminiano n&o é passivo, porém mais ‘modesto’, no
sentido de n8o ser mais a insténcia que, além de reconhecer o
sentido da histéria, seria capaz de moldar esta hist6ria conforme
uma finalidade projetada. Em concordéncia com o pensamento
teol6égico, o sentido pré-existe ao sujeito, fazendo com que o
Eingedenken, que se volta para o passado, impeca que o sujeito se
afaste deste sentido. N&o se trata de um deslocamento para o
passado & maneira da empatia historicista; também n&o h& nenhuma
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necessidade de deslocamento, pois existem sinais indicando que o

rassado, de alguma forma, continua presente:

O passado traz consigo um indice misterioso, que o impele & re-
denc8o. Pois ndo somos tocados por um sopro do ar que foi
respirado antes? N8o existem, nas vozes que escutamos, ecos de
vozes que emudeceram? N8o tém as mulheres que cortejamos irmis
que elas n8o chegaram a conhecer? Se assim €, existe um
encontro secreto, marcado entre as geracdes precedentes e a
nossa. Alguém na terra estd & nossa espera.®l Nesse caso,
como & cada geracdo, foi-nos concedida uma fréagil forca
messiénica para a qual o passado dirige um apelo. Esse apelo
ndo pode ser rejeita-do impunemente. 0 materialista histérico
sabe disso. [Tese 28]

O ‘“encontro secreto, marcado entre as geracdes precedentes
e a nossa’ néo € resultado de algum esforco de "nossa” parte, por
parte do sujeito. Nédo fomos "nés” que marcamos esse encontro, mas
ele Jé tinha sido marcado pela prépria histéria, ou seja, a
possibilidade para esse encontro se realizar pré-existe a nossa
existéncia. Benjamin acumula uma série de imagens para deixar
claro que a verdadeira continuidade da histéria nz@o & garantida
pela imposic8o subjetiva e arbitraria de um conceito linear, mas
pela presenca continua do "sopro do ar", dos “"ecos” e das
“irmd@s”, gue gque sobrevivem ao passar do tempo e rossibilitam a
"redencéio” do passado. Os acontecimentos do passado se rassam num
determinado lugar e, uma vez gque “tém lugar’, deixam ai seus
vestigios permanentes. Estes vestigios ndo s&o apenas sinais do

desaparecimento dos acontecimentos, mas também da sua sobrevi-

€1 Na sua traducdo, Flavio R. Kothe manteve a voz passiva do original
alemfo: "Ent&o fomos esperados sobre a terra.” [p. 155]
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véncia. Dependendo do ponto de vista, o vestigio, como testemunho
material de algum objeto ausente, sinaliza tanto a perda deste
objeto guanto a possibilidade de sua evocacdo por um sujeito. 62
Estando a possibilidade desse encontro no "sopro de ar' e
nos "ecos de vozes', a tarefa do sujeito ‘modesto’ na verdade é
muito simples e consiste principalmente em registrar este sopro e
em dar ouvido a estas vozes que veiculam um "apelo” do passado.
Nosea “fragil forca messifinica” consiste em néo deixar
despercebidos as vozes do passado e de identificé-las como
vestigios, como pistas para este passado. N&o se trata apenas de
"redimir” as 'gerac8es precedentes” do esquecimento, mas &
"redenc8o” também diz respeito & geracko Presente, que nao
escapara “impunemente” & obstruc&o do acesso ao préprio rassado.
A redenc8o, portanto, ndo se limita a um resgate do paassado, mas
se refere também & disposic8o do presente de “receber’ o8 sinais
do passado, como s8e passado e presente fossem fragmentos de um

todo anteriormente inteiro.83 Dai tanto a "espera” do passado

82 0 topos benjaminiano do vestigio é apenas uma das ocasdes em que se
evidencia a proximidade de Benjamin com a psicandlise de Freud. A manifestacéo
concreta no presente sdo apenas fendmenos de superficie, "indices" que apontam
para um passado que continua em vigor engquanto inconsciente. Outra afinidade
com Freud estaria no fato de o individuo/o historiador poder impor uma deter-
minada “légica’ ao passado, falsificando-o posteriormente. Cf. o8 comentérios
de BOLZ (1992)30/1: ‘"Freud havia feito uma descoberta igualmente fantastica
uns vinte anos antes [de Benjamin], a de que existe uma relacéo inversa entre
o acontecimento vivido na realidade e a lembranca. [...] R exatamente a isso
que Benjamin se refere quando diz que a posteriori, na nossa atualizac¥o , as
imagens histéricas ganham uma concretude maior do que no tempo em que os
acontecimentos realmente ocorreram. Abreviando, poder-se-ia dizer que o modelo
freudiano da ulterioridade é o modelo benjaminiano da concretude histérica."

83 Como BOLLE (1992)20 aponta, este encontro do passado com o presente
nada mais €, para Benjamin, que o momento da “leitura’ do passado: "0 indice
histérico das imagens n¥o diz apenas que elas rertencem a um determinado tem-
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por um presente gue revele suas ‘“correspondéncias” com ele, para
usar o termo baudelairiano que s8se tornou importante para
Benjamin, gquanto a necessidade de uma "humanidade redimida” no
presente, para esta ‘“apropriar-se totalmente do seu passado"
(Tese 32]. “Apropriar-se”, porém, € uma traducdo ainda “pouco
modesta’ de zufallen, pois confere um papel ativo ao sujeito. Por
uma exigéncia gramatical, o sujeito de =zufallen € o proéprio
passado que "“advém” & humanidade redimida, para usar uma traducéo
mais fiel ao original alem8o (ao pé da letra, =zufallen significa
"cair em direc8o a ..."). E a partir deste “advento’ do passado
que ele se torna ‘“citavel” [Tese 38] para o sujeito. O papel
ativo, que o passado assume nesta frase, certamente vai além de
uma exigéncia gramatical, mostrando que, para Benjamin, o
desencadeamento da ‘“redencdo” de fato €é anterior a qualquer
intervenc8o do sujeito, acontecendo, pelo menos inicialmente,
como uma espécie de revelac8o.

Esta revelaclio 8se apresenta na forma de uma imagem [Tese
58] e é a tarefa do historiador, o "sujeito especializado”, por
assim dizer, "fixar" esta imagem ([Tese 6&8] & maneira de um
fotégrafo. Sem dispor de uma teoria & gual os fatos histéricos
poderiam se alinhar, seu recurso principal ¢é sua ‘“presenca de
espirito"” [Geistesgegenwart, cf. Passagens, V,586; N7,2) que lhe

permite tomar conhecimento dos fatos. N&8o havendo teoria, os

po, mas, sobretudo, que 86 se tornam legiveis num determinado tempo." [ibid.]
Cf. também a comparac8o que Benjamin faz entre a imagem da histéria e a chapa
fotografica; a revelac8o desta ultima também é posterior ao momento em que a
foto foi tirada. (B uma coincidéncia, pelo menos das linguas roménicas, que
“revelacdo” é a0 mesmo tempo um termo teolégico.)
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fatos também n&o podem servir para confirmar ou refutar uma
determinada teoria preconcebida, porém s8io eles mesmos que, num
dado momento, revelam suas afinidades mGtuas e acabam se reunindo
numa “constelac&o”. Dai a importéncia do cronista que registra
cada fato “puro’ do presente (porém portador de algum "indice
misterioso”), fornecendo &0 historiador a ‘matéria prima- e

tornando os fatos ''‘citaveis':

O cronista narra os acontecimentos sem distinguir entre os
grandes e 08 pequenos, leva em conta a verdade de que nada do
que um dia aconteceu pode ser considerado perdido para a
histéria. Sem davida, somente a humanidade redimida podera
apropriar-se totalmente do seu passado. Isso quer dizer:
somente para a humanidade redimida o passado é citdvel. [Tese

3a; grifo nosso]

Como no caso do Eingedenken, a ‘“citac&o" do passado
significa a aproximac8o de algo distante e, do mesmo modo que o
Eingedenken pressupde necessariamente uma certa disténcia rara
esta aproximac8o se tornar um fato digno de nota, o efeito da
"citac8o” historica consiste na Jjuncdo de duas épocas tao
distantes como a Roma antiga e a Revoluc8o Francesa, gque “se via
como uma Roma ressurreta. Ela citava a Roma antiga como a moda
cita um vestudrio antigo.” [Tese 148; grifo nosso]. Como no caso
da citacBo textual, os dois momentos aparentemente distantes se
complementam de maneira surpreendente, pois n&o h& nenhuma
continuidade linear que pudesse "explicar” o parentesco entre
estas duas épocas separadas por dois milénios. 0 efeito reculiar

da citac8io histdrica parece consistir justamente no fato de,
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apesar de a época citada provir de um contexto alheio ao contexto
histérico novo, ela 8e integrar inesperadamente bem neste
contexto, superando o efeito isolador da disténcisa temporal. O
mesmo pode ser observado no caso da citac8o textual, onde o
fragmento citado, meemo sendo, aparentemente, um corpo estranho
num determinado contexto e mesmo interrompendo, o fluxo da sua
argumentacéo, paradoxalmente, contribui para uma melhor
compreens8io do texto interrompido. O processo da citacdo acaba
complementando o texto através de um fragmento formalmente alheio
a ele, mostrando que, de certa maneira, alguma coisa do texto Jja
foi dita em outro lugar. Numa espécie de déja vu, o novo texto se
"apropria” da citacédo como o presente do historiador se apropria
de um fragmento do passado, sendo que, também esta apropriacéo
n8o parte de um ato voluntaArio do autor do texto. A citacdo
também se caracteriza por um gzufallen e o ato de escrever
consiste antes em ‘preparar o terreno’ para a citac8o poder
“cair’, para manter a raiz -fallen de zufallen.B4 A sintese
inesperada entre o fragmento citado e o texto presente € um
indicio para o fato de este ndo ser inteiramente novo, assim como
0 texto citado n8o ser "coisa do passado’. Através da citacdo, o
texto do passado da provas da sua presenca permanente, que nfo é

o resultado de algum esforgo de meméria; o fragmento citado ¢ a

84 O substantivo Zufall (= acaso), morfologicamente, & derivado de
zufallen, que, contrério &s aparéncias, ndo € usado no sentido de “"acontecer
por acaso”. Porém, nada impede supor que Benjamin, que, “sem ser um poeta,
pensava poeticamente” [ARENDT (1986)22; o grifo é do original], tenha se
aproveitado dos acidentes morfol6gicos. Como no caso da palavra Eingedenken,
eventuais objecSes etimolégicas ndo impedem que o autor faca uso de certas
coincidéncias morfolégicas.
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materializac8io de um parentesco subliminar, um vestigio, que
sempre existiu e pré-existiu ao autor do texto. Este autor, numa
postura semelhante & do historiador, espera o ‘acaso’ (um
derivado de "cair”!) da citac8o, o déj& vu, para relacionar o
texto presente com um texto anterior. Em outras palavras: também
entre textos existe a promessa de um “encontro secreto” [Tese
28], um potencial de afinidades que se concretiza gracas a
“"presenca de espirito” do autor, cujo papel consiste em “fixar"
as afinidades existentes que, evidentemente, v&o muito além do
proprio fragmento citado.

H4 uma certa ambiguldade no uso do verbo "citar'”, uma vegz
que n8o se costuma citar um texto na sua integridade, mas apenas
um fragmento dele. Por outro lado, a citac8io n&o se 1limita a
repetic8io literal de algum fragmento, mas "chama’, junto com ele,
todo o texto de origem do qual foi extraido. Citar um determinado
texto é evocé-lo atraves de um determinado fragmento. Este
fragmento sendo, por definic&o, parte de um todo, traz consigo
todo o texto de origem, em analogia a madeleine proustiana que
traz toda a inféncia do protagonista. E da mesma maneira que o
catalisador da mémoire involontaire € uma impress8o sensorial Por
um lado bastante trivial, por outro lado de extrema raridade
(pela combinacdo ou “constelacdo” acidental de dois fenémenos
triviais, no caso do gosto da madeleine e do gosto do cha de
tilias), o fragmento usado na citac8o de um texto n8&o reproduz
necessariamente alguma esséncia do texto em quest&o. O fragmento

n8o precisa ser um concentrado do texto de origem; basta que se
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trate de algum "extremo-singular' 5 gque ndo deixe duvida sobre
sua proveniéncia, representando-o de maneira precisa, como a
singular combinac®o da madeleine com o chéd de tilias representou,
ou seja, tornou novamente presente o mundo da infancia do
protagonista proustiano.

A ambiguidade do verbo “citar” pode ter sido um motivo para
Benjamin ter recorrido & comparacdo com a citacdo textual para
elucidar sua idéia do “encontro” entre duas épocas da histéria.
Pois é justamente essa dualidade de fragmento e totalidade que
produz o jogo entre a disténcia e a proximidade como ele ja foi
observado na ocasifio da rememoracBo. O fragmento em si, implanta-
do com uma aparente arbitrariedade no novo (con)texto, o inter-
rompe, provocando um “chogue” de distanciamento devido a sua
singularidade. No entanto, €& o préprio estranhamento que impele o
leitor e o historiador &a procurar o parentesco escondido na
‘bagagem” do fragmento, ou seja, A& descoberta da verdadeira
proximidade. A interrupc&o aparentemente destrutiva do (con)texto
presente se transforma na construco de uma nova totalidade
maior, construc8o esta que exige um leitor-historiador bastante
ativo. A passividade 1inicial do sujeito ¢é substituida pela
“presenca de espirito”.

A totalidade maior, contudo, 86 pode ser encontrada qQuando
a citac8o unir dois textos com ‘o8 mesmos direitos’, ou seja,

quando se trata da coordenacdo de dois textos e n&o da subordi-

86 Tradufo literal de das Kinmalig-Extreme d "
drama barroco alemfo” [I,215]. o original de "Origem do
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nacd8o de um ao outro. A citacdo ‘mal feita“, na perspectiva
benjaminiana, seria aquela que ndo interrompe o fluxo linear do
texto no qual é inserida, ou seja, que tem a Unica func8o de
confirmar a argumentacfo linear desenvolvida no texto, de dar-lhe
mais "fluidez” interna e de inserir-lo, ao mesmo tempo, na cadeia
de uma tradicdo textual. Esta subordinac@o da citac8o ao texto
atual € apenas a inversdo da subordinac@o contréaria, onde o texto
tem a func8o de apoiar uma posic8o consagrada, contida numa
“citac8o autoritaria” [ARENDT (1986)50]. "Coordenac#o” de dois
textos significa, por um lado, que estes textos possuem uma certa
autonomia, mas, por outro lado, que revelam seu parentesco devido
a4 possibilidade de um citar o outro. O “choque" provocado rela
coordenacdo de dois textos autdnomos e pela "invasdo’ de um no
outro pode causar um certo estranhamento por parte do leitor, mas
este chogue, & primeira vista negativo, € 1logo compensado pels
descoberta de relac8es mialtiplas entre os dois textos em questso.
Cada texto citavel, portanto, carrega seu "indice misterioso"
que, como no caso das épocas passadas da histéria, permite a
formac8o de "constelacOes” com outros textos. Do mesmo modo que o
fragmento citado representa um determinado texto, este mesmo
texto, na verdade, € o fragmento de uma totalidade maior, que
permite que os textos possam entrar em combinac8es infinitas.
Levando-se em conta o fator do tempo e a disténcia temporal
entre os textos, pode-se dizer que cada texto desta totalidade
repete, de alguma forma, um texto anterior e gque a citacdo é

apenas a explicitacfo de wuma das muitas conex®es possiveis que
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evidenciam as afinidades intertextuais. A criac8o de textos novos
que, em termos temporais, significa um distanciamento e
isolamento entre cada um de seus exemplares, deve ser antes vista
a partir da perspectiva de um espaco textual, ou seja, como
ampliacdo de uma totalidade simulténea. A partir deste ponto de
vista, o acréscimo de qualquer texto n8o significa mais uma
prolongac8io da cadela textual, da tradicdo literdria, mas a
integrac8o num corpo textual, que permite a abertura de relacdes
complexas com outros textos ja existentes, inclusive com o8 mais
antigos. Dentro desta totalidade, a disténcia temporal perde seu
caradter negativo, no sentido de separar doie textos, e aumenta o
efeito surpreendente provocado pela aproximacido repentina e
inesperada através da citacéo.

A citac8o, portanto, n&o resulta de um esforco de lembrar
simplesmente um determinado texto do passado ou de resgatar
autores antigos do esquecimento, mas €é a ‘rememoracdo” do
encontro intertextual, ou seja, da possibilidade de todos os
textos se unirem nos termos da coordenac8o. A citacdo, como
Benjamin a imagina, nada mais é que o primeiro passo rumo a
montagem de cunho surrealista, & coordenacdo pura, gue abdicou do
texto intermedidrio e das explicacles autorais e autoritdrias que
alinham uma citag8io ao fluxo do texto. Da mesma maneira que a
citac8io n8o deve ser apenas enquadrada no fluxo de um determinado
texto (porém interrompé-1lo), o préprio texto, como unidade menor
em relac8o & unidade maior de uma tradic3o textual, n&o deve ser

submetido a wuma determinada linha de tradicfio que defina as
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coordenadas a serem seguidas. Romper com a tradic8o, ou seja, com
0 "continuum' textual seria o primeiro passo para possibilitar a
presenca de textos antigos e sua eventual coordenag8c com os
textos do presente. Em analogia ao esfor¢co benjaminiano de
garantir a “presenca do passado no presente” [GAGNEBIN (1985)15]
na histéria, a citac8io tem a funclo de evidenciar a presenca dos
textos do passado, que n8o ‘explicam” os textos do presente, mas
se comunicam com eles.

Para gque esta comunicacdo possa acontecer no ato da
leitura, o conhecimento dos textos antigos é necessdrio, porém
ndo ¢é suficiente. Uma coisa ¢é conhecer o passado através dos
dados fornecidos pelo "cronista”, outra coisa é ser atento ao seu
“indice misterioso” que pode ser correspondido por um presente
receptivo a este indice. As famosas redescobertas literarias como
no caso de Géngora na Espanha ou de Souzéndrade pelos Concretis-
tas brasileiroe certamente levaram estes poetas ao conhecimento
de muitos leitores; a raz#o mais profunda para estas descobertas,
porém, foi a “presenca’ destes poetaes antigos no presente. Eles
ndo foram lembrados no intuito de providenciar antecessores
literarios, mas se impuseram, de certa maneira, aos poetas mais
recentes que nao sdo os sucessores diretos, epigonos doe poetas
mais antigos, mas “ampliadores” do trabalho iniciado pelos
antigos. O proprio Benjamin dé outro exemplo para este fenémeno

quando, na Origem do drama barroco alemdo fala em ‘“analogias
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surpreendentes” [1,234]8€ entre o Barroco e a literatura alema
de sua época, principalmente o Expressionismo.87 Benjamin
localiza a ‘“atualidade do Barroco” [Origem, 77] principalmente
num esforco lingiistico (um exemplo é a criac8o de neologismos),
comum as duas épocas, que responde a determinadas necessidades.
Sem se esquecer da “grande diferenca” [Origem, 78] entre estas
épocas (O "prenascimento” barroco contrasta com a “decadéncia”
expressionista), sua literatura pode ser vista como "expressdo”
de dois tempos histéricos que se caracterizam por analogias
matuas.e® Para que estas épocas e suas literaturas se
aproximem, a época anterior deve ser ‘“citada” do mesmo modo que
Robespierre citava a Roma antiga [Tese 148] e o expressionista
Werfel citava o autor barroco Opitz [{Origem, 77].

0 principio da citac8o, que engloba o caso das redescober-
tag literédrias, n8o questiona apenas o conceito da linearidade da

histéria literédria, mas torna problematica, também, a idéia da

originalidade. O Expressionismo n&o se via como um Neo-Barroco,

86 Rouanet traduz “frappante Analogien” apenas por “"analogias percepti-
veis" [Origem, 76], suprimindo assim o carater inesperado, o "choque” da
analogia, essencial para a "citac8o” benjaminiana.

87 Certamente ndo é por acaso que as redescobertas que aconteceram no
géculo XX levaram, predominantemente, a um “revival” de poetas barrocos, como
6 o caso também de John Donne na Inglaterra. Uma razao (negativa) pela desco-
berta de analogias pode ser o fato de as duas épocas serem, respectivamente,
anteriores e posteriores ao auge do Racionalismo.

es "Expreedo” (Ausdruck) possul um significado particular em Benjamin:
“Marx estabelece a relacéo causal entre economia e cultura. Aqui [na Obra das
Passagens) se trata da relacdio de expressdo. [...]" [Passagens, V,573; Nla,6;
Mais uma vez, Benjamin opSe ao linear-horizontal racionalista, que “temporali-
28’ a realidade, o vertical “barroco” como ele se encontra no conceito central
da alegoria: "... a alegoria nBio é frivola técnica de ilustrac¥o por imagens,
mas expressdo, como alinguagem, € como & escrita.” [Origem, 184; grifo nosso)
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esforcando-se, a partir de uma posic8o conservacionista, para dar
continuidade a um Barroco original e auténtico. No entender de
Benjamin, a redescoberta n&o é uma imitacd@o feita em dependéncia
de um modelo anterior, mas € um fato a posteriori, ou seja, s6
depois de ter nascido e de ter desenvolvido uma certa autonomia,
o Expressionismo descobriu suas afinidades com o Barroco. Da
mesma maneira que a melhor citac8o é aquela que “ocorre’ 86
depois de se ter iniciado o texto, o renascimento de um autor
antigo se torna mais notédvel quando os autores do presente, que o
descobriram e o citam, Ja possuem uma certa autonomia. Esta
autonomia €é facilitada por um periodo de 1laténcia ou de
esquecimento entre as duas épocas relacionadas pela redescoberta,
pois é esta falta de continuidade que impede uma relacdo de
dependéncia. Cabe repetir o ja citado fragmento de Benjamin, onde
postula: “Para que uma parte do passado seja atingida pela
atualidade, n8o pode haver nenhuma continuidade entre eles."
[ Passagens, V,587; N7,7] Uma vez descoberto o parentesco entre as
épocas, a redescoberta relativiza tanto a singularidade e
originalidade do autor antigo, guanto dos autores contemporéneos.
0 fascinio que a "atualidade” inesperada de um autor mais antigo
pode causar a uma determinada geracdo de autores se deve
Justamente ao esquecimento temporériq‘ deste autor, ou seja, a
substituicto davdisténcia rela proximidade repentina, como ela Jja
foil constatada para a citac8do textual. N&8o se trata mais do culto
a um autor-modelo, cercado por uma ‘“aura" invioléavel, para

antecipar este termo-chave de Benjamin, mas de complementar uma
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obra que apenas foil iniciada, cronologicamente, por um autor

antigo e que pode ser enriquecida com as particularidades da

época atual.

Sem entrar ainda em discuss®es teoricas da Literatura Com-
parada, cabe frisar aquli a importéncia das idéias benjaminianas
para reflexdee comparativistas, principalmente em torno da
quest8o da influéncia. Esta gquestdo se torna especialmente
problemdtica, quando o critério da influéncia é usado para
‘explicar’” uma obra pela outra, em analogia ao esquema da causa e
do efeito. Como ja fol apontado, este modelo linear significa uma
relacdo de extrema dependéncia entre seus ‘elos” ou, em termos
negativos, a falta total de autonomia dos seus elementos, fazendo
com que a obra atual sempre apareca com um estigma de inferiori-
dade quando comparada com alguma obra original que estaria no
inicio da cadeia literéria. Paralelamente ao conceito teolégico
da histéria e seu inicio da Criac8o original, tudo que & poste-
rior a este modelo primordial n&o 86 estd “sob sua influéncia’,
mas acaba sendo desvalorizado. A quest8o ganha um peso especial
no caso das coldnias e ex-colbnias como o Brasil,®® onde g
discussdo desta questdo se tornou um lugar comum nos manuais de
histéria literéria.“ Np‘,pontexto do.‘qolonialismp, a histéria

literdria pode ser vista como apenas uma parte de uma histéria de

ee Cf. a contribui§o mais recente de M.L. Ramos, onde a autora alerta
para uma visfo demasiadamente restrita que reduz a questdo da influéncia &
dicotomia originalidade versus pldgio. A idéia do "ch8o cultural comum"
neutraliza esta dicotomia e relativiza a suposta superioridade do modelo.
[RAMOS (1992/93) 49]
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dependéncia, que, devido ao seu cardter linear e a imposic8o de
uma determinada estrutura de poder, nfio permitiu a formacio de
unidades autbnomas, transformando os autores das colonias em
epigonos da literatura da metrépole ou ent#o em poetas marginais,
quando n8o se alinhavam é&s exigéncias dos modelos impostos. Além
de sofrer as conseqliéncias econdmicas e sociais, inerentes a
qualguer coloniallsmo, a colonia tem que arcar com a implantacao
de um passado alheio. B5e a ’colonizac8io pelo passado’, como
Benjamin a critica, pode ser um peso no mesmo solo, o transplante

deste passado para outro continente se transforma, as vezes, num

espectdculo grotesco.7©

5. A proposta de Benjamin

A rememorac8o e a citacdo s&o duas ocasides em gque Benjamin
aponta para a possibilidade de se superar o conceito linear do
tempo, sendo que a rememorac@o, gue Benjamin associa so &mbito
religioso, representa uma tentativa de se preservar a meméria de
um acontecimento gue se tornou importante para uma determinada
religifo. A rememoracd@o € uma tentativa de superar a temporalida-
de através da reafirmac8o da identidade do mesmo fato em tempos
diferentes. Esta tentativa €& ao mesmo tempo o perigo da rememora-

¢80, que sempre corre o risco de degenerar para uma atitude que

70 Cf. os exemplos dados por Roberto Schwarz no seu ensaio »Nacional
por subtrac8o« [SCHWARZ (1987) 93].
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se limita & conservar sempre igual um determinado passado,
fechando-ge as inovac®es de um presente cada vez diferente.

A citac8o € outra opcdo para se relacionar passado e pre-
sente; ela difere, porém, do processo da rememorac8o e seu ritmo
pré-estabelecido dos dias 1litGrgicos pelo carater inesperado com
que os dois contextos s&o confrontados. Se a rememorac#o reafirma
‘religiosamente” o cardter eterno de algum fato amplamente
conhecido, a citacdo surpreende com a presenca inesperada de um
passado temporariamente desconhecido ou esquecido. Sendo, na
verdade, um fragmento de um (con)texto do passado e uma espécie
de corpo estranho no (con)texto do presente, a citac8o exige do
leitor (do presente) um trabalho de construgcdo em torno deste
fragmento, que representa e torna presente um (con)texto
diferente. O carater repentino da irrupc@o de algum elemento
estranho, o 'chogque”, ¢€é um topos benjaminiano, que, associado &
revelac80 de alguma verdade, certamente € devedor da teologia
judaica. Trata-se, por outro lado, de irrupc8Ses e revelacdes
passageiras e nféo de sinais de uma redencdo divina que acaba com
a histéria dos Homens. Do mesmo modo que o leitor de um texto
recebe, através da citac®o, "choques” passageiros de uma verdade
que ultrapassa os limites do texto atual, o historiador também,
como “leitor” da histéria, & confrontado com imagens-relé&mpagos

que ampliam seu horizonte além dos 1limites de um presente

passageiro:
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A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado 86
se deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no
momento em que € reconhecido. [Tese 58; cf. a traducfo de
Kothe: "A vera imagem do passado passa zumbindo. S6 enquanto
imagem que fulgura, para nunca mais ser vista, exatamente no
instante de s8ua recognoscibilidade ¢é possivel fixar o
passado."; KOTHE (1985)155]

A "verdadeira imagem do passado’, portanto, n&oc é o passado
reconstruido através da empatia historicista, que se empenha em
conhecer o passado »como ele de fato foi«, mas esta imagem 86 se
constitui, por mediac8o do seu "indice misterioso”, no encontro
de elementos do passado e do presente. Este presente, além de ser
parte constitutiva desta imagem, é extremamente precioso, por ser
"o agora de uma determinada recognoscibilidade" [ Passagens,
V,578; N3,1], que tem que ser fixado para n8o se perder. Benjamin
chega até a substituir "presente” e “passado” por outros termos
(aqui traduzidos, respectivamente, como “agora” e “decorrido”)

para caracterizé-los como elementos constitutivos e

significativos de uma imagem histoérica:

Ngo é que o passado lance sua luz no presente ou o presente
lance sua luz no passado, mas a imagem é onde o decorrido se
encontra de maneira fulgurante muma constelacdo com o agora. Em
outras palavras: imagem é dialética em suspens8o. Ao passo que
a relac8o entre presente e passado é puramente temporal, a
relacBo entre o decorrido e o agora é dialética: ndo de
natureza temporal, porém como imagem. [ Passagens, V;578; N3,1]

Contrério ao pensamento racionalista do "Século das Luzes",
Benjamin rejeita mais uma vez o0 modelo linear da causa e do

efeito, a camisa-de-forca que o sujeito “emancipado” impSe & sua
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realidade para explicar uma época em dependéncia da outra. A
“luz" benjaminiana n&8o ¢é unidirecional, no sentido de haver uma
fonte de luz e um alvo iluminado. O que se apresenta '"de maneira
fulgurante” [cf. também o ‘“relampejar” da Tese 58], & uma
“imagem” ou uma ‘constelac8o”, gque ndc sd8o determinadas por
relacSes de dependéncia, pois trata-se de formacdes autébnomas,
cujos elementos justapostos se encontram numa relac8o de comple-
mentac8io matua. O "relampejar” da imagem, que, por assim dizer, &
a variante “6tica” da idéia do ‘'choque", &€ muito mais que um
rompimento com a cadeia temporal, mas, antes de tudo, a
manifestac8io de uma totalidade.

Sendo o produto da unido de varios niveis temporais, a
formac&0 da imagem n3o significa um aniquilamento do tempo, mas
uma espécie de contrac8o de um tempo disperso. A imagem, que,
segundo esta ultima citac8o, é "dialética em suspensdo"”, ndo é
atemporal, mas sim a representac8fo simulténea de uma realidade
que foi atomizada pela imposic8o de um conceito linear. O préprio
termo da ‘'suspensf8o’ deixa subentendido que n&o se trata de uma
paralisacdo ou contrac8Bo permanente, mas de um estado rassageiro,
de um movimento momentaneamente imobilizado.71 A dialética
benjaminiana, portanto, difere das dialéticas de Hegel e de Marx
pelo fato de n&o se tratar de um oscilar continuo entre tese e

antitese que se aproximam cada vez mais para convergir no futuro,

71 “Suspenfo” € uma das traducdes de Stillstand, traduzido também por
“imobilizac80o" (Rouanet na Tese 178) e “paralizacdo” (Kothe na Tese 178).
Todas as traducfes, contudo, conservam a implicacdo seméntica de Stillstand
que pressuple a existéncia anterior e/ou posterior de algum movimento. ’
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mas se caracteriza pela bipolaridade dialética entre passado e
presente que revelam suas afinidades numa imagem que "relampeja' .
A dialética benjaminiana se dirige n#o 86 contra a continuidade
linear do Historicismo, mas também contra a continuidade
dialética que se distingue da continuidade linear apenas por
oscilac8es em torno de um eixo condutor, sem passar por maiores
abalos que guestionariam sua coes8o bésica. A negacdo inerente a
qualquer dialética torna esta mais complexo, porém ¢é ao mesmo
tempo um elemento que garante a continuidade do processo
dialético. Para Benjamin, n8o se trata de integrar um momento de
negac8o que, paradoxalmente, contribui para o avangco de um
processo progressivo, mas de interromper qualgquer tipo de
continuidade. Esta interrupcdo ¢é necessédria para a “imagen
dialética” se constituir, pois esta imagem ¢é composta de
elementos temporalmente distantes que n3o se condicionam nos
termos da causalidade, nem nos termos de uma dialética histérica,
mas apenas revelam afinidades e correspondéncias.

A "imagem do passado”, por ser imagem, tem que se
apresentar como imobilizac&oc instanténea de um movimento; por
outro lado, ela mesma € passageira por ser parte deste movimento
e 86 pode ser fixada gracas & intervencao do historiador, que, a
partir do registro destas imagens, pode passar para o trabalho da
"ébnétrucao“ da histéria. Para Benjamin, a compreens&o dialética
da histéria n&o € subordinada a um telos, que, enguanto principio
de estabilidade, serua ao mesmo tempo portador de um conceito de

valor, desqualificando esta histéria como dinamismo indefinido,
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como ‘ainda ndo’. As ‘“imagens dialéticas”, ao contrério, sdo
formac8es intermitentes, “pequenas’ totalidades & maneira das
"ménadas” [Tese 172],72 que interrompem € paralisam momentanea-
mente o movimento da histéria. Tudo que justifica a formac&o
destas imagens ¢é o fato de ee tratar de imagens, totalidades
auténomas que ndo s#o derivadas de algo anterior, nem 8&oc etapas
provisérias em direcdo a alguma meta, mas sAo representacdes da
presenca de uma determinada realidade, que transcende a seqiiéncia

cronolégica da histéria e a contingéncia de um presente

geralmente considerado transitério.

Imagens, mbnadas e constelactes fazem do projeto das Teses
de contrabalancar a tendéncia positivista de se limitar & andlise
de fatos positivos e isolados, dispersos num “tempo vazio”. Elas
880 o resultado da critica benjaminiana ao “tempo vazio"” do
Historicismo, ao gqual ele op8e o "tempo preenchido de »agoras<«"”
[Tese 14&; grifo nossol], sendo que »agoras« s&o momentos signifi-
cativos da histéria, gque, num dado momento, podem revelar seu
significado como elementos constitutivos da imagem histérica.
sAgoras«, a traducdo do neologismo benjaminiano da Jetztzeit (de
Jetzt = agora; JZeit = tempo), ndo sdo momentos do presente, mas
s&o momentos da ‘'presenca do passado no presente” [GAGNEBIN
1985(15)1, que néo se.perderam, mantendo‘viva sua fprca signifi-

cativa que perpassa as mudancas do tempo. "Tempo vazio” e "tempo

preenchido"” s&o apenas o8 primeiroe sinais no discurso benjami-

72 Cf. também Origem, 70: "A idéia é ménada - isto significa, em suma,
que cada idéia contém a imagem do mundo. A representaclio da idéia imp®e como
tarefa, portanto, nada menos que & descricBo dessa imagem abreviada do mundo."
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niano que apontam para uma espacializac8io do tempo que se opdem
ao modelo tradicional da cadeia linear. O préprio mito judéico da
“Ruptura dos vasos”, ao qual a Tese 98 estaria aludindo, é
interessante por se tratar de "vasos”, ou seja, da comparacéo da
histéris com uma formac8o espacial, cujo rompimento simboliza a
perda de uma totalidade.

0 mito, portanto, que poderia ser considerado como “prova’
para o embasamento Judaico das Teses, ganha um aspecto proéprio
dentro do contexto do pensamento benjaminiano. A integridade
espacial dos ‘“vasos” contrasta com a sua ‘ruptura” no ‘tempo,
contradizendo assim a 1idéia de que o alinhamento continuo dos
elementoe em forma de cadeia os colocaria numa ordem. Na verdade,
este alinhamento leva ao caos, ou seja, & ruptura de uma totali-
dade que s6 serad resgatada através do "choque” que acaba com a
pseudo-ordem linear.

Servindo-se do mito judaico, Benjamin n8o apenas ilustra
suas idéias, mas demonstra ao mesmo tempo como lidar soberana-
mente com a tradicdo, ou seja, com uma das tradicdes disponiveis.
"Citando' o mito, Benjamin nf8o procura reafirmar a autoridade da
tradic8o, nem a validade das proprias idéias, mas apenas eviden-
cia as afinidades existentes. O mito enriquece, porém n&o explica
a reflex8o da Tese 98, como também o quadro de Klee, o ponto de
partida explicito desta Tese, n8o ¢ condic&o imprescindivel
compreendé-la. Tanto o mito quanto o quadro deram impulsos
importantes as reflexBes de Benjamin, mas n3oc as predeterminaram

enguanto referéncias autoritarias. Contrariando as préprias
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afirmacdes sobre o cardter autoritdrio das artes plésticas em »A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica« (de 1936),
Benjamin mostra gue o quadro, por ser quadro, tem a vantagem de
admitir uma pluralidade de leituras. Transformar o anjo de Klee
no "anjo da histéria” €& apenas uma delas.

0 proéprio Benjamin, portanto, da o exemplo da precariedade
do pensamento linear gue, no caso das Teses, se neutraliza apenas
pela justaposic8io de marxismo e judaismo (justaposicéo esta que
dd origem a um "guadro” novo). Do mesmo modo que a aplicac&o do
principio da cadeia significa, para Benjamin, uma deturpacéo da
verdade histérica, o préprio processo do conhecimento se afasta
da verdade gquando estabelece linhas explicativas. A analogia que
Benjamin vé entre conceito de histéria e pensamento é explicitada

ne Tese 178, que resume as idélas centrais das Teses:

a historiografia marxista tem em sua base um principio
construtivo. Pensar n3do inclui apenas o movimento das idéias,
mas também sua imobilizacBo. Quando o pensamento [lenken =
pensar] para, bruscamente, numa configurac8o [Konstellation]
saturada de tensdes, ele lhes comunica um choque, através do
qual essa configurac8o se cristaliza enquanto ménada. [Tese

17a]

Enquanto que, na Tese 98, Benjamin lamenta a perda da
totalidade histérica, ele passa a descrever, nesta Tese 17a, o
processo da construcdo de uma “constelacdo” pelo historiador
marxista, sendo que o0 “principio construtivo”, gque rompe com o

“procedimento aditivo” [na mesma Tese] do Historiciemo, aponta,

mais uma vez, para o caréter nfo-linear do trabalho do historia-
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dor. A impress8o de que, finalmente, aparece um sujeito que
constroi a histéria, ¢é logo desmentida, quando Benjamin atribui
“vida prépria’ ao pensamento, como antes & histéria. A "constela-
cHo" n8o é definida como obra do historiador, porém, como produto
da “imobilizac&o"” do movimento das 1idéias. Como no caso da
"imagem do passado” [Tese 58], Benjamin se empenha novamente em
minimizar o papel do sujeito no processo da representacio da
verdade. Mais uma vez, esta imobilizac8o € apenas uma primeira
etapa necessédria para que também as 1idéias enfileiradas na
sucessdo linear possam se organizar numa constelacdo e se
“cristalizar enquanto mdénada”.72 O paralelismo que Benjamin
estabelece entre o fluxo dos acontecimentos e o fluxo dos
pensamentos sugere que os dois s8o regidos pela mesma lei do
movimento e da imobilizac8io e gue este pensar ¢é apenas outro
fluxo, uma espécie de stream of consciousness, que precisa ser
interrompido para que pensamentos anteriormente distantes possam
se encontrar. Certamente causa uma certa dificuldade o raciocinio
“para’” numa constelac8o, por ter chegado a um

de que o pensar

certo grau de saturac8o, € gque 0 mesmo pensar ‘‘comunica um

73 A cristalizafio, a transformacdo subita de uma substéncia liquida em
86lida, ou seja, o enrijecimento de uma substéncia em movimento causado por um
“choque”, j& serviu de metéfora quando Benjamin apresentou suas idéias estéti-
‘cas no ensaio sobre as »Afinidades eletivae« de Goethe [I, 192]. Numa carta a
Adorno do 31/5/1935, Benjemin deixa claro que o “"choque” e a “cristalizacdo”
eram importantes para © préprio processo do seu trabalho. Falando sobre o
exposé da Obra das Passagens, Benjamin explica que o impulso para a redac#o do
texto partiu de uma conversa gque teve com Friedrich Pollock, um dos membros do
"Instituto”: "Evidentemente, este impulso (AnstoB) era externo e aleatério. B
exatamente por isto, que ele podia causar esta sacudida no material tantos
anos cuidadosamente protegido de qualquer impacto externo, sacudida esta que

possibilita a cristalizac8o.” [ Cartas, 662]
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choque” a esta constelacd8o, ou seja, a si mesmo. Segundo
Benjamin, existe um pensar anbénimo e autdénomo gque comunica o
choque e causa assim a formac&o de uma ménada.

A mdénada, de certo modo, €é a dobradica que articula
questdes do conhecimento e questdes da histéria. Trata-se de uma
espécie de contracfo repentina do tempo, onde os acontecimentos
dispersos se condensam para tomarem uma forma fisica ou espacial.
Esta espacializacdo do tempo, além de conferir plasticidade sos

acontecimentos, acaba também com o dinamismo descontrolado do

tempo ‘“vazio”, permitindo, assim, a compreensdo da histéria.
Quando Benjamin chama o choque também de "imobilizac8o messiani-
ca', voltando, portanto, & linguagem teol6gica, ele d4 a entender

que a formacdo da mbnada se realiza com a participacio de algum

pensamento que ¢é anterior a gqualquer intervenc8o do sujeito, no

caso, do historiador:

0 materialista histérico 86 se aproxima de um objeto histérico
quando o confronta enquanto ménada. Nessa estrutura, ele reco-
nhece o sinal de uma imobilizac@o messiénica dos acontecimen-
tos, ou, dito de outro modo, de uma oportunidade revolucionéria
de lutar por um passado oprimido. [Tese 17&]

Mais uma vez, materialismo e teologia, isto é, e messianis-
mo, se reﬁnem numa mesma reflexdo. Uma vez que, como Benjamin
deixou claro, o sujeito n&o possui o monop6élio do pensamento, o
recurso & teologia, por mais heterodoxo que seja, é uma maneira

de esupor uma espiritualidade anterior ao sujeito, sujeito este

que n&o € mais o gerador, mas apenas o articulador de pensamentos
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pré-existentes.74 Se, para o marxismo, esta idéia n&o passa de
uma mistificac&io absurda, Benjamin, em contrapartida, parece
descartar, através dela, a pretens8o marxista de se ater "apenas
aos fatos concretos” como base do conhecimento. Segundo esta
Tese, também o historiador materialista enfrenta a realidade
enquanto conjunto de “mdnadas” que reunem estes fatos de uma
determinada maneira, predeterminando, assim, o0 processo do
conhecimento.

De acordo com a citacdo acima, a "imobilizac#o messiénica"”
é "uma oportunidade revolucionaria de lutar por um passado
oprimido" [grifo nosso). Como Jj& foili apontado em outro lugar,
Benjamin, voltando-se contra a ortodoxia marxista, ndo associa =
idéia da revolucé8o a uma aceleracdo do dinamismo progressivo, mas
a imobilizac8io deste dinamismo, pois € Jjustamente a posicdao
progressista que leva a uma ‘perda’ do passado. A ideologia do
progresso ndo significa apenas que se valoriza a progress®o para
o futuro, mas que se prega também o maior distanciamento possivel
do passado, que, dentro desta ideologia, sempre aparece como algo
a ser superado ou como algo a ser deixado para tras. Uma vez que
se adota o dinamiemo progressivo também como principio epistemo-
l6gico, impondo-o & realidade histérica, o passado n#o € apenas
porém conscientemente “oprimido”. Benjamin, portanto,

perdido,

altera significativamente o conceito marxista da opress&o, que

74 Benjamin Jjé& teve contato com a idéia de um pensamento independente
do sujeito na sua tese de doutorado, entitulada »0 conceito de critica de arte
no Romantismo Alem#o<, principalmente através de Novalis. Cf. a seguinte idéia
de Novalis na pardfrase de Benjamin: “Todo conhecimento é autoconhecimento de
uma esséncia pensante que n&o precisa ser um EBu." [Romantismo, 62]
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n8o é mais o resultado da mad distribuic@o dos meios de producdo a
ser revertida através da luta de classes. Benjamin n&o fala da
classe oprimida, mas de um “passado oprimido"”, sendo que os
opressores ndo s#o apenas os detentores do poder econémico, mas
também os donos de uma determinada mentalidade que ou defende o
status quo do presente ou se alimenta de uma visBo teleolégico-
utopista, que concentra seus esforcos politicos em um futuro
promissor. Passando por cima das premissas marxistas, que se
caracterizam, além do seu dinamismo dialético, por um procedi-

mento causal e direcionado, Benjamin exige do historiador

"materialista” um procedimento até ent8o pouco conhecido no

ambito marxista:

Ele [o historiador materialista)] aproveita essa oportunidade
[revoluciondria da imobilizac&o messiénical para extrair uma
época determinada do curso homogéneo da histéria; do mesmo
modo, ele extrai da época uma vida determinada e, da obra
composta durante essa vida, uma obra determinada. Seu método
resulta em que na obra o conjunto da obra, no conjunto da obra
a época e na época a totalidade do processo histérico séo

preservados e transcendidos. [Tese 172)

Esse historiador, portanto, n&o analisa uma determinada
época para apresenté-la como parte de um fluxo temporal continuo
ou para mostrar que certas particularidades desta época, que
péfébem'obstruir este fluxo, se reintegram nele guando abordadas
por um conceito histérico adequado. Pois, uma vez que estas
particularidades s8o transformadas em efeitos inevitdveis de
causas bem definidas, a importéncia dos acontecimentos & reduzida

& confirmactio de uma légica linear, marcada por uma relac®o de
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necessidade. Dai a “violéncia® & qual deve recorrer o historiador
benjaminiano para "arrancar” uma parte da histéria (“extrair" é
uma traducdo bastante amenizante de heraussprengen) e livra-la,
assim, dos grilh8es do nexo causal. A tarefa deste historiador,
portanto, nfo consiste em enquadrar a parte num todo (linear),
mas antes em 1isolar esta parte, devolvendo-lhe, assim, sua
particularidade. Esta particularizac&@o, no entanto, n8oc é uma
finalidade em 8i, mas 8e Justifica pelo fato de a parte

"arrancada” ser representativa de uma totalidade maior gque se

perdeu com a linearizac@o da histéria.78

A Tese 178 evidencia duas 1idéias bésicas de Benjamin que
devem ser distinguidas no mesmo contexto: a primeira diz respeito
a ‘formac8c de uma constelacdo a partir de elementos isolados e
distantes entre si que, por si 86, n8o tém um significado
préprio, mas s80 apenas portadores de um “"indice misterioso”. E o
caso dos fatos puros da histéria relatados pelo cronista, susce-
tiveis a constituirem uma imagem histdérica ou uma “constelac#o”.
De acordo com esta Tese, a formac8o primdaria de uma totalidade,
que Benjamin denomina de “ménada”, € anterior a gqualquer

intervencdo do sujeito, pois: "0 materialista hist6érico s6 se

76 A imagem do cristal, além de ilustrar o aspecto (negativo) do choque
(enquanto cristalizac8o instantanea), serve para demonstrar o cariter
representativo entre a parte e o todo, como mostra o fragmento seguinte da
Obra das Passagens: "[...] A primeira etapa deste caminho serd adotar o
principio da montagem para a histéria, ou seja, erguer as grandes construcSes
a partir de elementos minGsculas e agudamente confeccionados, descobrir na
anidlise da particula elementar o cristal da totalidade [ Totalgeschehen]."

[ Passagens, 575; N 2,6}
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aproxima de um objeto histérico quando o confronta enguanto
ménada [jé& formada].”’ Uma vez que a ménada € reconhecida como uma
espécie de micro-totalidade, o historiador pode passar para a
andlise do seu carater representativo. A relacBo de representati-
vidade, a segunda idéia bésica da Tese 178, € ilustrada através
de toda uma gradacdo de representactes, onde uma totalidade menor
espelha uma totalidade maior: a obra representa a obra da vida e
esta representa a época. A mbénada contém, por assim dizer, todas
as coordenadas que regem a unidade maior, que, por sua vez, pode
ser parte de outra unidade maior, e assim por diante.

De acordo com a diferenca entre a formac8o de uma constela-
c8o a partir dos seus elementos isolados e a representacdo de uma
constelacdo pela outra, pode-se diferenciar dois tipos de repre-
sentac8o lato sensu. Os dois tém em comum &a passagem de um
elemento menor para uma unidade maior, com a diferenca de, no
primeiro caso, o elemento menor ainda ndo formar uma totalidade,
para formé-la, e, no segundo caso, o elemento

mas apenas servir

menor ser uma totalidade. Como exemplo para o primeiro caso pode

servir a citac8o, que, enquanto fragmento citado, n&o possui

autonomia, podendo apenas evocar a totalidade de outro texto.
Este mesmo texto pode ser um exemplo para o0 segundo caso, ou
seja, ele, como totalidade menor, pode ser uma ‘“constelac&o”
representativa que espelha a obra inteira de um autor, ou seja,
outra totalidade mailor. Basicamente, esta diferenca entre a
evocaclio e O espelhamento de uma totalidade coincide com aquela

entre a relac8o metonimica e a relac@o metafdrica.
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Tanto a evocac8o metonimica guanto o espelhamento metaféri-
co implicam numa valorizac8o do particular, opondo-se, assim, a
tendéncia universalizante do pensamento causal-linear. Lembrando
a origem astronbmica da constelacBo, evidencia-se a sua importén-
cia para Benjamin: ela ¢é uma totalidade, porém uma totalidade
singular, que nd3o apresenta o efeito totalizador e homogeneizante
da cadeia 1linear. Como acontece com vVvarios outros termos
centrais, Benjamin, na Origem do drama barroco alem&#o, recorre &
origem literal do termo "constelac8o” para uma mailor elucidac&o
das suags idéias: "As idéias s8io para as coisas o que s3o as
constelacBes [Sternbilder] para as estrelas.” [1,214; +trad.
nossal] O Sternbild, a "imagem de estrelas”, € uma totalidade cuja
forma é definida pela posic8o das suas estrelas enguanto pontos
extremos responsdveis pela sua singularidade e identidade (cf.
também o termo das FEinmalig-Extreme, 0 "singular-extremo"”
[1,215]). Sendo uma formac#&o singular e autbnoma, a constelacdo
n8o é subordinada a nenhum critério externo a ele mesmo. Os
“extremos’, responséveis pela particularidade da constelac8o, néo
880 excecdes dgue carecam de algum critério explicativo que
elimine sua idiossincrasia, mas &€ Justamente esta idiossincrasia
que acaba sendo valorizada. Sendo a relacdo entre a idéia e os
fenémenos uma relacfo de representacédo, a identidade da idéia
representada depende da maneira individual como os elementos
materiais da constelacBo, os fenbmenos ‘representantes’, se
e se coordenam no espaco. Enquanto formac8o espacial,

posicionam

a constelac8o n&o tem inicio nem fim, aos quais seus elementos
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poderiam estar subordinados; a subordinac&o & substituida pela

coordenac8o.

Apesar das alusdes implicitas a representac8o metaférica na
Tese 1728 e das reflex8es respectivas em outros escritos (cf.,

como exemplo, o ensaio "A doutrina das semelhancas”), a preocupa-

cBo maior das Teses, como ela surge, de forma concentrada na Tese

g9a, é a perda da totalidade e a consequente tentativa da sua

recuperacdo. Como esta recuperacdo tem que partir das ruinas

deixadas pela mentalidade "historicista”, o seu procedimento tem

basicamente um caradter metonimico-evocativo. Os vestigios que

restaram das geracSes anteriores, o "sopro do ar” e os "ecos de

vozes que emudeceram’ [Tese 283, s8o evidéncias materiais que

apontam para uma totalidade ignorada. Nas Teses, Benjamin

articula, portanto, um materislismo sul generis gque, num

procedimento quase criminalistico, persegue as pistas materiais

do presente, por mais precarias gque sejam, para chegar a

totalidade enterrado no passado. E o fragmento presente que via

evocacao, re-presenta o passado, superando, de maneira

“fulgurante”, a disténcia temporal pela presenca simulténea e

espacial de uma "constelacao”.
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II1. A obra de arte sem historia

1. Da imagem dialética a obra de arte

As Teses s80 o resultado de uma preocupac@o de Benjamin com
a compreens&oc da histéria e de sua insatisfacBo com os conceitos
até ent8o existentes. Como se tentou demonstrar no primeiro

capitulo, a posic8o benjaminiana 8e caracteriza, em termos

negativos, pela recusa em aceitar uma compreensdo da histéria

determinada pela pressuposic8o de uma origem ou de um telos que a
direcionariam. De acordo com esta compreens8o, origem e telos
seriam os pontos estdveis e ao mesmo tempo ausentes que serviriam
de parémetro para uma humanidade que enfrenta um presente marcado
por uma série de imperfeicBes. E esta dicotomia entre a perfeic#o

ausente e a imperfeic8o presente que domina tanto o conceito

teolégico da Criac8o divina, quanto o conceito teleolégico do

progresso humano e que faz com que o presente nfo passe de um

momento transitério dentro de uma histéria em decadéncia ou em

ascensdo. Apesar de serem declaradamente contréarias, estas duas

poeicBes refletem a dicotomia entre a imperfeic&0o do dinamismo

histérico e a perfeic8o de um estado fixo e extra-histérico que,

devido a sua estabilidade, pode servir de parémetro para avaliar

a suposta inferioridade do presente.
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As Teses de Benjamin se caracterizam tanto pela rejeicdo
desta dicotomia, quanto pela recusa a analisar a histéria apenas
em dependéncia dos paré@metros projetados. A critica benjaminiana
& 1l6gica da causalidade e aos conceitos lineares decorrentes pode
ser vista como parte de uma critica malor a um pensamento que
estabelece um come¢o ou um fim para a histdéoria como se fossem,
respectivamente, a primeira causa e o Gltimo efeito de uma
hist6ria em transicB8o. Como ja foi dito, este pensamento n3o se
limita as considerac8es sobre a histéria e o tempo, mas se aplica
a toda uma postura tebdrica, que "temporaliza’ os fatos estabele-
cendo relacdes de dependéncia entre eles, tal como a relacdo de
causalidade.78 O primado de uma primeira causa ou de um ultimo
efeito faz com que os fatos do presente ndo sejam analisados na
sua plenitude, mas degradados a meros portadores de um sentido
pré-estabelecido.77

Sob o ponto de vista do tempo e da temporalizac8o, torna-se
mais compreensivel a posic8o de Benjamin, caracterizada por um
materialismo sul generis, muitas vezes divergente do marxiemo
declarado. A "redenc8o”, apesar de ser um dos termos teolé6gicos

das Teses, faz parte deste materialismo, pois ela também é uma

’ 76 Segundo TITZE (1981)35, uma das cinco caracteristicas bésicas da
causalidade é a temporalidade, além da direcionalidade e a continuidade.

77 Cf. também as reflefies correspondentes de Adorno em »Parataxis«.
Segundo Adorno, a fung8o do discurso paratdtico de H3lderlin consiste princi-
palmente em "fazer explodir” o carater coercitivo da sintese 16gica, para usar
a expresso de Benjamin. “Pols toda sintese - ninguém o sabia melhor que
Kant - acontece contra o presente puro, ou seja, relacionado com o passado e o
futuro, aquele para-trés e para-frente que € atingido pelo tabu de HSlderlin."

[ADORNO (1981) 483]
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redenc8io dos fatos concretos que os liberta de qualgquer dependén-
cia funcional, fazendo com que n8o sejam mais considerados apenas
em fungcfo de uma origem ou de um telos. Uma vez recuperada a
autonomia material via redenc8io, cada fato histérico é livre para
se associar a outros fatos numa totalidade maior que, enquanto
imagem ou constelac8o, possuli um carater basicamente espacial. E
através de formac8es espaciais que Benjamin sinaliza, nas Teses,
um novo tipo de contextualizacBio que n8c € mais a concatenac8o
temporal-linear postulada pelo principio da causalidade e
defendido por uma mentalidade continuista. Assim, o presente n&o
é mais considerado apenas em func8o do passado ou do futuro, mas
como momento decisivo por guardar em si a possibilidade "messia-
nica” de redimir as "ruinas” do passado relacionando-se com elas
de revelar assim a 'verdadeira imagem da histéria”. E impor-

e

tante assinalar que o ‘relampejar” da verdade através destas

imagens se limita & manifestac8o das afinidades que existem entre
seus componentes, ou seja, entre as respectivas épocas. Evidente-

mente, Benjamin n#o pode apresentar nenhum critério que defina a

razdo de ser destas afinidades, pois, ao fixar um critério uni-

versal para varios casos particulares, cairia no mesmo pProcedi-

mento do condenado pensamento teorico-linear. As afinidades s&o

inerentes ao proéprio ‘material histérico”, em analogia aos

elementog quimicos e suas tendéncias de se associar apenas a

elementos especificos.

Foram estas afinidades materiais também que levaram Goethe,

no seu romance »Afinidades eletivas«, a transferir fenémenos

97



naturais as relac8es pessoais. O proprio titulo do seu romance,
Wahlverwandtschaften, literalmente "parentescos eletivos'”, €& um
empréstimo do vocabulario quimico da época e uma referéncia ao
fato de os fenBmenos da atrac8o e da rejeicdo fazerem parte dos
préprios elementos. Assim, um dos aspectos mais interessantes do
romance de Goethe ¢€é o fato de as pretensdes individuais dos
protagonistas, marcadas pelo 1ideal iluminista de um sujeito
autébnomo, serem desmentidas por uma ‘quimica’ mais poderosa. O
pano de fundo mitico das »Afinidades eletivas« se deve a uma
reabilitacdo dos poderes da natureza que, se n#8o determinam
completamente as ac8es dos personagens, pelo menos questionam sua
autonomia. A questdo do mito foi um dos assuntos principais do
ensaio de Benjamin sobre as »Afinidades eletivas« [cf. I,162-4]
e, como ainda sera mostrado, ela reaparece com uma certa
consténcia nos seus escritos. A atitude critica do autor em
relac8o ao mito, que se evidencia principalmente na andlise dos
mitos da modernidade na Obra das Passagens, nfo impede que ele,
conforme ao espirito goetheano, questione, ao mesmo tempo, a
atitude auto-suficiente do sujeito moderno. De certo modo,
Benjamin também reabilita a natureza quando recorre a met&foras
do é&mbito da Fisica (cristalografia, magnetismo, eletricidade),
servindo-se do mesmo procedimento ‘materialista’” do Goethe
pesquisador gquando reinstala a natureza nos seus direitos. O
dificil equilibrio entre uma natureza que domina o sujeito e um

sujeito que domina a natureza e a recusa de uma soluclo facil

certamente ¢ um dos fatores que favoreceu as “afinidades
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eletivas’” entre Benjamin e Goethe.

As Teses de Benjamin ocupam uma posic@o intermedidria entre
o conceito positivista do "tempo vazio”, que considera apenas o
fato positivo e 1solado, e o conceito linear que, por assim
dizer, n8o admite o vazio ou a lacuna, submetendo cada fato a
rigorosa légica do telos. ©Se o primeiro vé apenas diferencas
entre os fatos (sem dizer, no entanto, em que s8o0 diferentes,
pois para isto ele precisaria de wum critério, de um tertium
comparationis), o conceito linear visa aniquilar as diferencas
reduzindo a diversidade dos fatos a um minimo denominador comum.
Se o primeiro conceito parte de um dinamismo absoluto, ou seja,
do revezamento fortuito dos fatos historicos num "tempo vazio"”, o
segundo tende a ‘congelar” a histéria, impondo-lhe um elemento
fixo que dé um sentido homogéneo aos fatos. Através da idéia da
“imagem dialéctica” gque reune fatos diversos sem intervir nesta
mesma diversidade, Benjamin n8o 86 supera o isolamento positi-
vista dos fatos, mas evita também as tendéncias homogeneizantes
das posicdes teleolégicas. Devido a uma "tens80” interna [Tese
1781, a "imagem dialética” apresenta uma sintese do dinémico e do

estatico que faz com que, apesar da sua natureza estdtico-

espacial de  imagem.78 E como se estas formacSes espaciais
[N A kN ~ . a . . L R B ]

78 ppovavelmente inspirado pelas Teses, Adorno chega a concludes seme-
lhantes em »0 ensaio como forma«: "Se o ensaio - em comparac&o com as formas
em que um conteido j& pronto é indiferentemente comunicado -, é, por causa da
tensfo entre a exposiclo e o exposto, mais dindmico do que o pensamento
tradicional, ele também é, a0 mesmo tempo, enquanto um conjunto construido
mais estatico.” [ADORNO (1986) 186; grifo nosso] ?
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resultassem de uma condensac80 rassageira, de uma materializac8o
do tempo, dissolvendo-se, em seguida, num periodo de expan-
880.7% Cabe aqui fazer uma "citac&0” (no melhor sentido benja-
miniano) de outra idéia cara a Goethe, segundo a qual o mundo, em
analogia aos movimentos do corac#o, € regido pela lei universal
da sistole e da diéstole, da contracBo e da dilatac& do
corac8o.B°

A diferenca essencial entre a representaclo por imagens e a
representacfio por uma cadeia linear distingue a vis®o estética
benjaminiana da visé8o aqui chamada de “tebrica”.B1
Implicitamente, Benjamin contribui para desmascarar a falsa
imagem produzida pelas ciéncias exatas de serem livres da
problematica da representac8o, devido a uma extrema formalizacho.
Na verdade, a cadeia causal é apenas uma das metdaforas que
evidenciam como o pensamento racional adotou, na sua linguagem,
determinadas imagens consideradas ‘naturais’, sem, no entanto,
identifica-la como representactes. O pensamento estético assume,

por assim dizer, o fato de suas reflexSes se basearem em repre-

78 Em relafo & materializac®o do tempo, cf. o comentério muito citado
de Benjamin, segundo o qual "o eterno € mais um rufo no vestido do que uma

idéia" [ Passagens, V, 578; N 3,2].

80 (Cf. também, em relacdo ao fenbmeno da contracdo, Passagens 600;
Ni3a,1:. "Dito em outras palavras: nossa vida é um misculo que possui forca
suficiente de contrair todo o tempo histérico."” [grifo nosso] As “"afinidades"
entre Benjamin e Goethe poderiam ser ampliadas por elementos da filosofia de
Espinoza que exerceram uma influéncia marcante no jovem Goethe. Em relacdo a
Benjamin, mencione-se apenas o panteismo “herético” de KEspinoza, segundo o
qual Deus ndo € o criador da natureza, no sentido de ser anterior a ela, mas
nela é presente (coincidéncia entre natura naturans e natura naturata).

81 Evidentemente, trata-se aqui de uma nocao grosseiramente
generalizada de “teoria”.
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sentacOes. Através da substituic8Bo permanente das representacdes
usadas, este pensamento evita o risco de elas ganharem um cars&ter
coercitivo, como no caso da cadeia causal. O fato de o pensamento
estético se basear em imagens que se definem pela idiossincrasia
dos seus componentes e n8o por uma insténcia alheia n&o impede
que elas se relacionem com outras imagens. Pelo contrério: é pelo
fato de se tratar de mbnadas autbnomas que estas imagens podem,
além de desempenhar livremente sua func8o representativa, se
relacionar com outras 1imagens. A ménada difere tanto do fato
isolado do historiador positivista cujos fatos isolados ndo se
relacionam, gquanto do fato dependente da posic8o teleolégica, que
86 é reconhecido em func8o do telos. Em outras palavrae: a ménada
benjaminiana supera, por um lado, o isolamento positivista dos
fatos, mas rompe, por outro, a linearidade coercitiva do telos.
Como J& fol apontado, Benjamin reduz o papel do sujeito-
historiador & fixac&oc da imagem da histéria e a sua "construcdo’.
O historiador "materialista” n8o enfrenta a histéria a partir de
um conceito pré-estabelecido, mas lanca m8o das ménadas, sempre
respeitando sua idiossincrasia interna. Contudo, Benjamin né&o
esclarece como a fixac&8o da mbnada acontece e nem como ela seria
usada na ‘“construcdo” da hist6ria. Talvez ele tenha visto suas
reflex8es ameacadas por um perigo semelhante ao das posicdes
criticadas, ou seja, 80 perigo de a mbnada da imagem histérica se
transformar também numa representacto fixa, geradora de um novo
determinismo dogmédtico. N&o é por acaso que a "fixac®o"” da imagem

e o decorrente perigo sfo localizados no sujeito da andlise
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histérica. Como no caso do conceito teleolégico, esta imagem
poderia se tornar um novo & priori nas m8os do historiador, a
priori que predeterminaria a andlise dos fatos hist6ricos,
colocando-os8 novamente numa relac8o de dependéncia.

Independentemente da ameaca de cair na aporia, as Teses sfo
testemunho do esfor¢co de Benjamin para chegar a uma compreenséo
da histéria que se distinga radicalmente dos conceitos ent8o em
vigor, que s8e caracterizam por uma espécie de menosprezo pelos
fatos concretos, degradados a meros comprovantes de um conceito
anteriormente adotado, quando nfo descartados como excecdes. O
conhecimento adgquirido através da formac8o das imagens histéricas
é¢ fundamentalmente diferente do conhecimento teérico, que possui
um carédter circular, pois seus resultados s&o predeterminados
pelas suas premissas. Benjamin procura evitar esta circularidade
renunciando & adoc8c de qualquer a priori e aceitando a primor-
dial alteridade dos fatos concretos.

E principalmente essa auséncia de um a priori (e de um a
posteriori teleol6gico) que confere a&s proéprias Teses, enquanto
texto, um cardter estético e as transforma, por si 86, num

eloqiente da posic8o defendida; a representacdo do

exemplo

contetido por uma determinada forma aproxima o procedimento
benjaminiano ao trabalho artistico. “Imagem", "constelac#o” e
“construcBo” fazem parte do vocabuldrio das artes plésticas e
servem, enguanto representacdes espaciais, para superar g

representac8io linear ou unidimensional do tempo. Em analogia a

obra de arte, o historiador benjaminiano estaria obrigado a se
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deixar guiar pelas propriedades do "material de construcao” da
histé6éria, da mesma maneira que o artista plastico tem que
obedecer as caracteristicas da sua matéria prima. Como no caso da
obra de arte, os componentes materiais usados e a composicéo
idiossincrética da obra s8o responsaveis por sua singularidade,
que Benjamin postula néo 80 para a representac&o da histéria, mas
que considera decisiva para a representac8o das idéias em geral
(cf. o “singular-extremo” em Origem; 1, 215). Evidentemente, o
procedimento artistico n8o € mais livre por ser artistico; fica
implicito que ele n8o esteja comprometido com nenhuma estética
prescritiva (anterior), como no caso dos conceitos miméticos,
anteriores ao modernismo.82 A solucto que Benjamin oferece nas
Teses é uma solucdo estética no sentido de ele procurar, através
da "imagem histérica”, a congruéncia do sensivel e do inteligivel

no presente, ou seja, de néo considerar o "‘material’ da histéria,

prlatonicamente falando, apenas como atualizac8o de uma idéia

anterior.

82 H4 uma dupla anterioridade no caso dos conceitos miméticos, primeiro
enquanto ideal artistico que predetermina a atuac&o do artisa, segundo enquan-
to mimese, “imitac8o’ da natureza, sempre anterior & obra de arte. Trata-se,
na verdade, da transposicéio do pensamento linear-racionalista para o ambito
das artes, pois, a rigor, a obra de arte mimética é vista em dependéncia da
realidade “imitada”. Cf. MOTTA PESSANHA (1990)153, parafraseando o pensamento
de Bachelard: "Na linhegem intelectualista, a imagem ¢é simulacro sem vida
prépria, sem significacdo auténoma, sem essencialidade; seu significado esté4
fora dela e deve ser buscado, num indspensével trabalho de traduc#o, naquilo
que ela reproduz ou repete [mimeticamente] com maior ou menor fidelidade.
[...] a imagem é mera passagem, estaclio intermedidria e proviséria; no méximo,
é trampolim entre o sensivel e o inteligivel.” [grifo nosso] Por via negativa,
esta posicdo "intelectualista”, que aqui chamamos “teérica”, confirma o paren-
tesco entre o presente (temporal) e a imagem (espacial) quando desqualifica
esta ultima como algo transitéria. Este parentesco ganha uma conotacfo positi-
va quando se abandona O conceito mimético em favor de uma imagem auténoma, on-
de o sensivel e o inteligivel ndo sH8o mais "intelectualisticamente" separadas.
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Sem duvida, a matéria prima da histéria é de outra natureza
que o material do artista plastico, pois os fatos histéricos né&o
est8o disponiveis como tais, porém s8o transmitidos por algum

"cronista'. No ensaio sobre o narrador, Benjamin fala da

diferenca entre quem escreve a histéria, o historiador, e quem
a narra, o cronista. O historiador é obrigado a explicar de uma
ou outra maneira os episédios com que lida, e n#o pode conten-
tar-se em representé-los ["mostra-los”, herzeigen] como modelos
["amos-tras”, Musterstiicke] da histéria do mundo. E exatamente
o que faz o cronista, especialmente através dos seus represen-
tantes cléssicos, o8 cronistas medievais, precursores da

historiografia moderna. [ Narrador, 209]

Cabe ressaltar que o historiador materialista das Teses
segue esta "historiografia moderna” que se baseia no "principio
congtrutivo” postulado na Tese 178. "0 historiador” desta passa-

gem seria o historiador racionalista ou "historicista” que, de

certo modo, interrompe a tradicdo da crénica medieval retomada

pela historiografia moderna. Ele se distingue desta tradic&o

principalmente pelo fato de “explicar” os episédios, ou seja, de

transformar a sucessdo dos acontecimentos num principio de

conhecimento: o acontecimento anterior a outro n8o é apenas

anterior, mas passa a 8er a causa que explica o acontecimento

posterior. Para o cronista, no entanto, nfo se trata de explicar,
mas de apresentar “amostras” da histéria que a representem.
Através de documentos, 1inscricdes e objetos muitas vezes
considerados banais, o historiador "materialista" se contenta em

colecionar o proéprio material da histéria para "mostrar"
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histéria.®2 Por mais banal e casual que seja este material, é
ele que sobreviveu & época que integrou e é ele que, apesar de
ser apenas o fragmento de uma época passada, “mostra”, ou, como
Benjamin diz na Tese 148, ‘“cita” esta época. A propria Obra das
Passagens €é como uma demonstracdo deste procedimento, pois é
constituida, basicamente, por citacSes, ou seja, pelo “material
verbal®” encontrado por Benjamin.84 Como “express8o" imediata
fatos histéricos,B5 a montagem destas citac8es acaba sendo

dos

uma reconstrucéo da histoéria.

Certamente a morte precoce de Benjamin é uma das causas

pelas quais a Obra das Passagens ficou inacabada. No entanto, o

carater incompleto desta obra, que jé& tinha alcancado um tamanho

coneideravel, pode ter suas causas na inerente impossibilidade de

83 (Cf. o fragmento seguinte da »0Obra das Passagens«: "Método deste
trabalho: montagem literdria. N&o tenho nada a dizer. Apenas a mostrar. N&o
deaviarei nada de precioso, nem me apropriarei de formulacdes espirituosas.
Mas os trapos, o lixo: n&o quero inventarié-los, mas pé-los no seu direito da
Unica maneira possivel: usé-los. [ Passagens, 574; N 1a,8]

0 préprio titulo do ensaio »Ernst Fuchs, o colecionador e o historia-
dor« aponta para a importéncia que Benjamin atribuiu ao colecionar do ‘mate-
rial histérico’ . Cf. tembém a "decepc&o” de Adorno que, embora provocada pelo
trabalho sobre Baudelaire, é um sinal pela total falta de compreensdo de
Adorno em relac8o ao método - ou anti-método benjaminiano do "colecionador:
“[Adorno:] Reune-se [ versammeln, um derivado de sammeln, colecionar] motivos
sem executé-las. [...] Panorama e “"vestigio”, flaneur e passagens, modernidade
e sempre O MESMO, SEm {grifo de Adorno] interpretacBo te6rica - € esse o
“material” que, pacientemente, pode esperar sua interpretacéo sem ser devorado

pela sua prépria aura?” [ Cartas, 783]

B4 (Cf. o meta-comentario de Benjamin sobre a Obra das Passagens: “Kste
trabalho deve desenvolver a0 méximo a arte de citar sem aspas. Sua teoria &
estreitamente associada & montagem.” [V, 572; N1,10]

86 Como ja foi assinalado em outro lugar [cf. nota de rodapé no. 68], a
‘verticalidade” da "express8o” se opde & "horizontalidade” da cadeia linear. O
vertical e o horizontal se reencontram, ao nivel lingilistico, na oposic8o
entre 0 eixo sintagmdtico e o eixo paradigmitico, sendo que o primeiro diz
respeito & conexdo dos elementos e o segundo & sua denominac#o.
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apresentar uma versd8o definitiva desta historia do século XIX. Do
mesmo modo que a imagem dialética da histéria deixa de ser
dialética quando usada como modelo explicativo fixo, a Obra das
Passagens enquanto construcéo representativa tinha que manter um
cardter provisério.B€ Qualquer tentativa de declara-la acabada
e de fixsa-la como representacdo definitiva da histéria do século
XIX se constituiria em um ato autoritdrio. Como ja& foi apontado,
a fixacdo da imagem histérica €é um dos pontos conflitantes das

Teses uma vez que o cardter estatico destas representacdes é

incompativel com o dinamismo intrinseco da histéria.

Parece que © perigo de a representac8o se tornar fixa e,
portanto, inadequada foi uma das preocupacfes do ensaio »A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica«, de 1936,
publicado, portanto, quatro anos antes das JTeses. O carater

basicamente estédtico da obra de arte tradicional, principalmente
no &mbito das artes plasticas, contrasta com uma realidade his-
térica cada vez mais marcada por um dinamismo técnico e social.
Além de se afirmar como um objeto inabaldvel no percurso
histérico, a propria singularidade fisica da obra de arte
tradicional contribui para sua posicBo privilegiada dentro das
diversas sociedades sucessivas. O culto a obra de arte,
acompanhado pela formac8o de um grupo limitado de iniciados a

este culto, leva a um distanciamento cada vez maior entre ela e a

sociedade, distanciamento que se torna intransponivel devido a

Be (Cf. também WOHLFARTH (1986)9
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criacfio de uma "aura” a sua volta. Se a reprodutibilidade técnica
da obra de arte acaba com seu “"aquil e agora” [Obra de arte, 1671,
permitindo sua recepcf8o simulténea em lugares e tempos diferen-
tes, a sua perfectibilidade acaba com seu cardter inalteravel,
que marcava ainda a estatua grega [Obra de arte, 175-6]. A
substituic8o do "valor de culto” pelo "valor de exposic8o” [Obra
de arte, 1731 implicou numa mobilidade da obra de arte, que
comecou a derrubar as barreiras criadas pelo culto. A migracdo da
obra de arte pelas exposicBes fol o 1inicio de uma aproximacao

entre obra e publico que tomou uma forma revoluciondria com a

reprodutibilidade, colocando a obra ao alcance de toda a
sociedade.

»A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica«
n&o & apenas um ensaio 8sobre as 1inovacdes tecnolégicas e suas
conseqgiiéncias sociais, mas € quase um manifesto de Benjamin em
defesa desta reprodutibilidade, considerada por ele como
recuperacBo de um atraso da “superestrutura [que] se modifica
mais lentamente que a base econbmica” [Obra de arte, 165]}.
Adotando um marxismo um tanto esquematico, Benjamin parte de uma
defasagem entre a superestrutura cultural e artistica em relacdo
a infraestrutura econdémica [Obra de arte, 165), que 86 acaba com
a adaptac8o da producdo artistica a4 recente evoluc#8o tecnoloégica
e social. Segundo Benjamin, o cinema seria o resultado de uma
adaptacso bem-sucedida 8 nova mobilidade social, de modo que
superestrutura e infraestrutura voltaram a se sincronizar. O

dinamismo do cinema tomou o lugar da obra de arte tradicional
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que, devido ao seu caréater estédtico e singular, excluia grandes

partes da sociedade, ou 8eja, refletia uma situac8io social

marcada pela n8o-participacd8o desta sociedade na vida cultural.
Considerando o fato de gue os conhecimentos de Benjamin dos
escritos de Marx eram precarios, o0 que resultou nas notérias
simplificacdes do chamado marxismo vulgar,87 uma andlise
adequada deste ensaio deve manter uma disténcia critica em
relacBo ao seu fundamento aparentemente marxista, mesmo se
anunciado de maneira programdtica. Como no caso das Teses, onde o
questionamento da abordagem marxista € explicito, uma leitura que
ndo se atenha as linhas de pensamento declaradas promete ter
resultados mais elucidativos. Assim, a dicotomia do dinémico e do
estdtico, do tempo e do espaco, permite detectar as diferencas
entre ag Teses e o ensaio em questdo. Como Jja fol observado, é

através desta dicotomia gue s8e pode demonstrar a n8o-ortodoxia

das Teses em relacdo ao marxismo, que se torna evidente quando

Benjamin, numa das variantes das Teses, exige a parada de

87 A titulo de exemplo de determinismo pouco dialético serve a tese do
capitulo »Valor de eternidade« [Obra de arte, 175-6}: "Os gregos foram obri-
gados, pelo estdgio de sua técnica, a produzir valores eternos.” Em relacio ao
"marxismo” de Benjamin, cf. a carta de Adorno do 10/11/1938: "0 efeito que o
trabalho inteiro [sobre Baudelaire] causou n#o apenas em mim e minha ortodoxia
em relaco & Obra das Passagens € que o Sr. se obrigou a pagar um tributo ao
marxismo [...], que nfo serve bem ao marxismo, nem ao Sr. Ele n#o serve ao
marxismo porque falta a mediacéo relo processo social total e porque se atri-
bui a enumeracB8o material, de maneira supersticiosa, um poder de esclarecimen-
to que é exclusivamente reservado & construcBo tedrica e n¥o a referéncia
pragmiatica. Ele nfo serve & substéncia mais peculiar do Sr., porque o Sr. ge
proibiu suas idéias mais audazes e mals férteis devido a uma espécie de pPré-
censura conforme a categorias materialistas (que, de maneira nenhuma, coinci-
dem com as categorias marxistas) [..."; Cartas, 787]. Evidentemente, a critica
de Benjamin ser ‘mau marxista’ n8o justifica a incompreenso de Adorno, cujo
postulado pela ‘'mediac80” parece ser mais uma heranca da “conciliac¥o™

hegeliana.
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emergéncia do "trem da histéria”. O préprio topos benjaminiano do
"choque"” Be dirige contra uma monopolizac8o do elemento dinamico
e representa o ato ‘anarquico’ que inicia a defesa da "dialética
em suspens3o’, necesséria para a formac8o da “imagem dialé-
tica".B8

Se as Teses apontam para a necessidade de se interromper e
de se imobilizar o avancar cego da histéria, o ensaio »A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica« focaliza o outro
extremo, dirigindo-se principalmente contra a inércia de um
passado que atinge e paraliza o dinamismo do presente através das
suas obras de arte. Cabe ressaltar, no entanto, que a comparacéo
entre os dois ensaios encontra seus limites no fato de focaliza-
rem questdes do conhecimento e da representac8o, por um lado, e
quest8es predominantemente sociolégicas, por outro. E por este
motivo também que a singularidade (da imagem histérica) pode ter
uma conotacdoc positiva nas Teses, ao contrdrio do referido
ensaio, onde a singularidade da obra de arte é considerada como
uma das causas do seu isolamento e da decorrente discriminacao

social e a reprodutibilidade, conseqlientemente, como conquista

social. Trata-se principalmente de uma conquista no sentido da
emancipacéo, pois o aspecto principal desta reprodutibilidade & o

fato de ela facilitar o acesso da sociedade a obra de arte: "A

catedral abandona seu lugar para instalar-se no estadio de um

88 Cf. JENNINGS (1987) 211: "The theory of the dialectical image is
part, then, of a larger, ambitious project: the construction of a new, alter-
native “image-espace” (Bildraum) which might have a revolutionary effect on
human understanding. Those images that arise from the reading of Benjamin s
work are contributions to the constitution of this space.”
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amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser

ouvido num quarto.” [Obra de arte, 168]

2. A aura enquanto invélucro

Uma vez que s8e considere a obra de arte tradicional (e

tecnicamente Irreprodutivel) como formacdo monadolégica, ela
apresenta também as principais propriedades da mbénada, ou seja,
coesdo interna e delimitacdo externa, que, evidentemente s&o
interrelacionadas.8® Se a polarizac8Bo dos aspectos internos e
externos da obra de arte tem um carater um tanto artificial, ela
reflete, contudo, uma determinada préaxis social que se divide
numa preocupac8o estética em torno das propriedades imanentes da
obra e numa preocupac8o social que analisa o s8eu lugar dentro da
sociedade. Um dos possiveis pontos de contato que relacionam os
dois aspectos € O fato de a preocupacdo estética ter sido, ao

longo da histéria, o privilégio de poucos, uma vez que durante

séculos a atividade artistica foi comprometida com a nobreza e a
Igreja, fazendo da arte uma ocasifo a mais para demarcar os
limites que separavam as classes soclais. Portanto, o carater

sutoritdrio da obra de arte, Qque Benjamin denuncia através do

conceito da "aura”, €& estreitamente ligado a uma estrutura social

89 A ménada benjaminiana #o deixa de lembrar a estrutura d

e
cuja coesBo se deve a uma determinada tens¥o (elétrica) interna uz 623?0
invélucro externo de elétrons resulta dessa coes8o; por outro lado, é e to
invélucro que garante sua estabilidade interna. > ste
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autoritaria que estabelecia, através de uma série de demarcactes
fisicas, sociais e religiosas, as barreiras que separavam as
obras de arte do acesso das massas. Parece, no entanto, que o
verdadeiro efeito discriminador da aura comecou a se fazer sentir
com a emancipacBo e a ascens@o da burguesia, uma vez que a arte
medieval, enquanto arte sacra e engquanto representacfo de uma

religifio unica, ainda possuia wum certo potencial aglutinador.

Paradoxalmente, o desmoronamento da pirémide social da Idade

Média com suas barreiras rigidas n#o tornou a obra de arte mais

acessivel; muito pelo contrario, o fracionamento e a crescente

individualizac#o da sociedade p6és-medieval fizeram com que a arte
deixasse de ser parte integral de um contexto religioso-social,
sobrevivendo apenas como arte autbébnoma. Aparecem as ''formas

profanas do culto do Belo, surgidas na Renascenca e vigentes

durante trés séculos' [Obra de arte, 171], até entrar em crise
com o nascimento da fotografia, a primeira arte tecnicamente
reprodutivel. Benjamin vé o auge desta crescente autonomizacao

representado no movimento do I’art pour I’art, a "teologia®©

negativa da arte” [Obra de arte, 171) que, reclusa em sua torre

de marfim, aparece como um nuacleo de resisténcia contra a

evolucdo recente. Com o surgimento das artes tecnicamente

reprodutiveis, principalmente o cinema, inicia-se wuma mudanca

radical da arte, pois esta se reinsere num contexto social e,

como na sociedade primitiva, volta a ser novamente integrada na

80 (bserve-se a conotafo puramente negativa da teologia neste ensaio,
sendo que ela é relacionada com o I’art pour 1’art considerado por Benjamin

como ponto culminante da decadéncia.
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"préxis”: "Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se

em outra préxis: a politica.” [Obra de arte, 171,/2]

E significativo que Benjamin tenha localizado o inicio
desta evolucBo na Renascenca, pois os 1inicios da autonomia da
arte caminham Jjunto com a autonomia nascente de um sujeito que

comeca a se apropriar do seu mundo com a ajuda das ciéncias,

adotando para esta finalidade, como ja foi apontado, uma perspec-
tiva temporal. A prépria férmula renascentista ad fontes sinaliza
que, para O uomo universale, compreender o mundo era ir até suas

origens e que conhecer a origem das coisas era equivalente a

conhecer as colsas. E de se supor que até mesmo a importéncia que

se deu, nas diversas poéticas da época, ao postulado aristotélico

da mimese, se explique prela exigéncia de a representac@o artisti-

ca garantir sua compreengsibilidade através da fidelidade &

origem, ou seja, ao original representado. Original e representa-—

c8o s8o separados por uma dist&ncia temporal que s86 é superada em
favor da superioridade do original, ou seja, quando se confirma a

exigéncia de a representaco ser a “imitacBo” de um original

anterior. No entanto, esta temporalizaclo generalizada, que

monopolizava ©O conhecimento da origem como o critério tnico do

conhecimento,®? gignificava aoc mesmo tempo o fim de um funda-

mento comum e onipresente, como ele era dado no mundo mégico e

religioso. Considerar os objetos na sua histéria era criar

tradicbees e sub-tradi¢des dentro da mesma sociedade, instaurando

81 Cf. a critica de Adorno ao "método genético que confundia a defini-
c80 das condicdes [...], das condicdes biogréaficas, dos modelos e das chamadas
influéncias com o conhecimento da prépria coisa.” [ADORNO (1981) 450)
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um processo de isolamento que atingiu também a produc8io artisti-
ca. A pré6pria disciplina da Hist6ria da Arte, que recebeu um
impulso importante durante a Renascenca devido a sua preocupacao
com a Antiguidade, isolava a obra de arte do seu contexto social
e realcava sua singularidade através das épocas e transformando
sua preservagc8io num culto ao passado. O museu, o templo profano
deste culto, tornou-se expressf8o espacial de uma "aura” que,
enquanto aglomerado dos sedimentos do tempo passado, garantia a
obra a autoridade da originalidade, como se a disténcia temporal
exigisse ser representada como uma barreira no espaco. Afinal, "o
que & aura? E uma figura singular, composta de elementos espa-
ciais e temporals: @& aparicdo unica de uma coisa distante, por
mais perto gue ela esteja.” [Obra de arte, 170; grifo nosso]

A aura, portanto, € o resultado de um culto que, como todo
culto, se baseia na singularidade do seu objeto e que se dirige
tanto contra uma adaptac8o &s mudancas no tempo gquanto contra
qualquer mobilidade no espaco, seja através do transporte de
exposic#o em exposic¥o, seja através da reproducdo. Para manter a
jdentidade da obra de arte inalterada, ela nfo 86 n&o deve sair
do "seu lugar , mas necessita de um minimo de "histéria’. Na

verdade, histoéria e identidade sa&o indissociéveis, pois para que
a identidade de um objeto se afirme, este precisa ser confrontado
com as mudancas do mundo ao redor. Ser idéntico é ser igual em
tempoe diferentes, ou seja, a mera oposic8io em relacdo aos outros
elementos do mesmo recorte "sincrénico” n8o é suficiente para

fundamentar a identidade de um dos elementos.

113



N&o é por acaso que o Estruturalismo chegou a questionar a

prépria idéia da identidade, pois a estrutura enquanto ponto de

partida das analises lingiisticas ou etnolégicas era antes de

mais nada um recorte eincrdénico "descentralizado’, marcado por

oposic®es mutuas. Retomando a dicotomia entre o estdtico e o

din&mico, a formac8o da aura pode ser vista como resultado de um

esforco exagerado ndo 86 para proteger a obra de arte, mas também

para conservé-la como testemunho do passado que sobreviveu ao

passar do tempo. Uma vez que a obra de arte mantém estavel sua

identidade através das mudancas do tempo, ela se torna uma

espécie de pivd imével que n&o 86 resiste 8o dinamismo das

mudancas, mas carrega ao mesmo tempo os vestigios nela deixados.

Embora o ensaio ndo forneca uma definic&o mais detalhada do

termo aura,®2 termo genuinamente benjaminiano, tudo indica que

uma das suas caracteristicas seja o aspecto do isoclamento. E como

se a sura fosse uma espécie de auréola profana que n&o 86 trans-

forma a obra de arte num objeto de culto, mas a distancia também

da sociedade. Dai a necessidade de “retirar o objeto do seu

invélucro [Obra de arte, 170; literalmente "descascar o objeto",

1,440] e de acabar, conseqllentemente, com seu caréater monadologi-

E a tradicdo que confere & obra de arte uma espécie de hiper-

co.
identidade, fazendo com que ela se apresente como “ruina" do
passado, cujo isolamento impede a sua integrac#o na situac&o do

82 g uma das caracteristicas da obra benjaminiana #io definir os termos
centrais dos seus escritos. “"Aura”, “imagem dialética” e “alegoria” s&p
sinénimos do indizivel caracterizando-se principalmente pelas suas paradoxias
inerentes.
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presente:

0 aqui e agora do original constitui o conteudo da sua autenti-
cidade, e nela se enraiza uma tradicBo que identifica esse
objeto, até 08 nossos dias, como s8endo aquele objeto, sempre

igual e idéntico a si mesmo. [ Obra de arte, 167]

Talvez a condenac8o da arte suratica por Benjamin tenha

partido do mesmo mal-estar que levou a antropologia estruturalis-

ta a combater a idéla da tradic®o e da identidade em geral. Isto

ocorre porgue as obras de arte gingulares ocupam um lugar central

na auto-afirmacéo etnocentrista ou eurocentrista; s3o sub-centros

de uma cultura que 8€ considera central, procurando afirmar-se

frente aos povos ditos "sem histéria” através de uma identidade

histérica.®3

0 "invélucro” € um topos dos escritos benjaminianos, sendo,

ao mesmo tempo, um sintoma da vacilac8o de Benjamin nos diversos

textos entre uma posicéo pretensamente marxista e uma posic@o

n8o-marxista. Adotando, neste ensaio, a primeira posicdo,

Benjamin prové o invélucro, denominado aqui de “aura"”, de uma

negativa, qualificando-o como elemento de segregacdo

conotacao

social ou, como no capitulo "“O Fléneur” do ensaio »Charles

Baudelaire - Um lirico no auge do capitalismo«, como elemento de

auto-afirmac&o da burguesia parisiense. Também neste trabalho

3 ( termo povo 8em histéria” faz parte da critica da antropologia
estruturalista & mentalidade eurocentrista. B de se questionar, porém, se o
Estruturalismo, ao invés de minimizar o papel da histéria para todas as
culturas, n&o poderia ter pesquisado a histéria também dos povos indigenas. De
certa maneira, © Estruturalismo assimilou a mentalidade que criticava.
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sobre o fldneur, Benjamin parte do pressuposto de uma massifica-
c8o e uma dissolucdo generalizadas, causadas pela revolucho
industrial, que ameacam a identidade (ou singularidade) tanto das
pessoas como dos objetos. Em relac&@o aos objetos, Benjamin assi-
mila o conceito marxista do "fetiche da mercadoria” no sentido do
“invélucro”, que encontra sua materializacB80 nos “vestigios” que

o burgués cria, tanto em volta dos objetos quanto em volta de si

mesmo quando

tira o molde de uma multiddo de objetos; procura capas e
estojos para chinelos e relégios de bolso, para termdmetros e
porta-ovos, para talheres e guarda-chuvas. DA preferéncia a
coberturas de veludo e de pelicia, que guardam a impressfo de
todo contato. Para o estilo Makart do final do Segundo Império,
a moradia se torna uma espécie de capsula. Concebe-a como um
estojo do ser humano e nela o acomoda com todos o8 seus
pertences, preservan-do, assim, os seus vestigios, como a
natureza preserva no grani-to uma fauna extinta. [ Baudelaire,

43/44]

A aura, portanto, ndo & uma exclusividade da obra de arte.
Ela faz parte de uma tendéncia da burguesia moderna & individua-
lizacBo, que se opde & tendéncia das "massas” a “sBuperar o
carater unico de todos os fatos através da sua reprodutibilidade"
[Obra de arte, 170] ou a uma "distrac8o” generalizada [Obra de
arte, 192-4]. A 'mentira’ da burguesia consistiria no fato de ela
querer individualizar produtos industrializados e massificados
através de vestigios que n#o provém mais da fabricacso do

produto, como no caso da fabricacfo artesanal,®4 mas s#o apenas

B4  (Cf. os vestigios da "m&o do oleiro na argila do vaso" no ensaio »0
Narrador« [ Narrador, 205].
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uma marca da relagc8o de posse. E a propriedade desses Dbens
pessoais e o culto em torno deles que conferem individualidade &
“capsula” do burgués.

No ensaio sobre as »Afinidades eletivas« de Goethe (de
1922), a idéia do "invélucro” aparece com conotacfes contrarias;
inspirado pela estética idealista em torno do "belo resplendor”,
Benjamin defende a necessidade do "invélucro” como guardido do
"pbelo enquanto segredo”: “A critica de arte n8o deve retirar o
jnvélucro, mas antes elevar-se, através do reconhecimento deste
como invélucro, & verdadeira vis&o [Anschauung]l do belo.” [I,
1951 Ao invés de criar uma disténcia auratica, o invélucro serve,
neste caso, como mediador entre o sujeito e o "belo”.

Se o historiador das Teses "s80 se aproxima de um objeto
histérico quando o confronta enquanto ménada” [Tese 178] e se
esta ménada, ainda segundo a Tese 178, € uma totalidade, ela deve
possuir uma delimitacéo externa que a destaque dentro do seu
ambiente. A ménada benjaminiana, que, ao contrario da ménada
leibniziana, €é algo composto,®® & necessariamente marcada por
algum invélucro que a isola do seu ambiente. Este invélucro é
indispensavel, pois a formacdo de uma monada € o Unico indicio
para o historiador que aponta para a existéncia de afinidades

entre os diversos fragmentos da histéria. Uma vez que Benjamin

n&o aceita nenhum conceito linear para se chegar a uma compreen-

s8o adequada da histéria, a solucdo estd na recomposic#o, mesmo

6 Cf. o primeiro paragrafo da »Monadologiax de Leibniz: "As ménadas
das quais tratard meu text9, n8o s8o na@a mals que substéncias simples, con-
tidas no composto. Simples é aquilo que é sem partes.” [LEIBNIZ (1979) 13]
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que momenténea, da histdéria ou prelo menos de partes dela através
de formacdes espaciais e monadolégicas, tais como a constelacéo
ou a imagem. A quest8o do invélucro pode ser analisada também no
caso das outras metaforas da "constelac&o” (Sternbild) e da "ima-
gem" (Bild), sendo que a particularidade da primeira consiste no
fato de as proprias estrelas marcarem os limites da totalidade.
Para a segunda, cabe lembrar que o termo aleméo Bild também sig-
nifica "quadro”, cuja moldura néo deixa de se outro "invélucro.”
Se a imagem é ‘“dialética em suspens8o”, por reunir de
maneira “fulgurante’ o "decorrido e o agora numa constelago”
[ Passagens, V,577; N2a,3], ela faz parte, também, de uma
dialética entre o dinamismo temporal e o enrijecimento espacial,
que faz com que as 'ruinas” dispersas se reunam e tomem forma.
Tratando-se de um estado “em suspens8o’”, esta imagem € um fenb-

meno unico e transitério, que s8e perde no proprio momento em que

se apresenta, desde que nBo seja fixada e usada na ‘“construcdo"

da histéria.

Voltando a comparacdo entre esta imagem e a obra de arte,
comparac8o que se Justifica pelo critério da singularidade e da
relativa autonomia, deve-se assinalar o carater estédtico da obra
de arte tradicional, tendo-se sempre em mente as artes plasticas
que Benjamin apresenta como exemplos de artes nfo reprodutiveis.
Desde o inicio, o artista pléstico trabalha no intuito de criar
uma obra estatica, “fixando” sua matéria prima numa determinada

“constelac8o’”. De maneira andloga, a fixac®o da imagem da hist6-

ria resulta de uma intervenc8o por parte do sujeito-historiador,
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correndo o risco de se tornar elemento de um saber autoritario,
que ignora o dinamismo intrinseco & historia. A partir dai, a
imagem histérica n&o seria essencialmente diferente de wuma obra
de arte aurédtica, que impSe sua autoridade monolitica a um

presente por definicéo indefinido.

Como foi exposto no inicio deste trabalho, os tradicionais

conceitos de valor fazem com que o estatico, com suas conotacdes
de solidez e de seguranca, acabe sendo valorizado em detrimento
do din&mico, menosprezado enquanto “temporalidade” incerta. A
pédtina da obra de arte, antes de ser um sinal de decomposicéo, €&
o invélucro que testemunha a resisténcia da obra de arte ao
tempo. Ela é, ao mesmo tempo, O solo nutritivo para a formacdo e
o crescimento de uma aura que, em analogia ao "indice misterioso”
dag Teses, aponta para um "mistério”, para as épocas desconheci-
das que a obra de arte atravessou incdélume. A obra de arte venceu
o passar do tempo, carregando consigo os vestigios do seu préprio

passado, que a envolvem e a transcendem engquanto mero obJjeto do

presente. Possivelmente, foi esta duplicidade da materialidade

doe vestigios e da imaterialidade das épocas apontadas por estes
vestigios gue levou Benjamin a escolher o termo aura que sempre é
ao mesmo tempo uma “aura de mistério’.

A obra de arte, enquanto portadora dos vestigios do
passado, poderia ser um objeto t&o dialético quanto a imagem
dialética da histéria uma vez que € um objeto no presente que

aponta, através dos seus vestigios, para o passado. No entanto,

contrariamente ao processo do conhecimento histérico analisado
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nas Teses, n8o se trata de descobrir as possiveils relacdes entre

o presente e o passado, mas o passado € apenas trazido para o

presente através da obra de arte que, testemunha de uma tradicao

milenar, “pesa’ gobre o presente. Carregando consigo a autoridade

da tradic@o, &a obra se torna um objeto de culto caracterizado
pelo fato de ser portador de uma transcendéncia desconhecida. Dai
a mencionada duplicidade da aura que consiste na simultaneidade
da proximidade do objeto e da disténcia do seu referencial

desconhecido, ou, como Benjamin diz, na "apari¢&o 1nica de uma

coisa distante [literalmente: ... de uma disténcia”], por mais

perto que ela esteja.” {Obra de arte, 170]

A questdo da proximidade e da disténcia ¢é outro topos

benjaminiano que pode ser detectado nos seus mais diversos

escritos e, como no caso do "invélucro”, pode ser portador de

conotac8es contrarias. Nas Teses, a oposicdo (dialética) entre o
tempo e o espaco corresponde, respectivamente, a oposic8o entre a
disténcia e a proximidade, s8sendo que o alvo da critica benjami-
niana é a monopolizacdo da perspectiva temporal que impossibilita

uma reaproxiamac8o do presente com O passado. Esta reaproximacao

nfo acontece através da desvalorizacdo do tempo ou mesmo através

da sua aniquilacfio, mas através das "ruinas” que, tendo sobre-

vivido ao passar do tempo, 8e unem em formacSes espaciais,

constituindo em cada presente novo novas constelacSes.

Levando em conta o ja mencionado dualismo goetheano entre &

expansio e a contracdo, evidencia-se o cardter precdrio do

equilibrio entre O distanciamento temporal e g aproximacéo
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espacial, sendo que esta Uultima n8o é para Benjamin o telos que
marca o fim de todos os tempos e do dinamismo temporal. Embora a
imagem dialética signifique a reunido e a aproximac#éo de fatos
distantes no mesmo espaco, nela é mantido um elemento temporal e
distanciador que ndoc 86 garante aos fatos sua particularidade,

mas também ¢ responsédvel pela efemeridade da existéncia da

pPropria imagem.

A partir da posic8o dialética das Teses, torna-se mais
compreensivel a critica benjaminiana ao culto em torno da obra de
arte auratica, que, por ser inacessivel, néo oferece a possibili-
dade de o presente e o passado se encontrarem. A obra de arte, ao
contrario das "ruinas” das Teses, ndo € um fragmento do passado a
ser juntado com outro fragmento do presente, porém uma totalidade

acabada que, devido a uma aura impermeavel e distanciadora, n3o

se abre ao presente. A aura n8o s6 impede a livre comunicac&o da

sociedade com a obra de arte, mas também a comunicac8o entre as

diversas épocas que se ‘citam” mutuamente. Cabe observar, no

entanto, que a critica de Benjamin, embora refletindo um mal-

estar generalizado em relagcdo a arte tradicional, dd pouca

atencdo aos aspectos histérico-temporais da aura. Ao invés de

“fazer explodir” & aura como O “continuum da histéria” [Tese

15a], ao invés de exigir a libertac8io da obra de arte desse manto

protetor e discriminador, Benjamin preferiu aceitar o carater

aurdtico da obra de arte tradicional como um fato consumado,

depositando toda a sua esperanca no surgimento de uma nova arte,

que, devido a sua reprodutibilidade, nto corresse o risco de
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formar uma aura. Privilegiando o recorte sincrénico-sociolégico,

Benjamin descarta, portanto, uma soluc8o hermenéutica que
instaurasse uma releitura das obras do passado.

Como serd exposto neste capitulo, o fato de Benjamin negli-
genciar os aspectos histéricos e de reduzir, concomitantemente, a
questdo da aura a questdo da reprodutibilidade, evidencia um dos
pontos mais problemdticos do seu ensalo. Pois o fato de uma obra
ser reprodutivel n3o impede Qque ela seja tratada como totalidade
ela também, no decorrer do tempo, adgquira uma aura, que,

€ que

como no caso da obra singular, dificulte ou impossibilite o

acesso a ela. A multiplicac80 técnica de wum filme certamente

contribui para uma aproximacéo entre a obra de arte e o publico;
trata-se, no entanto, de uma aproximacé&o meramente fisica, que
n&o facilita necessariamente o didlogo do individuo com a obra.
Um filme dito "hermético” n8o se fecha ao publico por ser uma
obra singular, porém por frustrar determinadas expectativas do

publico.

3. A arte enguanto mediacio

A aura da obra de arte tradicional é apenas o reflexo de um
isolamento que caracteriza o &mbito artistico como um todo,
incluindo os participantes tanto da producdo quanto da recepcdo
artisticas. Ao invés de considerar a desvinculacfio da arte de

qualquer fundamento metafisico-religioso como conquista da
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independéncia e da emancipac8o do artista, Benjamin d4 énfase ao
fato de esta desvinculac8o ter levado a um distanciamento entre a
arte e seu contexto social. A autonomia da arte enquanto criacéo
de um sujeito que se considerava autdénomo significava néo 86 seu
isolamento, mas levava, enguanto continuac8o de um culto religio-

so, & submissdo devota da sociedade sob sua aura. Com as crises e

catastrofes do século XX, a idéia da autonomia do sujeito se

tornou obsoleta, €, do mesmo modo que este sujeito vé cada vez

mais reduzidas as possibilidades de dominar ou de entender sua

situacdo, a arte ngo pode mais ser expressdo de um sujeito

soberano ou representaclo mimética de uma realidade inquestiona-

vel. Uma vez que esta realidade se torna problematica e estranha,

a funciéo da arte, segundo Benjamin, n3o pode mais ser a

“imitacBo” da realidade, mas a mediac@o entre ela e o individuo.
Benjamin chega até a estabelecer um paralelismo com o mundo pré-

histérico onde esta mediac@o acontecia através de manifestacdes

de arte primitiva, ou seja, através de forcas mégicas atribuidas

a representacio de animais de caca, sendo qQue o proéprio ato de
representar era uma maneira de vencer as adversidades naturais. A

analogia constatada por Benjamin s8se baseia no pressuposto de o

mundo técnico ser téo desconhecido e hostil para o homem moderno

quanto a natureza O era para o0 homem primitivo. Como o pré-

hiestérico, o homem contemporéneo do século XX pode recorrer a

arte para enfrentar O mundo técnico que guarda todas as ameacas
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de uma "segunda natureza’ :®6

Mas essa técnica emancipada se confronta com a sociedade
moderna sob a forma de uma segunda natureza, néo menos
elementar que a da sociedade primitiva, como provam as guerras
e a8 crises eco-némicas. Diante dessa segunda natureza, que o
homem inventou mas hé muito n8o controla, somos obrigados a
aprender, como outrora diante da primeira. Mais uma vez, a arte
poe-ge a servigo do aprendizado. [Obra de arte, 174]

“Mais uma vez" gquer dizer que a arte, depois de passar por

um processo de isolamento social, volta a assumir o papel de

mediadora, aproximando O homem do seu meio. N8o 880 mais as

forcas magicas que, através da arte, ajudam a superar os perigos

da caca, mas O "aprendizado” como O oferecido principalmente pelo

cinema. A partir desta perspectiva antropolégica, o isolamento da

obra de arte e a demarcac8o deste isolamento pela aura aparecem

como um desvio da verdadeira funcéo da arte, que, segundo

Benjamin, voltaria a assumir seu papel mediador. Uma vez que a

formac8o da aura ndo se restringe apenas ao culto a obra, mas se

estende ao artista como criador individual, a destruicdo da aura

afeta também conceitos como "criatividade e génio" [Obra de arte,

166], que baseiam & raz8o de ser das obras n&o num determinado

contexto social, mas na sua origem 1individualizada através da

figura do génio. O termo da ‘'segunda natureza”, portanto, faz

parte do projeto benjaminiano de reintegrar a arte no presente de

um determinado espaco social, projeto que contrabalancaria os

o6 (Cf. também Passagens 576; N 2a,1: "56 um observador desatento pode

negar que ha um JOgO de correspondéncias entre a técnica moderna e o mundo

arcaico dos simbolos.”
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excessos da historizacfo e o concomitante isolamento da producio

artistica.

Como ainda sera exposto, Benjamin n#&o prega nenhum tipo de

“retorno & natureza’, nem uma absorcéo do ser humano pela

“segunda natureza”, mesmo 8e O seu texto, &s vezes, cause a

impress3o de que a multiplicacio técnica da obra de arte e a

recepc8o correspondente pelas massas faca com que os dois lados

facam parte de uma pululac8o generalizada que impossibilita a

distinc8o entre sujeitos e objetos da recepcdo artistica. O fim

da autonomia do sujeito significa apenas wuma coletivizacéo

generalizada, tanto da producfo gquanto da recepcdo artisticas,

como no caso do cinema: "O filme ¢é uma criacdo [literalmente:

"adquisicéo"] da coletividade.'" [Obra de arte, 172] O "conhece-

dor" & substituido por uma "massa’ emancipada que n8o s6 assiste

as producfes cinematograficas em caréter de "semi-especialistas”

[ Obra de arte, 183], mas se compde de participantes em potencial.

Uma vez que "o ator cinematogrdfico tipico 806 representa a si

mesmo’, qualguer pessoa terd a "possibilidade de »fazer cinema«”

[ Obra de arte, 182; grifo de Benjamin]. Producdo e recepcdo se

confundem, mesmo que os espectadores, na visdo de Benjamin, se

encontrem numa situac8o semelhante & dos atores: enfrentando os

equipamentos de . gravac8o, os atores refletiriam a situacio do

espectador Qque também lida diariamente com uma aparelhagem
técnica. E esta confrontac@io entre o ser humano e a técnica que
néo 86 atribui uma posic3o autdnoma ao primeiro, mas também exige

lic8es de resisténcia por parte do ator, uma vez que Benjamin
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coloca o cinema "& servico do aprendizado”. Fazer cinema acaba

sendo nfo 86 um ato de auto-afirmacdo do ser humano, mas uma

demonstrac8o de como defender a "dignidade humana”:

Representar & 1luz dos refletores e ao mesmo tempo atender as
exigéncias do microfone € uma prova extremamente rigorosa. Ser
aprovado nela significa para o ator conservar sua dignidade
humana diante do aparelho. O interesse nesse desempenho é
imenso. Porque é diante de um aparelho que a esmagadora maioria
dos citadinos precisa alienar-se da sua humanidade, nos balcdes
e nas fébricas, durante o dia de trabalho. [Obra de arte, 179]

Mesmo que 8e possa duvidar muito gque o pGblico procure

apoio moral vendo o ator no seu “lugar de trabalho’, evidencia-se

ai o esforco de Benjamin em ver no cinema um meio de superar a

alienacBo que ameaca o ser humano no seu confronto cotidiano com

o mundo técnico ou, para usar o termo de Benjamin, com o "apare-

l1ho". Partindo do conceito marxista da alienacédo, no caso a

alienac8o do homem do processo de producdo, o autor, apesar de

néo defender a autonomia do sujeito, procura justificar a resis-

téncia do homem contra o perigo de se deixar absorver por este

processo. O ator se torna um her6i de cinema n&o por oferecer ao

espectador uma possibilidade de escapar, via empatia, para um

mundo ilusério, mas por dar uma demonstrac@o de como enfrentar o

mundo hostil do ‘“aparelho”. As ameacas do mundo técnico séo

contornadas pela arte (técnica) do cinema, que comprovaria que o

homem pode s8e servir da técnica para dar, ao mesmo tempo, uma

demonstrac8o de como resistir a ela.
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O cardter um tanto forcado destas reflex8es, que, provavel-
mente, ndo resistiriam a uma pesquisa entre freqlientadores de

cinema, pode ser um indicio do fato de que Benjamin teve que

contrabalancar sua proépria glorificacdo de uma técnica. Esta
técnica, por um lado, estd na base da reprodutibilidade e da

consegiiente divulgac#o da arte, mas, por outro, se transformou

numa ameaca, dquando, nas méos do fascismo, "encontrou uma forma

nova de liquidar a aura” [Obra de arte, 196]. Evidentemente, a

liquidac&c da aura pelo fascismo ndo é a destruicBo da aura

desejada pelo autor, uma Vvez que O cinema fascista faz parte de

uma manipulacBio das massas que Benjamin n8o desejava. Isto n&o

impede uma certa ingenuidade no raciocinio de Benjamin, uma vez

que ele deposita a esperanca de uma socledade emancipada na

préopria evolucfio técnica, sem considerar que os abusos politicos

do cinema n8o se limitam ao sistema fascista. Parece que a ten-

déncia benjaminiana para minimizar o papel do sujeito n8o se

restringe ao artista, mas 8e€ estende ao &mbito politico e o leva

a ignorar a possibilidade de algum “sujeito politico’” (ou econé-

mico) poderoso estar por tras das produc8es cinematograficas,

usando-as para fins pouco nobres.

Assim, o autor se€ encontra na dificil situacaédo de explicar

melhor as diferencas entre sua visdo do cinema numa sociedade

comunista e os abusos do cinema pelo fascismo. O Ultimo capitulo

do ensaio é como um apéndice onde ele se esforca para responder a

uma realidade cada vez mais marcada pelo avanco do fascismo que,

para alcancar as massas, transformou o cinema numa arma roderosa
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da propaganda politica. O "liquidar da aura” do fascismo fez
parte do seu projeto para liquidar, literalmente, o individuo que
n&o se submetesse as suas exigéncias. Mesmo querendo restringir o
papel do sujeito, Benjamin n8o podia admitir que a destruicdo da
aura levasse & anulac8o da disténcia necessaria para distinguir
um filme que defende a "dignidade humana” de outro filme que,
através de uma remitificacao da vida politica, seduz o espectador
através de um potencial de identificac8io, eliminando qualquer
aura distanciadora.

Referindo-se ao mundo técnico como “segunda natureza” e
comparando a hostilidade desta tultima ao mundo magico do homem
primitivo, Benjamin nBo 86 pressupde um sujeito que se torna
facilmente vitima dos “poderes’ do mundo técnico, mas acompanha,
até certo ponto, a mitificacdo da técnica, a maneira como ela foi
promovida também pelos regimes fascistas. Tanto a visBio de um
mundo técnico hostil guanto a glorificac8o da reprodutibilidade
técnica como um meio para se libertar de uma aura autoritéria
partem do pressuposto de uma técnica amplamente autdénoma, que o
homem teria que enfrentar, uma vez descartada a possibilidade de
ela ser soberanamente controlada por ele. Evidentemente, para o
fascismo nfo existia a possibilidade de uma resisténcia do homem
a técnica, tal como ela foi vislumbrada por Benjamin; propagando,
através do cinema, o mito do progresso técnico, principalmente da
técnica bélica, o fascismo conseguiu que o individuo se entre-
gasse a ela sem resisténcia.

Uma das dificuldades deste ensaio consiste, portanto, no
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fato de Benjamin, por um lado, reduzir a importé&ncia do sujeito,
sem acompanhar, por outro, a vis8o mitica dos fascistas.®7
Sendo que esta Ultima se caracteriza pela total falta de autono-
mia por parte do sujeito, Benjamin era obrigado a introduzir um
ator, cujo papel principal consistia, & maneira de um Ulisses
modernc, em vencer as adversidades do “aparelho",®8 dando
provas da soberania humana diante das ameacas da ‘“segunda
natureza'. No entanto, o proprio carater artificial do ator, pro-
jetado como lutador contra o "aparelho”, é um sintoma do malaba-
rismo benjaminiano marcado pela procura do equilibrio entre =a
proximidade do espectador com a obra, conseguida através da des-
truic3o da aura, e a disténcia necessdria para que este especta-
dor se concientize do empenho do ator em enfrentar a parafern&dlia
de uma gravacdo cinematografica. Ao invés de desenvolver melhor o
préprio conceito marxista da alienac&o ou de recorrer ao conceito

da reificac8o de Lukacs em »Histéria e conscléncia de

classe«,®® Benjamin lanca m8o do argumento duvidoso de o cinema

ser um lugar de “aprendizado’”.

©7 A quesfo do mito era uma das preocupactes perm !
como mostram seus trabalhos sobre Kafka e Bacﬁofen?e a:§i£t§:mgese§engﬁmi?,
sobre as »Afinidades eletivas« de Goethe. Sobre a questdo do mito em Benja;? ©
cf. também JANZ (1983) e MENNINGHAUS (1986). JANZ (1983)367 chega a afi o
gque "na estrita negatividade do mito ha uma diferenca considerével ent;mar
interpretacﬁo bendaminiana daquela de Adorno e Horkheimer ° 8
88 () emprego inusitado do termo aparelho A i
do homem n&o deixa de causar um certo estranhamento( igeizfzoinqganzgoigimtgo
termo no singular, no entanto, pode ser uma tentativa de Benjamin de aeB °
gentar a técnica como um ‘monstro” da tecnologia moderna, em analogi P o
seres das mitologias antigas. ’ gla ao0s
2 De acordo com TIEDEMANN (1983)24 o8 conh
o marxismo se baseiam principalmente no “"capitulo daesg?gggzgﬁgedBeiﬁgmin sobre
consciéncia de classe«” de Lukacs. © storia e
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A questdo do mito, que foi uma das grandes preocupacdes de
Benjamin, é de interesse na medida em que O carater coercitivo do
mito em relacdo ao ser humano se encontra em oposic&o direta a
histéria, que, de modo inverso, € o fundamento para a conscien-
tizac&o emancipatéria do ser humano. Dentro do dualismo aqui
estabelecido entre o estéatico e o dindmico, o mito poderia ser
associado & primeira categoria, pois tanto os mitos da Antigui-
dade quanto as tentativas do fascismo de revitalizar os mitos
antigos tém um cardter ahistébrico, ou seja, representam a
tentativa de ignorar a evoluc8o histérica. Uma vez que a func#o
da aura consiste também, como j& foi exposto, em manter a obra de
arte imune ao dinamismo histérico, ela mesma passa a fazer parte
de um processo de mitificac8o, como observou Winfried Menning-
haus.19¢ Pode-se duvidar, no entanto, da observacdo do mesmo
critico, segundo a gual a reprodutibilidade da obra de arte
contribuiria para o "agucamento [...] da consciéncia critica",
uma vez que a propria reprodutibilidade técnica toma dimensSes
miticas quando Benjamin lhe atribui o poder de alterar, por si
86, o comportamento das massas anbtnimas. Ao invés de jogar mito
contra mito e de procurar &a eliminac8o da aura na proépria
evoluclio técnica das artes, Benjamin, seguindo a melhor tradic@o

rgumentacao histérica

1

marxista, poderia ter lancado m&o de uma

pafé questionar a autoridade da obra auratica. E através da

100 Cf. MENNINGHAUS (1986)71-72: "A aura tem um carater essencialmente
mitico-magico; sua destruic8io - por exemplo através da reproducko técnica ou
através da alegoria - nfo 86 explode o mito no sentido negativo da destruicio,
mas também no sentido positivo do agucamento >iluministac (aurfkldrender) da

consciéncia.”
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histoéria que poderia ter relativizado o valor aparentemente
eterno e imutavel da obra de arte e questionado seu carater
autoritdrio. Condenando, porém, a figura do conhecedor, que ¢
antes de tudo um conheceder da histdéria, ele descarta aoc mesmo
tempo a possibilidade de a destruic8io da aura acontecer através
de considerac&es histéricas. Ao invés de defender, de acordo com
a tradic8o iluminista, a emancipacdo das massas atraves do
conhecimento, opta, implicitamente, por uma condenacfo sumaria da
arte tradicional.

0 "aprendizado” através do cinema, portanto, néo se retere
ao conhecimento das obras cinematograficas, porém & capacidade
das massas modernas de lidar melhor com uma realidade cada vez
menos compreensivel. OSegundo o autor, a destruicdo da saura
devolve a arte sua funcionalidade original, que consistiria
principalmente na mediacao entre o homem e seu ambiente. Destruir
a aura, portanto, nfo significa apenas acabar com as barreiras
que impedem o acesso & obra de arte, mas significa tambem acabar
com as que existem entre o individuo e sua realidade. Sendo que ©
cinema néo €& objeto, mas apenas meio desta aprendizagem, Benjamin
reatribui a4 arte sua funclBo mediadora, negando-lhe ao mesmo tempo
a autonomia que caracteriza a arte da modernidade desde a
Renascenca; a aura da obra de arte tradicional nada mais seria

gque o escudo desta autonomia. 101

101 Cf. BLASIUS (1930)8: "A autonomizac®o da representacio em imagens
como caracteristica da modernidade significa que a imagem perde, em principio.
sua func#o mediadora entre o interior e o exterior, entre homem e mundo."
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4. Aspectos internos e aspectos externos

Descartando a possibilidade de se abolir a aura atraveés de
uma relativizac8o histérica da obra de arte, relativizacao que
também poderia diminuir seu carater autoritario, Benjamin opta,
por assim dizer, pela “solucdo espacial , considerando a multi-
plicac8o fisica da obra de arte como caminho rara a eliminacho da
aura e para a decorrente emancipac8io das massas. A perspectiva
sociolégica, no entanto, que analisa o papel da obra de arte
dentro do ’‘espaco social’, €é uma perspectiva externa a ela e
considera seu "invélucro” apenas como elemento de isolamento e de
discriminag&o. Embora a reprodutibilidade técnica da obra de arte
seja um fendmeno socioldégico importante, o fato de Benjamin dar
pouca atencdo aos aspectos internos e estéticos da obra cinemato-
grafica certamente é uma das causas que dificultam uma diferen-
ciacBo clara em relacdo & cultura de massas do fascismo. Como ele
mesmo diz, o fascismo também "liquida” a aura, proporcionando
assim um contato direto com a obra cinematogrédfica. No entanto,
um distanciamento claro em relacfo ao fascismo 86 €& possivel a
partir de uma andlise diferenciada tanto do comportamento do
espectador quanto das préprias obras.

Considerando que o cinema de;cunho fascistg elimina a aura
através da identificac#o completa do eépectador com os conteudos
apresentados e sua ideologia mais ou menos subliminar, Benjamin
poderia ter retomado sua critica a postura da empatia para fazer

esta diferenciac8io. A questio da empatia 1lhe era familiar a
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partir do teatro brechtiano, podendo ser analisada, 8em maiores
problemas, também em relacfio ao cinema. Neste ensaio, no entanto,
o "choque” cinematogrédfico nf8o tem a funcdo de provocar o “eteito
de estranhamento/distanciamento” [Brecht] e de evitar assim a
empatia do espectador; pelo contrario, sendo uma reproducéo das
condic8es cotidianas do espectador, o cinema e seus choques
apenas contribuem para uma melhor adaptacao do individuo & sua

realidade cotidiana:

A associacdo de idéias do espectador € interrompida imediata-
mente, com a mudanca da imagem. Nisso se baseia o efeito de
choque provocado pelo cinema, que, como qualquer outro choque,
precisa ser interceptado por uma atenc8o aguda. O cinema ¢ &
forma de arte correspondente aos perigos existencials [lebens-
gefahr, perigo de vida] mais intensos com os quais se confronta
o homem contempordneo. Ele corresponde a metamorfoses profundas
do aparelho perceptivo, como as que experimenta o passante,
numa escala individual, quando enfrenta o trafico [trafegol}, e
como as experimenta, numa escala histérica, todo aquele que
combate a ordem social vigente. [Obra de arte, 192; grifo de
Benjamin]

Benjamin, portanto, ndo considera a permanente “mudanca de
imagem”, que impossibilita a tradicional contemplac&o concentrada
da obra de arte, como parte da estética interna da obra cinemato-
grafica, mas como reflexo das condic¢oes da vida urbana. A “"aten-
c8o aguda"” (Gelstesgegenwart, presenca de espirito) ndo serve
para o espectador relacionar as imagens entre si e para desco-
brir, eventualmente, uma lé6gica imanente do filme que poderia vir
a questionar a l6gica do préprio dia-a-dia. A atenc8o apenas é
necessaria para ‘"interceptar’” os choques que “"golpeiam intermi-
tentemente o espectador” [Obra de arte, 192] como se se tratasse
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de uma luta de boxe, sendo a tela do cinema um sSparring partner,
um parceiro de treino, que ajuda o espectador a adquirir o
preparo necessdrio para enfrentar melhor os chogques do tratfego -
ou os do "combate a ordem social vigente.” O cinema € a forma de
arte ‘''correspondente” &aos perigos da ‘'segunda natureza’ por
reproduzi-la e por exigir uma forma de percepcAoc mais adequada
aos ‘''perigos” que o individuo enfrenta diariamente. Esta
percepcdo ¢ marcada pela ‘“distracéo’'1©2 que, em oposicédo a
"atenc@o concentrada” ou ao “"recolhimento” do conhecedor [Obra de
arte, 193}, "corresponde” melhor as condi¢des do cidaddéo moderno.
Portanto, o ‘choque’”, engquanto elemento da prépria técnica
cinematografica, nao serve, como ocorrera nas Teses, para
interromper ou "fazer explodir” o "continuum’ da histéria ou para
desmascarar o carater falso de gualquer continuidade, mas reflete
simplesmente uma situac@o com a qual o espectador se confronta na
sua vida cotidiana. Mais uma vez, portanto, Benjamin apresenta o
cinema como instituicac paradidatica, porém ndo no sentido de
oferecer ao espectador uma visf8o alternativa, que, através dos

"choques”, provocaria uma atitude distanciada em relaco ao pro-

102 Asg duas tradugdes usadas para 0 mesmo termo alemdo Zerstreuuns,
"distracdo” e "dispersdo” [pag. 193] apontam para um procedimento j& conhecido
de Benjamin, que é a remotivac8o do sentido literal de uma palavra. A “distra-
c8o0" benjaminiana ndo se limita & idéia do “divertimento”, mas deve ser vista
em sua acepclo concreta, como "espalhamento”, em oposicdo & “"atenciao concen-
tradf" (do "conhecedor”) que, em analogia & "distracdo’, carrega a mesma ambi-
guidade. Ksta “volta” ao sentido concreto faz com gque os termos usados sejam
como representantes de uma oposicdo fundamental entre os dois principios do
“disperso” e do “concentrado” (cf. a oposiclio mencionada entre os principios
goetheanos da condensac8o e da expansdo). Tendo em mente esta oposicao funda-
mental, os dois termos perdem, inclusive, suas respectivas conotacBes valora-
tivas que opSem uma distracdo "superficial” a uma concentracio “profunda .
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prio dia-a-dia, mas no sentido de um treino, de um “aprendizado’,
que permite conviver melhor com os ‘“chogues”™ cotlidianos que
marcam a vida nas cidades.

Embora Benjamin chame a atenc8o para os recursos técnicos
do cinema, tais como a ampliac8o ou a camera lenta [Obra de arte,
1891, recursos capazes de causar um certo estranhamento estetico
por apresentarem ao espectador uma visao inusitada da sua propria
realidade, prevalece a preferéncia pela perspectiva sociologicsa
ou antropolégica. Ao invés de levar em conta o efeito distancia-
dor desses recursos, Benjamin os considera apenas como meio de
aproximactio, como se &a camera fosse uma espécie de microscopio
coletivo que revela ao espectador detalhes até entéo desconheci-

dos, contribuindo assim a superar as barreiras que o separavam do

seu proprio mundo. A conscientizacdo desse “inconsciente” taz
parte de uma das ' fungdes sociais malis 1mportantes do cinema
[que] ¢é criar um equilibrio entre o homem e o aparelho.” [ibid;
grifo de Benjamin], sendo que a escolha do termo "inconsciente”

(unbewuBt) para designar simplesmente o desconhecido e a reminis-
céncia explicita a psicandlise n8o deixam de causar um certo mal-

estar no leitor.193 Detectar o ‘inconsciente” faz parte da

103 Este mal-estar nao seria nenhuma novidade para um leitor acostumado
com o “anarquismo” benjaminiano, se a referéncia a psicandlise n8o se baseasse
apenas na igualdade do termo "inconsciente”. Ksta igualdade poderia ser o
ponto de partida para uma reflexdo mais ampla, como acontece em outros textos,
onde uma coincidéncia lexical muitas vezes serve de fonte de inspirac¢8o para o
“pensamento poético” de Benjamin. "Citando” a psicanalise, Benjamin inevita-
velmente traz A& tona a definiclo especifica que Freud deu ao termo “incon-
sciente”. EKsta ‘citag8o”, no entanto, n#o provoca nenhuma colis3o produtiva
que levasse a um didlogo entre duas posicdes, que 8e poderiam, assim,
questionar e enriquecer mutuamente.
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mediacdo entre o homem e seu ambiente, ou seja, da questho de
como melhorar a percepc8io da prépria realidade. Dentro deste
enfoque, a func8o da cémera ndo consistiria em mostrar uma outra
realidade, apontando assim para uma pluralidade de realidades
possiveis, mas em melhorar os conhecimentos sobre "a” realidade;
evidencia-se novamente o pressuposto implicito deste ensaio. que
é a fundamental identidade da realidade, ou seja, da existéncila
de uma realidade, da qual o homem pode se aproximar com os meios
técnicos adequados. Benjamin parece n8o admitir que o cinema
possa criar realidades autdnomas, moOnadas, cuja razédo de ser nao
se limitaria a func8o de reproduzir uma determinada "realidade
pressuposta, mas estaria baseada, também, em critérios imanentes.
Assim, &a prépria técnica da ampliacdo, ao invées de mostrar
melhor a realidade”, poderia desempenhar uma funcho estratégica
dentro da obra cinematografica engquanto composicédo ou ""constela-
c8o'" artistica. Defendendo, porém, a destruicdo da aura e consi-
derando o0 cinema como instrumento para aproximar o espectador da
sua propria realidade cotidiana, Benjamin nega a obra cinemato-
grafica um carater monadoldgico, ou seja. um minimo de autonomia.
0O entusiasmo benjaminiano em relacBo a reprodutibilidade tecnica
e a destruic8o da aura enquanto barreira distanciadors parece ter
levado a uma condenac8o genérica de qualquer fator distanciador.
Esta disténcia, no entanto, é necessaria, principalmente
quando se trata de uma arte "temporal’. O cinema, assim como a
musica e a literatura, tem um carédter sucessivo e da mesma

maneira que a histéria, de acordo com as Teses, é mais que um
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revezamento "aditivo’”, da mesma maneira que o “materjalista
histérico 86 s8e aproxima de um objeto histérico quando o
confronta enquanto mbénada” [Tese 178}, o espectador de cinema
espera mais de uma obra que a mera sucessf8o num ‘“tempo vazio'.
Para relacionar o8 elementos distantes na seqiiéncia da obra, o
receptor precisa manter uma certa distancia; de certo modo, ele
tem que ocupar um terceiro lugar para relacionar dois elementos
da mesma obra. Um exemplo (aparentemente) simples para este
procedimento € a repetic8o: em analogia ao lIeitmotiv musical,
tanto a obra cinematografica quanto a obra literaria retomam um
elemento anterior da seqléncia ndo apenas para demonstrar s«
coesfo interna de uma obra “estendida’ no tempo, mas também para
associar dois contextos tidos como distantes. O espectador de
cinema qQue n&o ocupa um terceiro lugar e apenas acompanha o tilme
na seqiéncia das tomadas como acompanha as impressSes desconexas
do seu dia-a-dia, n8o relacionara as partes distantes, nem
identificara o filme como obra.

Considerando que a obra de arte, além do seu invélucro
auratico, s8e caracteriza por uma certa coesfo interna, mesmo que
transitdéria, a perda da aura significa também que esta coesao se
dissolva, fazendo com que o8 componentes da obra nao obedecam
mais a uma ordem inalteravel. Para a obra cinematografica, esta
perda da totalidade significa que a seqiiéncia das imagens apre-
sentadas ndo ¢é definitiva, podendo ser submetida a varias alte-
racfes. A perda da aura, portanto, ndo se deve apenas & reprodu-

tibilidade infinita da obra, mas também a possibilidade de se
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modifica-la "por dentro” e de se alterar sua estrutura interna.
Benjamin fala em “perfectibilidade” [ Verbesserungstéhigkeit,
significando também "aprimorabilidade'”; Obra de arte, 175}, sem
explicar, no entanto, quais seriam os critérios para considerar
uma versdo melhor (besser) que a outra. Mais uma vez. Benjamin
evita comentar os aspectos estruturais da obra cinematografica,
apesar de considerar a alterabilidade interna da obra cinemato-
grafica, além da sua reprodutibilidade, como uma dass suas
inovacdes mais importantes. Um dos motivos desta omisséo pode ter
sido o simples fato de estas alteracdes néo corresponderem a
prdtica do cinema, ou seja, o fato de se limitarem ao momento da
confeccdo do filme. Uma vez concluida a montagem, o filme se
torna uma obra t8o singular quanto a escultura grega, que,
segundo Benjamin, seria o exemplo oposto ao cinema por nao ser
"perfectivel” ["aprimorével’; Obra de arte, 175-6). Por varios
motivos, que n8o serdo analisados aqui, a versdo final de uma
producéo cinematografica n8o costuma ser mais alterada, passando
a ser protegida através de direitos autorais. Por vias juridicas.
decreta-se, portanto, a autenticidade da obra cinematogréafica que
néo s8e justifica mais através da sua singularidade material,
porém continua sendo fundamentada na autoria de um determinado
artista. Uma vez declarada vers#o definitiva, nada impede que a
obra cinematogréafica também inicie Bua trajetéria histérica e
crie sua aura. Nao héd necessidade de recorrer aos "filmes-cult"
para comprovar que uma série de filmes acumularam, no decorrer da

sua histéria, uma aura que influencia sua recepcho ou impede uma
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recepc8io descomprometida.

O fato de Benjamin n8o desenvolver melhor a questéo da
“perfectibilidade”, ou seja, da alterabilidade interna da obra
cinematografica, certamente n&o significa que ele simplesmente se
tenha conformado com a pratica do cinema de nfio alterar um filme
uma vez produzido.l©4 Parece que o autor néo aprofundou o©
assunto para n8o cair na contradicdo: a "perfectibilidade” e um
critério estético e "melhorar” um filme no momento da montagem
significa tratéd-lo como constelacao mais ou menos autdHnoma de
imagens, ou seja, como obra singular. Empenhado em atribuir a
destruic&o da aura principalmente a reprodutibilidade técnica,
Benjamin € obrigado a abrir méo dos aspectos estéticos que
conferem singularidade tanto & obra cinematogréafica quanto a obra
fotogréfica. Se a singularidade da foto reside principalmente em
fatores espaciais, tais como a perspectiva e as condicoes de
iluminacéo, a singularidade do filme se deve ainda a sua estrutu-
ra temporal. Além da simultaneidade espacial de cada uma das suas
imagens, o filme se caracteriza pela sucessdo destas imagens, o
que néo exige apenas a “atencdo aguda” do espectador para
“interceptar' os ''choques’ dos cortes, mas também uma recepcao
distanciada para relacionar as imagens temporalmente separadas.
Cada imagem do filme pode ser vista como totalidade monadologica,

que teria, por assim dizer, autonomia fotogréafica, mas ela pode

104 g 1interessante observar, neste contexto, que a colorizacdo de anti-
gos filmes gravados em preto e branco se confronta com a resisténcia de alguns
afeicoados do cinema, que parece resultar de um desejo de conservar a aura
destes filmes.
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ser vista também como fragmento de uma totalidade maior, como
“ruina” que revela sua plena funcao quando relacionada com outro
elemento do filme. Em analogia as Teses, o '"choque” poderia ser o
choque da revelac&8o das afinidades, da "redencao” do fragmento
através da JuncBo com outros fragmentos e ndo apenas o reflexo
dos chogques do dia-a-dia.

A tendéncia de Benjamin a n&o considerar aspectos histori-
cos-temporais n8o se restringe, portanto, ac trajeto histérico da
obra, porém atinge também a estrutura interna da obra cinemato-
gféafica e sua temporalidade interna. Parece que, no entender do
autor, a perda da aura n8o levou apenas ao fim da obra enquanto
totalidade que atravessa um determinado processo histérico, mas
também a uma dissolucdo de sua coes&o interna. E principalmente
diante das reflex8es (posteriores) das Teses gque se taz sentir a
auséncia de consideracSes mais detalhadas sobre os recursos
cinematograficos, uma vez que eles permitiriam uma representacho
estética mais adequada das idéias sobre a histé6ria. Basta lembrar
técnicas como o flash-back ou a superposicdo para mostrar que as
proprias Teses parecem ser o produto de uma "cabeca cinemato-
gréafica’, principalmente quando esbocam a “"imagem da historia”,
constituida a partir da ‘superposicBo’ de épocas diferentes. No
entanto, evitando o8 aspectos temporais tanto externa quanto
internamente, Benjamin sacrifica, de certo modo, historia e
estética em favor de um enfoque exclusivamente sociolégico.

E apenas en passant que, falando na reprodutibilidade de

fotografias, Benjamin considera também o aspecto interno da obra
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fotografica: "Mesmo que essas novas circunstancias deixem intato
o conteudo da obra de arte, elas desvalorizam, de qualquer modo,
o seu aqul e agora."” [Obra de arte, 168] E importante ressaltar
que Benjamin n8o fala, neste contexto, da fotogratia enquanto
atividade artistica, porém da reproduc8io fotogratica (técnica) de
obras de arte, tais como a fotografia de wuma catedral, que e um
dos exemplos usados no contexto desta citacao. Dizendo que a
reproduc8o fotografica de uma obra de arte desvaloriza "seu aqui
e agora', provavelmente quer dar a entender que a reproducao
reduz o caréater autoritério da obra reproduzida. A maneira um
tanto vaga de Benjamin se expressar deve-se, talvez, ao fato de a
reproduc8io técnica, na verdade, ndo acabar com a singularidade da
obra, mas de diminuir apenas os efeitos "aurédticos desta singu-
jaridade, uma vez que ela se torna disponivel a qualquer pessoa.
No entanto, pode-se duvidar até mesmo deste suposto eteito, pois
um numero muito grande de reproducdes fotograficas pode levar &
um resultado contrdario e contribuir para uma auratizaclo da obra
em quest8o. A onipresenca e o reencontro reiterado da fotogratia
de uma obra ja amplamente conhecida, ao 1inves de acabar com sua
singularidade, podem realcé-la. Sendo que Benjamin nao considera
a propria reproducdo fotografica como obra de arte autonoma, mas
somente como reproducfo sStricto sensu, existindo apenas em
dependéncia do objeto reproduzido, este ultimo néo 86 tem sua
autoridade confirmada, mas até reforcada. As inumeras reproductes
da Torre Eiffel, sejam elas de bom ou de mau gosto, parecem muito

mais constituir a aura desta construclBo ao invés de diminui-la,
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pois ressaltam sua singularidade. Ao invés de abolir a distancia,
a reproduc8o multipla de wuma obra unica pode ter um eleito
contrario e produzir exatamente aquela ambiguidade da distancia e
da proximidade que Benjamin apresenta como elemento essencial da
aura: a foto reproduz o objeto, mas apenas o reproduz, Ou seja,
além de proporcionar a aproximac&o do objeto, ela aponta ac mesmo

tempo para sua auséncia.

Cabe repetir que se trata, neste ultimo caso, de objetos ou
obras de arte com uma identidade bem definida e que sua reprodu-
c#o, 8o invés de aproximar o objeto nos termos da informacao,
antes serve para lembrar e relembrar estes objetos na sua quali-
dade de sobreviventes da histéria. Evidencia-se, mais uma vez, a
estreita relac8o entre identidade e tempo, ou seja, identidade e
mem6bria, como ela j& foi apontada em outra ocasiao e como ela Jja
foi tratada no contexto do topos benjaminiano da rememoracao.
Sendo gque a rememoracfo “teolégica’ é a reatirmacao da identidade
de um determinado acontecimento religioso, 1identidade esta que e
ameacada pelo passar do tempo, €la pode ser considerada como um
termo afim do termo da aura, com a diferenca, evidentemente, que,
neste ensaio, prevalecem os seus aspectos negativos. A aura €& um
termo negativo por estabilizar a "autoridade da coisa”™ [Obra de
arte, 168], ao passo que a rememoracdc € vista por Benjamin como
esforgco voluntario de preservar a memoria de um determinado
passado.

Preservar a meméria e, com isto, a identidade dos antepas-
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sados também é o motivo pelo qual "a aura acena pela ultima vez
na expressfio fugaz de um rosto, nas antigas fotos” |[OUbra de arte,
174]. Também no caso destes retratos de familia, o interesse pela
fotografia se concentra na pessoa fotografada, ou Beja, nao e a
antigilidade da fotografia enquanto ‘obra de arte’, mas o desejo
de preservar a pessoa reproduzida do esquecimento, que e
responséavel pelo seu cardter auratico. A “aura’ destes retratos
n&o provém apenas do seu aspecto fisico amarelado e envelhecido,
mas muitas vezes é reforcada na hora da sua produc8o através dos
retoques do fotégrafo, ou seja, através de uma tecnica de
exclusdo de detalhes (e pessoas) indesejaveis que ressalta a
singularidade da pessoa focalizada. Se, por um lado, esta aura
faz parte de um culto familiar ou privativo, sendo diferente,
portanto, da aura da obra de arte com suas implicacfes macro-
sociolégicas, os mesmos retratos de familia podem ser vistos como
portadores de outra aura, carregada do “espirito’ de determinada
época. Mesmo tratando-se de pessoas desconhecidas, seus padroes
de comportamento diante da clmera e as convencdes fotograticas da
época fazem com que estes retratos tragam a aura desta é€poca, uma
aura contudo “inofensiva’, que perdeu seu carater autoritario
para a época presente.

A fotografia, no entanto, nédo se restringe aos retratos de
familia e & singularidade das fotos, portanto, n8o pode depender
das pessoas reproduzidas e se limitar ao prazer subjetivo de
reconhecé-las. Uma vez que a singularidade da fotografia n#lo se

deve exclusivamente ao alvo fotografado, mas também as técnicas
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de producé8o, o fato de uma fotografia reproduzir ou nao seres
humanos acaba sendo uma questfo de segunda ordem. Se Benjamin,
por um lado, considera as fotografias das ruas ‘“desertas de
homens’” [Obra de arte, 1741 como progresso, pois a auséncia de
seres humanoe evitaria a formac8o da aura, ele, por outro lado,
insiste na identificabilidade da fotografia pelo seu conteudo,
quando fala da obrigatoriedade das legendas nas revistas ilustra-
das. Benjamin n8o s6 postula uma fotografia de carater documenta-
rio como se fossem fotografias de um perito criminal, mas ainda
considera como conquista o fato de a nova arte orientar “a
recepcfio num sentido predeterminado” e de o observador ter que
"seguir um caminho definido para se aproximar delas [das totos].”
[Obra de arte, 174/5] A recepc@o predeterminada alcanca o apogeu

no cinema, que parece negar ao espectador qualguer margem de uma

recepcdo livre:

As instrucBGes que o observador recebe dos Jjornais ilustrados
através das legendas se tornardo, em seguida, ainda mais
precisas e imperiosas no cinema, em que a compreensdo de cada
imagem é condicionada pela seqliéncia de todas as imagens
anteriores. [Obra de arte, 175]

Se, por um lado, a obra de arte perde sua singularidade
devido & s8ua reprodutibilidade técnica, Benjamin parece exigir
esta mesma singularidade para o0 objeto reproduzido. Mantendo a
exigéncia de que este objeto seja identificavel, como no caso dos
trabalhos do fotégrafo Atget, o autor insiste, portanto, na

singularidade do objeto reproduzido. Ao contrario da singulari-
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dade cultivada pela aura, porém, a fotografia de Atget, que se
preocupava com a topografia de Paris, n@o é voltada para objetos
amplamente conhecidos, porém para as ruas vazias, que, atraves da
fotografia, s&o documentadas, podendo ser reconhecidas posterior-
mente. Dando enfoque a este trabalho de documentac8o, Benjamin
nem chega a frisar o fato de o &ngulo da cémera, as condicbes de
iluminac8o, a abertura do diafragma e outros fatores, sem talar
dag diversas manipulac8es possiveis durante 0 processo de
revelacfio, poderem, no minimo, contribuir para a singularidade de
uma fotografia - se € gque ndo a determinam. A limitacédo ao con-
teudo reproduzido faz com que ele negligencie todos os aspectos
estéticos tanto da producdo quanto da recepcdo. Reduzindo a
fotografia a um processo de reproduclo técnica, reduz a funcao da

fotografias a servir de espelho "da” realidade.

5. Reproducido e copia

A ambiguidade no uso dos proprios termos “reproducaoc’ e
“reprodutibilidade” por parte de Benjamin & um dos tatores que
dificultam a leitura deste ensaio. Apresentando, no capitulo
»Reprodutibilidade técnica« [Obra de arte, 166/7]), a fotografia e
o cinema como uGltima etapa de uma evoluc8io que teria comecado por
exercicios manuais de "reproduzir” principalmente obras do ambito
da pintura, a fotografia, como j& fol apontado, aparece restrita

a func8o de reproduzir uma obra de arte. Esta funclo da
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fotografia reaparece quando Benjamin compara a fotogratia de um

quadro a uma gravac8o de cinema:

Fotografar um quadro é um modo de reproducédo; fotografar num
estiildio um acontecimento ficticio é outro. No primeiro caso, o
objeto reproduzido € uma obra de arte, e a reproducio nao o é.
Pois o desempenho do fotégrafo manejando sua objetiva tem t&o
pouco a ver com a arte como o de um maestro regendo uma orques-
tra sinfénica: na melhor das hipb6teses, é um desempenho artis-
tico. O mesmo nd&o ocorre no caso de um estudio cinematografico.
O objeto reproduzido nfio € mais uma obra de arte, e a reprodu-
c80 néo o é tampouco, como no caso anterior [literalmente: ...
como no caso de qualquer outra fotografia”]. Na melhor das
hipbéteses, a obra de arte surge através da montagem, na qual
cada fragmento € a reproduclo de um acontecimento que nem
constitui em si uma obra de arte, ao ser filmado. Quais s&o
esses acontecimentos n&o-artisticos reproduzidos no filme?
[...; Obra de arte, 177/8)

Provavelmente, a intenc8o de Benjamin foi de mostrar que o
cinema representa mais uma etapa na historia da reproducéo
enquanto 1imitac8o da obra de arte e que esta evolucao seria
marcada pela eliminac8o definitiva de qualquer elemento artistico
e auratico numa gravac8o cinematografica, uma vez que os objetos
filmados néo sf8o mais obras de arte. Causa uma certa dificuldade
acompanhar o raciocinio deste paragrafo, pois a reproducao
fotografica de obras de arte, como Jja foi dito, ndo deixa de ser
um caso especifico da fotografia e dificilmente serve de criterio
para diferenciar fotografia e cinema. Confirma-se, mais uma vez,
a observac8o de que Benjamin parte, neste ensaio, de um conceito
rigorosamente conteudista, pois, de acordo com o paragrato
citado, o caréter artistico da fotografia e do cinema depende da

questéio de o objeto reproduzido ser uma obra de arte ou ndo.
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Negando, explicitamente, tanto para a fotografia quanto para o
cinema a possibilidade de o préprio processo da reproduc8o ter um
cardter artistico, Benjamin parece restringir esta possibilidade
as artes tradicionais, onde a "'mdo’ era essencial para a producao
artistica e para a quest8io da autenticidade [Obra de arte, 167);
86 a "'méo"” pode deixar os vestigios que apontam para a origem da
obra, personificada na figura de algum artista excepcional.
Desconsidera, portanto, a "mdo"” do fotbdégrafo, que, por nado ser
mais diretamente envolvida no processo criativo, né8o grava na
obra a sua "assinatura’” inconfundivel. Uma vez que o “"olho"” tomou
o lugar da ‘mdo’, &a atividade do fotdgrefo, assim como dos
participantes de uma gravacdo cinematogréafica se limita, de

acordo com Benjamin, a execuc8o de um processo predominantemente

técnico. Para reforcar esta posicBo, chega ate a rejeitar a
qualificacdo "obra de arte"” (Kunstwerk) para a fotogratfia,
concedendo-lhe, "na melhor das hipdéteses”, o carater de um
“desempenho artistico” (Kunstleistung) . Pelo menos neste

paragrafo, a qualificac8o de “arte’ parece restrita & arte
aurdtica das obras tradicionais, enquanto criacdes originais de
um artista claramente identificdvel. Dai o esforco de Benjamin
para ndo 86 negar & fotografia e ao cinema um caréter artistico,

mas para minimizar, concomitantemente, =a importancia dos

HEIEE N 1

participantes das respectivas atividades. Para eliminar o8
vultimos resquicios de subjetividade, n8o prega apenas o fim da

aura, mas a morte da prépria arte engquanto lugar da expressélo
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individual. 105

O teor do paragrafo citado leva a conclusac de que também o
cinema simplesmente n8io € uma arte, contradizendo assim a opiniao
defendida em outra passagem, segundo a qual a fotografia e o
cinema apenas mudaram o préprio conceito de arte [Obra de arte,
1761. As contradic¢des de Benjamin aparecem também, indiretamente,
através de uma ressalva que ele faz no mesmo paragrato citado,
quando observa: '“Na melhor das hip6teses, a obra de arte surge
através da montagem ..." Evidentemente, a montagem, enquanto
composigdo consciente de um filme, n&o pode ser produto de um
automatismo técnico, mas exige a intervenclo do sujeito, da "'maoc’
do montador que ‘'“procede [...] & selec8o, escolhendo uma delas
fuma das versSes] como quem proclama um recorde.’” |[Obra de arte,
178} Comparando o desempenho do ator com o desempenho de um
esportista, Benjamin tenta reduzir a atuaclv do primeiro a
questf8io do '"'recorde” como 8e a atuacdo do ator {osse algo
perfeitamente quantificavel. No entanto, a selecéao de um
determinado fragmento por parte do montador, certamente nao

obedece apenas a critérios quantificaveis e depende, sobretudo,

106 A atualidade da discussBo em torno do caréter artistico da totogra-
fia € comprovada por um artigo do caderno ilustrada da »Folha de 5. Paulo«
(18/5/94, pag. 5-5; cf. ANEXO 2) sobre a exposic8o Fhotoplay no Masp com o
titulo revelador: ™ “Photoplay” eleva fotografia a obra-de-arte <sic>". O
titulo do artigo se refere & manipulac¥o posterior das fotos através de
técnicas das artes plasticas. Fica implicita a idéia da autora de que, sem
estas manipulactes, as fotos ndo mereceriam o atributo "obra de arte", pois.
fotografar é apenas “captar” uma imagem: "Eles substituiram a pratica conven-
cional da fotografia em “captar” uma imagem por “criar" uma imagem, incorpo-
rando a ela outras formas de expressfo.” De certo modo, a autora do artigo
segue o raciocinio de Benjamin de que “tirar uma foto n8o pode ser um ato
criativo, ou seja, artistico.
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do lugar que esgte fragmento ocupara dentro do filme como um todo.
E com base na escolha do sujeito—-montador que este tilme, mesmo
sendo um documentario, pode se tornar uma obra, uma ‘constelacho”
singular, suscetivel de adquirir qQualidades artisticas e uma aura
duradoura. Sujeito, arte e aura, no entanto, 8&c conceitos
‘suspeitos” num ensaio que coloca a reprodutibilidade técnica da

obra de arte como fator essencial para a 8ua recepcao pelas

"massas’”, que, de acordo com o final do mesmo capitulo, querem
reencontrar sua proépria realidade no cinema e assistir “a
vinganca que o intérprete executa em nome delas” [ Obra de arte,
179].

Reduzindo a quest®o da reprodutibilidade, em algumas partes
do texto, ao caso especifico da reproducfo de obras de artes e
usando o0 mesmo termo da reprodutibilidade, em outras partes, no
sentido da "difusdo em massa” [Obra de arte, 172}, reterindo-se &
possibilidade de se fazer um numero infinito de copias do mesmo
filme, Benjamin provoca uma ambiguidade em relacado ao conceito de
reproduc8o, que perpassa todo o ensaio. Tratando-se, no primeiro
caso, da reproducfo técnica de uma obra unica e original, como
uma catedral ou wuma pintura, a suposta perda da aura se torna,
como ja foil mostrado, extremamente questionavel, uma vez que as
préprias reproducdes podem contribuir para a constituicao da aura
por reafirmarem, de alguma maneira, a singularidade da obra.
Limitando a funclBo da fotografia e do cinema a reproducéo técnica
e pressupondo a possibilidade de uma reproduc8o totalmente

objetiva, a partir de uma perspectiva zero, por assim dizer,
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Benjamin parece guerer restringir a reproduco a um mero retlexo,
sem considerar gque, em qualquer re—producao, sempre ha um
elemento de producéo e que qualquer reproducéo, por mais neutra

que seja, representa uma alteraclo em relacao ao obdeto
reproduzido. Pode-se até mesmo questionar a possibilidade de um
reflexo puro que aconteceria na chapa do fotograto; pois mesmo
partindo da idéia de uma reproducdo estritamente técnica. sem &
influéncia intencional de um sujeito, este reflexo se produz
sempre num ambiente material diferente, resultando numa
reproducdo marcada pelas alteracdes deste ambiente. Parece que
Benjamin quer mesmo sugerir que a fotografia, por se tratar de um
processo predominantemente 6tico, n&o passe pela manipulacao
causada pelos fatores materiais, como p.ex., as caracteristicas
fotoquimicas do filme usado e do material de revelacao. Us
préprios recursos técnicos, no entanto, participam da producho da
foto, que, por ser um objeto diferente do objeto reproduzido, por
ter caracteristicas materiais préprias, ndo pode ser visto apenac
em dependéncia deste ultimo. Na&o ha nenhuma necessidade,
portanto, de levar em conta a influencia exercida pelo sujeito-
fotégrafo, para atribuir “vida propria’ a foto enquanto “"monada’,
ou seja, uma fundamental alteridade da reproduclo em relacao ao
objeto reproduzido. Evidentemente, o aspecto da produc8o se torna
ainda mais ©6bvio, quando s8e levam em considerac80o todas as
manipulacbes feitas pelo fotdbégrafo. O fato de a reproducao
propriamente técnica acontecer na frac8o de um segundo n#o

dispensa o fotégrafo de wuma série de providéncias “manuais , ao
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contrario de afirmagfes de Benjamin, como esta:

Mas a litografia ainda estava em seus primordios, quando foi
ultrapassada pela fotografia. Pela primeira vez no processo de
reproduc8o da imagem, a mdo foi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao
olho. Como o olho apreende mais depressa do que a mao desenha,
o processo de reproducB8o das imagens experimentou tal acelera-
¢80 que comegou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral.
{Obra de arte, 167]

Benjamin nfio recorre a8 'md3o” e 80 “olho”’ na tradicional

func8o metonimica, enquanto pars pro toto, mas enquant.o
ferramentas independentes de gqualgquer sujeito centralizador. A
médo e o olho s8o vistos, aqui, principalmente sob o aspecto

técnico da velocidade, e n8o engquanto instrumentos a servico de
um sujeito. A m8o do pintor, que ainda cumpre sua tuncao nas
artes graficas (tecnicamente reproduziveis), teria sido
substituida pelo olho do fotégrafo, ou pela maquina fotogratica
enquanto prolongac&8o deste olho gque, num milésimo de segundo.
reproduz o objeto e nfo deixa tempo para qualquer intervencdo do
sujeito. No entanto, por mais que se tente entender e paratrasear
a passagem citada, a comparacdo entre o olho e a mado, do modo
como Benjamin a apresenta, nao deixa de causar uma certa
insatisfac8o, uma vez que ela provoca questionamentos que vao
além de uma mera questlio de velocidade. Esta 1insatisfacdao
certamente se deve também ao fato de Benjamin n8o comparar
fotografia e pintura com base no mesmo critério, mas de opor o
“olho” do fotégrafo & "m¥o"” do pintor e de misturar, aleatoria-

mente, aspectos da recepc8io com aspectos da producao: "o olho
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apreende mais depressa do que a mao desenha”. O "olho” e a "mao”
certamente participam, enquanto receptor e executor, de ambag as
atividades e uma andlise diferenciada de sua ftuncao especitica na
fotografia e na pintura traria mails resultados do que a simples
reducto de cada atividade a uma das duas “ferramentas . 0O cinema
‘otico” ndo € uma arte puramente receptiva, do mesmo modo que a
printura "manual’ nédo é mera producao.

Abrindo mfo de um sujeito gue participa ativamente tanto da
recepc8o 6tica guanto da produg¢do manual, Benjamin se priva de um
fundamento que prometeria uma comparacdoc mais esclarecedora. Cabe
ressaltar que n8o haveria nenhuma necessidade de partir de um
sujeito nos termos tradicionais do génio enguanto sujeito
excepcional. Seria suficiente a projecdo "materialista de um
sujeito, cujo "olho” e cuja "mio" produzem ou reproduzem obras de
acordo com as condi¢8es fisicas e técnicas disponiveis. O tato de
estas obras carregarem os vestigios de um determinado sujeito néo
a8 tornaria necessariamente aurdticas. No entanto., a8 relacdo de
exclusividade que o autor estabelece entre o "olho” e a "mao"
ainda é reforcada por wum suposto processo histérico. dentro do
qual as artes da "méo’ seriam substituidas pelas artes do "olho”,
que minimizam a importéncia da subjetividade do artista. Benjamin
nega ao sujeito a possibilidade de se preocupar, seja como
pintor, seja como fotégrafo ou cineasta, com uma perspectiva
particular e de trazer, desta maneira, um elemento inovador para
a arte. Limitando a fotografia a uma quest8o de reproducao

técnica, sua funclo fica restrita a refletir a realidade. a
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utopia de um documento puro, cujos exemplos seriam o totograto
Atget e o cinema russo. Aderindo aos ideais da teoria do retlexo,
Benjamin, na verdade, estabelece uma relac&o de causa e c¢telito
entre o objeto reproduzido e a reproducBo. Considerando, de
acordo com outra passagem J& citada, que a reproduclo tecnica
acaba eliminando gqualgquer mediac8o e manipulacdo intencional por
parte do sujeito e questionando o proprio carater artistico da
fotografia e do cinema, Benjamin nega &aos seus produtos a
possibilidade de serem formac8es autbd4nomas, ou seja, “"monadas’.
Estabelecendo uma relacd8o de dependéncia entre o objeto reprodu-
zido e a reproduc8io e ignorando as alteracdes provocadas pelat
condic8es materiais da reproducgdo, ele restringe a reproducéo
dita '"técnica” a um processo monocausal, onde a reproducao é
determinada exclusivamente pelo objeto reproduzido, onde a
fotografia 86 &€ ‘“artistica’” quando reproduz objetos de arte.
Substituindo a representacfo autdnoma pela reproducao dependente,
Benjamin fica aquém das reflexfes apresentadas, posteriormente,
nas Teses, onde 0o nexo causal e suas implicacdes de dependencia
s8o criticadas por negarem a estrutura monadologica da realidade,

ou seja, a relativa autonomia dos seus componentes.

6. Producdo e recepcao

Ao invés de desenvolver melhor as reflex®des sobre o

eventual carater artistico da montagem e sobre aspectos internos
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da obra de arte, Benjamin evita a questao concentrando- s8¢ na
pratica das gravacfBes cinematograficas e talando das Ja
conhecidas "provas' do ator de cinema diante de um “aparelho’,
que demonstrariam aos espectadores-operarios como detender &
“humanidade” e como colocar “esse aparelho a servico do seu
proprio triunfo.” [Obra de arte, 179]. De acordo com a ideologia
realista implicita, o "ator cinematografico s6 representa a &i
mesmo" [Obra de arte, 182; grifo de Benjamin], ao contrario do
ator de teatro que, fazendo um papel anteriormente fixado, passa
por uma espécie de alienacdo que impede a representacao de “si
mesmo’ . O proprio papel do ator de teatro é o elemento auratico
que impede sua autorepresentacdo, sua ‘méscara’ ¢ o "invélucro”
que disfarca a pessoa real do presente. Enquanto no teatro ainda
prevalece a tradicdo da "bela aparéncia” [Obra de arte, 141], o
ator de cinema deixa de ser o mimo que, atraves do Schein
(resplendor/aparéncia), esconde seu Sein, s8eu ser verdadeiro.
Também no caso do teatro, portanto, evidencia-se o aspecto
temporal-histérico da aura, uma vez que o papel taz parte de uma
tradic8o teatral e uma vez que ‘representar’ signitica para o
ator de teatro que ele “torne presente’ um papel provindo do
passado. Faz parte da aura deste papel toda a historia de
interpretac&es dos grandes papéis tradicionais, que teriam um
cardter autoritério por exigirem wuma atitude de submiss&o por
parte do ator. Condenando a arte tradicional categoricamente como
aurdtica e autoritaria, Benjamin n#o chega a ponderar a possibi-

lidade de o ator n8o obedecer cegamente aos postulados de um
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determinado papel, ou seja, de lidar soberanamente com um papel
tradicional cuja interpretac8o levaria em consideracao  at
necessidades do proéoprio presente. Ao invés de analisar esta
possibilidade em analogia as reflexdes das Teses, que preveem O
encontro de um passado nfio-—autoritario com o presente, Benjamin
se limita simplesmente a constatar a crise do teatro [Ubra de
arte, 180] que, como as outras artes auradticas, estaria sendo
substituido pelas artes tecnicamente reproduziveis. Pelo menos
neste ensailo, o autor parece nem cogitar a possibilidade de uma
assimiliac8&8o voluntaria da tradicdol©6 nos termoe da “cita-
c8o"”, onde, em analogia a redescoberta de autores antigoe, um
papel aparentemente distante é revitalizado por vir ao encontro
de determinados desideratos do presente. Benjamin parece descar-
tar a possibilidade de um "papel dialético que. a maneira da
imagem dialética, poderia supersr a barreira auratica, sinteti-
zando o papel do passado e a atuacao teatral do presente. Optando
por uma soluc8o aparentemente mais comoda, Benjamin detende um
cinema—-puro—-presente que evita a aura por evitar o passado.
Evidentemente, o fato de se tratar, na sua época. de um genero
novo, de uma arte sem histéria, € um fator que favorece seu ponto
de vista. Mesmo assim, Benjamin poderia ter exposto o aspecto

histérico e atribuido a falta da aura no cinema justamente a

108 g gignificativo que o conceito da “tradicdo” apresente conotacdes
opostas nos diversos textos. Assim, nas Teses ([Tese 68])}, o materialismo
histérico tem a func&o de preservar a "tradicdo”, que, evidentemente, nado pode
ser confundida com © "continuum”. A valorizac&o da tradicdo provavelmente
chega a0 8eu auge no Narrador, que pode ser visto como o projeto de uma
tradic8o dialética que, & maneira da imagem da histéria, faz parte de uma
dialética temporal, visando a comunicac8o entre épocas distantes.
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falta de histéria, ao invés de ver a razao exclupgliva na
reprodutibilidade técnica.

Benjamin focaliza a relacdo entre ator e papel mais uma vew
guando critica o cinema que passou pelas deformacdes '‘capitalis-
tas”, apontando para um elemento auratico que s8e formou em
decorréncia da usurpacd@o do cinema pelos interesses economicos.
Segundo o autor, o "belo esplendor” da arte tradicional degene-
rou, de certa maneira, para a aura comercial do ‘“culto do
estrelato”, da "magia da personalidade” e do “clar8o putretato”
[Obra de arte, 180]. Neste caso, a aura nao estaria mails associa-
da a um papel a ser representado sempre da mesma maneira, mas a
pessoa do proprio ator, & estrela de cinema Qque, reaparecendo em
papéis diferentes, cria uma aura em torno da sua pessoa; a aura,
por assim dizer, passou do papel (histérico) do teatro para a
pessoa do ator. Uma vez gque o cinema ndo procura mais a reinter-
pretac8o de grandes papéis, sendo as refilmagens muito mais
dispendiosas que reencenacBes teatrais, o proprio ator-estrela se
transforma em portador da aura, fazendo com Que a comercializac8o
do filme aconteca, fregilentemente, em func8o da sua pessoa. Pars
ver a aura definitavamente "liquidada", Benjamin tem que conde-
nar, além da consagracidc dos grandes papeis teatrais, a tormacao
do "culto do estrelato”, muitas vezes veiculado por uma imprensa
que explora até a vida privada do ator.

Ndo €é por acaso que, além de Charlie Chaplin e Mickey
Mouse, a referéncia principal do ensaio seja o cinema russo de

carédter documentério, onde "muitos dos atores [..] n8io sado atores
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em nosso sentido, e sim pessoas que se auto-representam, princi
palmente no processo do trabalho.” [Obra de arte, 184] A parti
cipac8io democrética da sociedade nas producbdes cinematograticae,
focalizada no contexto desta citacBo, significa ao mesmo tempo
que cada gravac8o conta com outros “"atores” que, para se “aut.o-
representarem’, nfo precisam ser atores no sentido tradicional.
Fazer um papel parece ser uma caracteristica do cinema capita-
lista que “impede a concretizacho da aspiracao legitima do homem
moderno de ver-se reproduzido” [ibid.], substituindo a documenta-
cBo da realidade social pela ficcdo auratica. Reproduzindo &
realidade tal qual ela é, o cinema russo evitaria a tormac8o de
qualquer aura, pois nfo hé papeis a serem representados, nem
atores cuja atuac&o transcenda o &mbito da propria pessoa por ser
gubstituivel, n8o se transforma em pivb para atrair um numero
maior de espectadores. Isto nfio contradiz a avaliacao positiva de
Charlie Chaplin, que seria apenas a variante c6mica do “aprendi-
zado"” pelo gqual passa o espectador de um mundo técnico hostil. A
func&o do cinema cémico consistiria numa espécie de valvula de
escape social, quando o espectador, contagiado pela “"hilaridade
coletiva" [Obra de arte, 190], descarrega suas tensdet, acumula-
das na sua vida cotidiana. O distanciamento comico esta a servico
da reconciliacdo com os "Tempos modernos’.

As generalizac8es deste ensaio, que parecem ser fruto do
proposito de Benjamin de condenar o culto A singularidade e a
individualidade, aumentam a vulnerabilidade das 1déias apresen-

tadas. Além de n8o atentar para as diferencas entre as obras no
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interior de uma mesma arte, entre um documentario ruaso e um
filme de Charlie Chaplin, por exemplo, ele nho analiva &
poesibilidade de haver uma diferenca essencial entre aa artes
plasticas e as artes interpretativas. Embora uma escultura possa
ser t8o0 aurdtica e autoritaria quanto uma peca de teatro, uma

analise diferenciada da aura destas obras poderia ter traczido

esclarecimentos importantes. Assim, & escultura grega, telta de
“um 86 bloco"” [Obra de arte, 176], ndo €é apenas uma obra
inalteravel no sentido de n8o ser "perfectivel”, mas esta obra se

caracteriza também por um alto grau de resistencia as marcas do
tempo . A dursbilidade material destas obras, “construidas para a
eternidade” [Obra de arte, 175}, parece estar na base de uma
veneracdo e de um processo de consagracio que Be alimenta da
oposic8o0 entre o carédter estatico da obra e o dinamismo das
mudancag que acontecem ao seu redor, principalmente enquanto
revezamento das geracdes humanas. As artes plasticas nao exigem a
interpretacfoc de um profissional para sua atualizacao. como € ©O
caso da misica e do teatro, mas se apresentam sempre iguals para
as geracdes subseqlentes. Parece ser esta “insisténcia’ inabala-
vel das obras que infunde respeito ao observador e provoca uma
atitude submissa.

N0 ¢é o caso das artes interpretativas, onde o intérprete
desempenha uma func8o de mediador entre a obra criada no passado
e sua atualizac8o no presente. A interpretacao realizada através
de uma apresentac8io musical ou através de uma peca de teatro

gempre implica uma determinada recepc8io da criacdo original por
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parte do intérprete que, muitas vezes, intervém no projeto origil-
nal da obra, provocando assim discussbes em torno da tidelidade

da sua apresentac8o. Além da disté&ncia temporal que existe,
nestes casos, entre a criac8o original e a interpretacao de¢ uma
obra, costuma haver toda uma histéria de interpretacdes, marcada
pela atuac8o de intérpretes, que muitas vezes provocaram a revol-
ta da opinifo publica antes de chegarem a consagracho. Indireta-
mente, este escadndalo ¢é um sintoma da existencia da aura, pois
ele pressupde a consagrac8o anterior da obra. A indignacdo causa-
da por uma interpretac&o n&o-ortodoxa normalmente procura se
respaldar na exigéncia de uma suposta fidelidade a0 original, ou
seja, na exigéncia de se respeitar ndo s6 a geingularidade da
criac8o artistica, mas de fixar esta singularidade e, com isgto, &
aura da obra, através de uma interpretaclo inalterada. U escan-
dalo nada mais é gue a tentativa de um determinado interprete de
destruir uma aura que resulta da expectativa de haver uma unica
interpretac8o, uma tUnica “leitura” da obra original. F esta
postura “singularizante’” Qque ignora o dinamismo da historia e a
fundamental alteridade de cada presente, ou seja., a necessidade
de o passado entrar numa relac&o dialética com o presente. Uma
vez que a criac8o original das artes interpretativas apenau
projeta, porém néo determina sua atualizacBo concreta enquanto
peca teatral, p.ex., a propria idéia de uma interpretaco “"tiel”
se torna extremamente questionavel e 86 pode ser entendida como
tentativa de se preservar, através de uma interpretacto inalteréa-

vel, a pureza de um suposto original que n#lo existe enquanto
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materializac&o primaria. Nao é o caso das artes plasticae, onde &
materialidade da obra favorece sua recep¢lo engquanto “valor de
eternidade” e seu “valor de culto’, sendo que qualgquer culto so
alcanca um eco maior quando hé& um objeto de culto, um nucleo
concreto servindo de ponto de partida para a formac8o da aura.

0 fendbmeno do escadndalo confirma, ex negativo, as constata-
c6es de Benjamin em relac#o ao carater autoritario da obra de
arte e sua opini&o de estar esta autoridade associada a singu-
ljaridade da obra original. No entanto, os préprios escandalos.
que muitas vezes resultam numa mudanca na recepcdo coletiva da
obra, apontam para a possibilidade de o publico n8o se submeter a
opini8io vigente. A resisténcia do publico pode tanto levar a uma
rejeic8o da obra, fazendo com que ela caia no esquecimento, ou a
uma reinterpretacf8io gque acentue aspectos até entao desconhecidos.
Numa &alus8o superficial, Benjamin menciona a possibilidade do
escdndalo em relac8o a pintura. Este tem poucas chances de
sucesso, uma vez que a recepcfo das obras plasticas nao patisa
pela recepcéo e interpretacdo de algum protissional. E como se a
prépria moldura dos quadros fosse a materializacao de uma aura

que dificulta o "julgamento” por parte do publico comum:

Por mais que se tentasse [{no século XIX] confrontar a pintura
com a massa do pablico, nas galerias e salBes, esse publico nao
podia de modo algum, na recep¢8o das obras, organizar-se e
controlar-se. Teria que recorrer sao escé&ndalo para manifestar
abertamente o seu Julgamento. Em outros termos [7): a manifes-
tacdo aberta do seu Jjulgamento teria constituido um escéndalo.
Assim, o mesmo publico, que tem uma reac8o progressista diante
de um filme burlesco, tem uma reacBo retrégrada diante de um
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filme surrealista.107 [Obra de arte, 188])

O "escandalo', através do qual o publico 8e revoltaria
contra uma aura autoritariamente imposta, parece ger ume
ponderacto puramente hipotética para Benjamin. Evocando eata
possibilidade, no entanto, ele da a entender que a questho da
aura poderia ter suas causas também na estrutura social vigente e
que ela, ao invés de ser parte da propria obra, € algo que lhe
foi atribuido pela opini8io publica, formada por uma determinada
estrutura de poder. O esc@ndalo, portanto, nao se voltaria contra
o proprio objeto de arte, porém contra uma opinifio oticialmente
estabelecida sobre ela. Dentro de uma sociedade autoritariamente
organizada, a postura submissa em relacédo & obra de arte taria
apenas parte de um autoritarismo generalizado que ndo admite que
grande parte desta sociedade forme uma opini&o propria, ou selja.
faca "seu Jjulgamento'. Uma vez que este escandalo, com poucas
excecdes, n8o se realizou na histéria das artes plasticas,
Benjamin restringe as chances de uma verdadeira emancipacao
social a mudanca das condic¢des de producdo, ou seja, a
reprodutibilidade técnica da obra de arte. Para mostrar que esata
mudanca se deve as caracteristicas da propria obra de arte, o

autor aponta para o comportamento ‘“retrogrado” do publico diante

107 (O texto original ndo fala em '"filme surrealista”, mas simplesmente
em "surrealismo” (cf. a traducBo francesa: "[...] n importe quelle production
du surréalisme”). Pelo contexto deste capitulo (cf. a alusfo a Picasso) Benja-
min estéd se referindo mais & pintura, mesmo que as produc¢des cinematograficas
do surrealismo se restrinjam praticamente 4as producBes de Bufiuel, a comecar
pelo antolégico »C&o andaluz« de 1929 (em colaboracéo com Dali).
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das pinturas do surrealismo e também do dadaismo | Obra de arte.
1911, que n8o gerariam a “demanda’ |[ibid. ] dese¢jada, por
continuarem a produzir obras singulares e por recorrerem, asgim,

a meios inadequados para atingir o grande publico. Uma vez que,

para Benjamin, alcancar as massas € um criterio decisivo, o
dadaismo, apesar de procurar o escandeslo a qualquer preco e
apesar de contribuir para a destruicao da auras, acaba sendo

classificado de "retrégrado” por permanecer no &mbito das artes
plasticas.

O fato de Benjamin chamar correntes de vanguarda, tal como
o surrealismo e o dadaismo, de ''retrbégradas” e apoiar esta qualil-
ficacdo em critérios de ‘“mercado’ [Obra de arte, 191] nao deixa
de causar uma certa perplexidade. Eventualmente, trata-se de mals
um esforco para se adaptar aos dogmas do realismo socialista
segundo 08 quais as obras de arte de vanguarda nao pagsavam de
manifestacSes de uma burguesia decadente.1©8 Contudo, Benjamin
concede ao dadaismo o mérito de ter preparado o terreno que veio
a ser ocupado, posteriormente, pelo cinema. Retomando a tematica
do escéndalo, constata: "O comportamento social provocado pelo
dadaismo fol o escandalo (Ansto nehmen)’ e a “indignacao publi-
ca'" [ibid.] por frustrar determinadas expectativas que o publico
cultivava em relac&oc a pintura até entdo conhecida.

Recorrendo ao campo lexical do verbo stoBen (esbarrar,

bater, golpear), Benjamin procura relacionar o ‘'choque” social do

108 Kafka era uma das vitimas desta postura, adotada também por Brecht.
Dai a incompreens8o de Brecht em relacdo & dedicacdo com que Benjamin anali-
sava a obra de Kafka.
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escndalo com o ‘“choque” da percepéo, explorado entao pelo
cinema. Partindo de uma suposta lei antropologica. segundo a qual
"tudo o0 que ¢é percebido e tem carater sensivel é algo que noo
atinge [ou seja, algo que nos ‘golpeia’ , ein uns Justolbendes ;
Obra de arte, 191-2], Benjamin estabelece uma relacao entre o
dadaiemo e o cinema com base no fendmeno do choque. Dbadalsmo ¢
cinema dividem o “‘choque’” ao nivel estético, porem com consequen

cias sociais opostas: ao passo que o ‘'choque” dadaista provoca
escéndalos, o ""choque” cinematografico faz parte da ja mencionada
funcé&o do cinema de reproduzir os choques cotidianos vividos pelo
espectador e de proporcionar, assim, uma melhor adaptacho a
"segunda natureza’. O choque provocado pela seqiiencia das imagene
ndo questiona, via escandalo, a asutoridade da obra de arte, mar
faz parte da reproduc8io da "distraclo’ permanente do dia-a-dia

para amenizar a relacéo conflituosa entre o individuo e seu meio.

Segundo Benjamin, retrocesso e progresso na recepgio da
obra de arte n8o partem de uma iniciativa do publico como
resultado de uma atitude critica e distancliada, mas dependem
exclusivamente das condicoes técnicas da producado artistica.
Quando afirma o carater basicamente passivo da percepcao. sendo
“algo que nos atinge’, ele parece querer estender esta passivi-
dade para o comportamento da recepc#o artistica em geral, passi
vidade esta gque nf8o exclul apenas a comparacldoc consciente e ativa
entre as obras do mesmo género, mas também a considerac8o dos

aspectos estéticos internos de uma mesma obra. Uma vez, no
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entanto, que nd8o se aceite a suposta passividade do publico e o
pessimismo implicito em relac8Bio a uma auto-emancipacao nog Lermot:
do Iluminismo, deve-se questionar a solucéo proposta por Benja-
min, segundo a gqual a reprodutibilidade técnica da obra de arte
gera, automaticamente, a emancipacBo desejada. Mesmo admitindo
que as mudancas nas técnicas de producéo intluam na recepcao,
pode-se duvidar do condicionamento rigoroso que o autor estabe-
lece entre producBo e recepcdc, que, além de ser uma reducao
simplificada nos termos da causa e do efeito, pressupde um
espectador que, em analogia ao conceito behaviorista, aprende sua
licdo com base no esquema “‘estimulo-resposta” como se 0 cinema

fosse um Skinner-Box.

Uma vez que associa a questdo da aura a singularidade da
obra de arte e uma vez que esta singularidade "e identica a sua
insercdo no contexto da tradic&o” [Obra de arte, 170}, Benjamin
se refere, implicitamente, as qQuestdes da recepcdo. E importante
ressaltar que a questfio da singularidade, ou seja, da reproduti-
pbilidade n8oc é um critério suficiente para explicar o tenomeno da
sura e que a tradic8o e a recepcdo, a quegtdo se uma obra pasoa
ou nao por um processo histoOrico de consagracdo sao decisivasn
para a formac8io da aura.1°® A aura ndo € parte intrinseca da
obra de arte, mas lhe é atribuida no decorrer da sua histéria,

paradoxalmente para confirmar sua n&o-historia e seu “valor de

1092 NHEo é por acaso que a ‘‘consagracdo’, o tornar-sagrado e o “culto”
g8o empréstimos do &mbito religioso, wuma vez que o conceito de arte tradi-
cional divide com a religifio sua adversidade a histéria.
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eternidade” no meio das mudancas ‘mundanas’ .1!1C Ao contrario
dag sfirmacdes de Benjamin, a aura nao € uma questiao da producho
artistica, pois sua formaclio ndo depende, necessariamente. da
quest8o de existir apenas um exemplar da obra ou varios. Nada
impede que uma obra infinitamente reproduzida como as obras do
cinema "facam histéria”, dando origem a uma aura que nela  se
sedimenta no decorrer da sua recepc8o. A singularidade nao ¢ uma
garantia, nem a reprodutibilidade um obstaculo para a formacho da
sura, desde que se considerem oe aspectos historicos. Uma vez que
a aura s6 pode ser adquirida com o passar do tempo, ela nao taw
parte da producéo da obra. As condicdes de producao certamente
tém suas conseqiiéncias para a recepcfo, mas ndo a determinam. O
fato de uma obra ser reprodutivel ainda nAo decide sobre esua
histéria. Portanto, ha motivos para se duvidar de uma dan

afirmacdes principais do ensaio que diz:

A técnica da reproducfo [...]J] extral o reproduzido do ambito da
tradic8o. Multiplicando a reproducdo [= o reproduzido “]., ela
substitui a singularidade pela massificac8o. [1, 438; grifo de
Benjamin; traduc8o nossa]

110 Cf. também a opiniao de JENNINGS (1987) 168, segundo a qual o pro-
blema da aura n8o é tanto uma questdo das condicdes espaciais (da singularida-
de e da disténcia), porém da ‘“criac8o” de uma disténcia psicol6gica: A work
of art may be said to have an aura if it claims a unique status based less on
quality, use value, or worth per se than on its figurative distance from the
beholder. 1 say figurative, since, as the definition intimates, this distance
is not primarily a space between painting end viewer or text and reader but
the creation of a psychological inapproachability - an authority - claimed on
the basis of its position within a tradition. The distance that intrudes bet-
ween work and viewer 1is most often a temporal distance: auratic texts are
sanctioned by inclusion in a time-tested canon.”
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Independentemente das imprecisdes semanticas e osintaticas,
que impossibilitam uma traduc@o satistatoria desta pasea
gem,111 questiona-se, portanto, a relac8o de exclusdo que
Benjamin estabelece entre a reproduc@io técnica (aqui entendida
como multiplicac8o de cépias) e a tradicdo. Como ja tol apontado,
a opini&o de Benjamin pode ser atribuida ao tato de a reproducao
técnica da obra de arte ser um fendmeno relativamente novo na
época, de modo que estas obras naoc tinham como tormar uma
tradic8o. A raz8o mais profunda, porém, estd na tendencia do
autor, Jja apontada diversas vezes, a escamotear o papel do
sujeito. Partindo-se do pressuposto de a aura ser, em primeiro
lugar, uma quest8o da recepgdo e ndo da producdo da obra, ela ¢
sempre uma aura para alguém. Partindo, no entanto, de uma "massa’
homogénea, Benjamin parece descartar a possibilidade de uma
recepcdo diferenciada. Consegquientemente, a destruicao da aura
também n8o poderia partir, para Benjamin, da prépria sociedade ou
de partes dela; adotando a posic8o de um extremo determinismo e
fiel ao credo do marxismo ortodoxo, segundo o qual as condicoes
de producdo determinam a estrutura de uma sociedade, atribui a

perda da aura exclusivamente as condi¢des da producao artistica,

111 Tudo indica que a tradugdo brasileira de §S.P. Rouanet partiu, pelo
menos nesta passagem, da traduc8o francesa que. por sua vez, ndo se baseia nas
veras8es alemds existentes [cf. as notas do editor, 1, 985/6]). Alem disto, o
préprio Benjamin fez varias ressalvas em relacéo a traducao francesa [ibid.].
Observa-ge, neste como em outros casos, & tendencia dos tradutores de nho
admitir falhas no texto de partida e de partir para ‘retoques  através da
traducdo. Certamente ndo é a tarefa da traducdoc eliminar as sincopes da lin-
guagem benjaminiana para produzir um “continuum® que ndo existe no texto
original. Eventualmente, o motivo por esta pratica reside na aura que se
formou em torno do préprio Benjamin.

166



descartando, assim, qQqualgquer postura autdénoma por parte do

pablico.

7. Arquitetura e cinema enquanto artes atemporais

A considerac8o de aspectos temporais na analise da obra de
arte pode contribuir, inclusive, para uma compreensfo melhor da
comparac8o, ndo muito O6bvia a primeira vista, entre cinema e
arquitetura. Esta comparacdo certamente ndaoc se torna mais
evidente pelo fato de Benjamin atribuir tanto ao cinema, quanto a
arquitetura um carater predominantemente “tatil”, devido aos

“chogues” provocados pelos cortes e devido ao fato de os usuarios

se '“'chocarem’” continuamente com os edificios arquitetonicos.
Considerando, no entanto, o c¢inema como representacao de um
presente puro, no sentido de nadao haver qualgquer compromisso
"auratico” <com o passado, e considerando também o fato de a

recepc@o da arquitetura se caracterizar, pelo menos em parte,
pela presenca cotidiana, a recepgdo “tatil"” se revela como
ginénimo para o contato fisico e imediato com as obras de arte,
contato este que se caracteriza pela auséncia de qualquer
mediac&o via tradicdo. Como no caso do cinema, a recepcao das
obras argquitetdnicas seria marcada pela grande diversidade
propria do vaivém do dia-a-dia, de modo que a “observacho casual’
do "distraido” impossibilita qualquer “atenc8io concentrada’” que

marca o comportamento do ‘“conhecedor” [ibid.]. O principio da
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“distrac@io’” ou da "dispersac’” n&o s lmpede a concentracao numa
obra de arte, mas significa, ao mesmo tempo, que se eliminem ag
consideractes histdéricas sobre esta obra. Pois a “atencao
concentrada” faz com gue ela n8o seja mais vista como parte
qualquer do espaco presente, mas significa destaca-la entre uma
série de objetos, sendo gue este destaque s6 € possivel atraves
de um isolamento aurdtico, reforcado normalmente por uma
conscientizacBo do passado. Se o cinema, no entender de Benjamin,
evita qualquer compromisso com o passado pelo fato de apresentar
uma realidade sempre nova e diferente, a arquitetura, tradicio-
nalmente uma das artes "mais histéricas’, também perde 8seu
“invélucro” auratico quando suas obras sdo submetidasao uso
cotidiano. A atitude do usudrio é contraria a do "'viajante diante
de edificios célebres” [ibid.], que se inclina, por assim dizer,
diante do seu passado numa postura de ''devocéo” [Obra de arte,
192]). Para este viajante, morar ou trabalhar num editicio
hietérico, funcionaliza-lo, equivale a sua protfanacao.
Considerando que o atributo "tatil"” diz respeito & presenca
imediata das obras, a semelhangca que Benjamin vé entre a recepcao
dos filmes e a dos edificios s8e torna mais compreensivel. Nos
dois casos, esta recepCcdo se caracteriza pela ausencia de qual-
quer aura obstrutora que poderia impedir o acesso direta a obra
de arte. Dai a rejeicdo da figura do "conhecedor” que, devido ao
seu conhecimento, ndo Vvé a obra no seu puro presente, mas sempre
mediada por seus conhecimentos s8sobre o passado da obra. Dai

também a tentativa de Benjamin de atribuir aos espectadores de

168



cinema a qQualidade de "semi-especialistas” [Obra de arte, 183] ou
de defender, implicitamente, a aproximac8io entre "a atitude de
fruic8o e a atitude critica” [Obra de arte, 187781, Benjamin
resiste, portanto, a soluglo mais simples, que seria a detesa da
ignorédncia; pois a maneira mais facil de se evitar a formacho da
aura e de garantir uma postura descomprometida em relacho as
obras de arte seria evitar qualquer conhecimento sobre elas e seu
passado. Como realmente acontece, muitos moradores de editicios
antigos "n8o sabem onde moram’, ficando livres, assim, da
tentac8o de criar uma aura.

De certo modo, Benjamin retoma uma tematica do Romantismo,
ou seja, a critica ao saber enguanto acumulacBo de conceitos,
critica esta que o0s romanticos dirigiam principalmente contra a
postura iluminista. Sendo qualquer conceito um pre—conceito. no
sentido de determinar anteriormente a compreensao ou ate mesmo a
percepclo dos fatos em geral e das obras de arte em particular, a
recusa em adotar tais conceitos, ou seja, de aplicar um determi-
nado saber pré-estabelecido, pode representar um primeiro passo
para se livrar também da manipula¢&8o por este saber. A mediacao
através dos conhecimentos acaba sendo um obstaculo para uma
recepcdc realmente objetiva, voltada para o objeto em sua
materialidade 1idiossincratica; paradoxalmente, a mediacéo, ao
invés de levar a uma aproximac8o com a obra, pode, enguanto a
priori epistemoldégico, gerar uma disténcia.

E esta recusa do a priori que aproxima este ensaio as

Teses, cujo alvo principal s3o as tentativas de perpetuar o
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passado no presente e de reprimir este presente atraveos da
valorizac8o da continuidade. Dando um enfoque maior aos agpectos
histéricos, Benjamin poderia ter questionado o autoritarismo da
obra auradatica do mesmo modo que ele exigiu a explosdo do "conti-
nuum” da histéria, uma vez que a aura também serve para dar
continuidade. Mesmo n&8o se tratando da continuidade do “tempo
vazio”, ou seja, da mudanca infinita, a continuidade cheia  da
obra de arte tradicional e seu ""valor de eternidade” e t&o inade-
quada & realidade histérica quanto a primeira. Neste ensaio, no
entanto, Benjamin ndo postula a necessidade de um ato anarquico,
deixando que as mudancas desejadas acontegcam em harmonia com a
prépria evolugdo técnica, isto é, com a substituicdoc das artes
tradicionais pelas artes reprodutiveis ou, como no caso da
arquitetura, através de uma simples mudanca de comportamento., que
se caracteriza pela (re)integrac8o dos edificios num contexto
funcional.

A “profanagdo’” das obras arquitetbnicas engquanto atitude
“anarquica’ consistiria, portanto, em n8o considerar os edificios
como mediadores de algum passado € em ignorar (conscientemente) a
distédncia auratica que poderia haver entre os usuarios ¢ o8
edificios. Esta falta de mediac8o caracteriza tambem a recepcao
dp‘,cipema que, enguaptorlaprgsgqtacso Qe uma realidade sempre
nova, se revelou como arte do presente por exceléncia. Nas duas
artes, este presente é garantido por um dinamismo sem fim que
impede o isolamento das obras dentro do espaco social. A unica

diferenca poderia estar no pivd deste dinamismo, sendo que o
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cinema apresenta uma grande variedade de fatos a um espectador
‘fixo , a0 passo gque, no caso da arqQuitetura, o dinamismo reside
na mobilidade do sujeito em relac&o aos iimoévels arquitetonicos.
Tanto a onipresenca dos edificios arquitetonicas quanto &
efemeridade das obras cinematogrédficas seriam. entdo, os dois
extremos de uma mesma atemporalidade. Se o edificio e wvisto
apenas no presente subjetivo do uso, o filme, por sapresentar uma
realidade sempre nova, também impede, via ‘“distracfo”, que O
presente seja relacionado com algum passado. Se o ‘recolhimento’”,
condenado por Benjamin como postura do “conhecedor”® era uma
maneira de se concentrar na obra de arte enquanto objeto
histérico, o principio da “distrac&o” ou da “"dispersao’ signitica
uma percepc8o voltada para a diversidade acidental no espaco,
dentro do qual os objetos n8o possuem um valor privilegiado
enquanto portadores de um determinado passado. A proximidade do
usudrio se opde a postura do conhecedor que., mantendo uma
determinada disténcia fisica diante das obras admiradas. esta
dando uma demonstracéo de respeito diante da distancia histérica
evocada pela obra. A distancia fisica imposta pela aura das obras
de arte reflete, de certo modo, a disténcia temporal, ou seja, &
aura acaba sendo uma espacializacao do tempo. Eventualmente,
ngjgm}p pensou negta relac&o do tempo e do espaco quando definiu
a aura como 'composta de elementos espaclais e temporéis“.

A obra de arte tradicional poderia ser vista, tambem, como
"presenca do passado no presente”, para retomar a férmula de

Jeanne-Marie Gagnebin [(1985) 15]. Neste caso, no entanto, esta
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presenca do passado teria um carater autoritario, ao contrario
das Teses, onde cada presente é uma chance para se ter uma nova
"imagem do passado’. Tudo indica que ensaio sobre a obra de arte
de 1935 ¢é anterior a "virada copernicana” no conceito histéorico
benjaminiano que implica uma vis8o dinémica do passsdo, determi-
nada pelo dinamismo do préprio presente. Neste ensaio, Benjamin
ainda parte do conceito histérico tradicional, segundo o qual o
passado se manifesta através de obras cujo carater estatico e
representativo pela imobilidade de um passado intocéavel e auto-
ritario. Dai sua solucdo um tanto simplista de propagar uma arte-
puro-presente que, no caso da argquitetura, ignora o peso do
passado e que deixa de ser auratica atraves do esquecimento. Como
ja fol apontado, Benjamin n&o chegas a analisar a possibilidade de
o presente se emancipar do passado sem abandona-1o, mas pretere
considerar o fim desta tradigcdo, anunciado pelas crises dars
diversas artes tradicionais, como fato consumado.

No caso da arquitetura, que resiste &s crises por ser
vinculada a determinadas necessidades sociais, Benjamin ve =&
solucdo numa mudanca de comportamento em direcadc a um pragmat ismo
utilitdrio, que acabe com o isolamento da construcAo enguanto
obra de arte histdorica através integrando-a no contexto social. O
exemplo da arquitetura, contudo, apenas reflete o teor geral do
ensaio que consiste na procura de solucbes espacials em
detrimento de soluc8es temporais, ou seja, que deposita suas
esperancas numa nova mobilidade generalizada da sociedade. A

reprodutibilidade da obra de arte seria apenas mais ume maneira
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de provocar um comportamento dinémico por parte dos usuédrios, que
passariam a ficar livres de um passado autoritario e opressor.
Como ja foi mostrado, o caréater opressivo do passado é
também a preocupac8o principal das Teses, sendo que, neste ultimo
trabalho de Benjamin, o passado n8o é mais representado por obras
de arte singulares e auraticamente “fechados’. mas por “‘ruinas’.
Nas Teses, nfo se trata mais de destruir a aura e de livrar-se do
passado, mas de “"juntar os fragmentos” da histéria [Tese 98] e de
apresenta—-la como construcdoc do historiador “materialista’”. Se,
em 1935, o filme soviético ainda era uma esperanca para se fazer
uma arte nova e sem aura, 0 pacto entre Hitler e Stalin (de 1939)

deixou Benjamin sem outra opc8o a nf8io ser repensar a histéria.
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II1. 0O texto espacial

1. A autonomia da obra de arte

O ensaio »A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica« n8o deixa de ter um carédter utépico, pois, no ano da sua
publicac&o, em 1935, nd3oc se sabia ainda se a arte tecnicamente
reprodutivel do cinema realmente ficaria livre da aura. A suposta
destruicédo da aura através da reprodutibilidade técnica tinha
mais o carater de uma aposta para o futuro, ao invés de ser um
diagnéético do presente.112 Como Jja foi apontado, o fato de o
cinema ser uma arte nova certamente favoreceu as reflexb6es de
Benjamin, que, neste ensaio, n8o 86 negligenciou o aspecto
temporal da aura das obras do passado, mas também descartou a
poseibilidade de determinadas obras do cinema e da fotografia
formarem uma aura no futuro. Evidentemente, a definic8o um tanto

vaga da "aura”113 por Benjamin dificulta o emprego do préprio

112 Discordamos, portanto, de Habermas que, no seu unico trabalho sobre
Benjamin, atribui um carater ‘“descritivo” ao ensaio de Benjamin [HABERMAS
(1972)182/3]. Cf. a opinido contraria de LOWY (1983)786, segundo a qual o
ensaio faz parte de uma “"éphémére excursion de Benjamin dans le «progressis-
me»”, que coincide historicamente com uma fase de propsgande progressista na
Unifio Soviética.

113 Como Jjé& foi apontado, Benjamin n#o define seus topoi centrais, tais
como a aura e a alegoria. O préprio procedimento da definic&o, assim como a
(posterior) aplicac8io desta definicBo, contradiz o “espirito” benjaminisno de
trabalhar com conceitos anteriormente adotados. R por isto que, como Adorno
mostrou, o ensaio era o género mais adequado para Benjamin, pois as idéias ai
elaboradas resultam da prépria escrita (ou leitura) enquanto "constelacfo”. O
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termo e torna problemAtica a tentativa de usa-lo também para as
obras de arte tecnicamente reprodutiveis, tentativa esta que
entra em colis&@o direta com a idéia central do ensaio, segundo a
qual a reprodutibilidade técnica da obra de arte impede o
surgimento da aura. Considerando, no entanto, que uma dage
caracteristicas da aura é de causar o isolamento da obra de arte
e considerando também a existéncia de um verdadeiro culto ao
redor de determinados ‘'cléassicos” do cinema, evidencia-se que
também as obras tecnicamente reprodutiveis, por nd&o escaparem aos
efeitos do tempo e & formacfo de uma tradic#o, ndo ficam 1livres
da aura e seus efeitos concomitantes. A reprodutibilidade técnica
pode ter contribuido para uma diminuicBic da aura e para uma
melhor divulgacéio da obra de arte cinematogréafica, porém néo
levou, necessariamente, & integrac8o da obra de arte na
sociedade, nem & reconciliac8o da sociedade com sua ‘'segunda
natureza'. Além da aura da estrela hollywoodiana, Jja constatada
por Benjamin, é conhecida a aura gque cerca o chamado ‘'cinema de
arte’”, cujas obras, embora tecnicamente reprodutiveis, alcancam
apenas um puablico restrito. O comportamento deste publico
apresenta todos os sinais do culto, incluindo-se a demarcacao de
uma linha diviséria que separa iniciados e leigos para conferir
sos primeiros wuma aura de exclusividade. Este comportamento
questiona ao mesmo tempo a oposicBo, estabelecida por Benjamin,

entre o ''valor de culto” e o "valor de exposic8o” [Obra de arte,

ensaio é uma ménada no sentido de ser autdénomo e de n#Ao necessitar de defini-
cBes anteriores para se justificar [ADORNO (1986)176).
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1728.)], uma vez que a obra cinematografica, apesar de ser
amplamente “exponivel ', n8Bo & imune aos mecaniemos do culto.

Hoje, sessenta anos ap6és a publicacl8o do ensaio, pode-se
dizer que o otimismo de Benjamin em relacd8o & reprodutibilidade
técnica n8o se confirmou, uma vez que a revolucéo técnica no
&mbito da produc8o artistica ndo teve uma repercusséo correspon-
dente no &mbito da recepgéo, no sentido de causar automaticamente
mudancas radicais no comportamento do publico. Em relacéo ao
cinema, este comportamento parece ser antes uma questf8o de género
do que de condig¢des técnicas, uma vez que as obras cinematografi-
cas, apesar de todas serem tecnicamente reprodutiveis, passarem
por uma recepcdo diferenciada. De certa maneira, o cinema do
século XX repete a mesma divis@io que sempre marcou o teatro, que,
enquanto teatro popular, atraia as massas, e, enquanto drama ou
tragédia, ficava reservado a um circulo restrito de pessoas. Sem
duavida, o fato de a antiga commedia dell ‘arte ter sido um teatro
migratério lhe conferiu um "valor de exposic8o” maior, so contra-
rio do teatro “"fixo", qQue, abrigado num "invélucro” arquitetoni-
co, aumentou a disténcia entre o mundo artistico e o publico.

Se o condicionamento direto da recepc8o pela producdc é um
pressuposto problemdtico, outra dificuldade deste ensaio, mais
dificil de ser identificada, reside na prépria andlise das condi-
c8es da producdo artistica e, como ja foi exposto, na falta de
clareza terminolégica em relacéo aos conceitoe da reproducdo e da
reprodutibilidade. Assim, Benjamin n&o distingue entre a reprodu-

c8o técnica de uma obra feita & mBo, como no caso da fotografia
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de uma pintura [Obra de arte, 177), e &a reproducdoc técnica
enquanto possibilidade inerente as obras fotograficas e cinemato-
graficas de serem copiadas. Apresentando a reproducdo técnica das
obras de arte tradicionais, a fotografia de uma pintura p.ex.,
como continuacdo de uma evolucdo histérica que comecou com
reproducfes manuais, a importéncia da fotografia fica reduzida ao
aperfeicoamento desta pratica.

A reproducdo fotografica de uma pintura, no entanto, n&o é
uma pintura, como a fotografia de um objeto qualquer nfo reproduz
este objeto como tal, mas apenas o representa. Faz-se necessaria,
portanto, uma diferenciacBo entre a reproducdo strictu senso, que
reproduz um objeto através dos mesmos recursos técnicoes e
materiais, e a representacéo, gque se caracterizaria pelo uso de
recursos material e estruturalmente diferentes. Adotada esta
terminologia mais rigorosa, tanto as imitactes de uma pintura
através de outra pintura, quanto as co6pias fotograficas de uma
foto seriam reproducdes. A ‘“reproducdo” fotografica de uma
catedral, para retomar o exemplo de Benjamin, é na verdade uma
representacdo fotogradfica desta catedral, representacdo esta que
ndo altera o carater singular da catedral enquanto objeto repre-
sentado € que, por sua vez, engquanto representacdo, possuil um
carater basicamente singular, devido, p.ex., a um determinado
&ngulo ou determinadas condictes de luz. O eventual carater
artistico das cépias, ou seja, das reproducSes desta representa-
c8o fotogréafica, ndo depende do carédter artistico e singular do

objeto representado, da catedral, mas do trabalho do fotégrafo,
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cuja criatividade pode gerar uma visdo particular desta catedral.

As ambiguidades 1inerentes ao conceito benjaminiano da
reproducdo dificultam a leitura do ensaio, uma vez que a “'repro-
dutibilidade técnica da obra de arte'” depende diretamente deste
conceito. O ensaio, "como forma”, pode e deve estar dispensado de
partir de uma definic8o pré-existente, no caso do termo da
"reproducfo”, mas O procedimento tipicamente ensaistico de
desenvolver um determinado conceito apenas no interior do texto
néo dispensa seu autor de um certo rigor no uso da prépria
terminologia. E justamente pelo fato de n8o estar comprometido
com premissas alheias que o ensaio tem gque demonstrar uma coeséo
interna que o sustenta enquanto "ménada’ auténoma em relacéo as
teorias existentes. Para se "chocar”, de maneira "anarquica”, com
estas teorias, o ensaio tem que possuir uma consisténcia interna
que garanta sua forg¢ca. Apresentando contradices, o ensaio, ao
invés de fazer explodir o "continuum” de uma teoria existente,
corre o risco de implodir.

Posicionando as préprias reflexdes na continuidade do
marxismo ortodoxo e enquadrando o objeto das suas reflexSes numa
continuidade histérica, Benjamin fica aquém da sua (posterior)
critica ae posicles continuistas expostas nas Teses. Apresentando
a fotografia e o cinema como herdeiros da pintura e atrelando-os
a teoria do reflexo, Benjamin parte de uma dupla relacdo de
dependéncia gquando, por um lado, nega as novas artes um lugar
préprio na histéria da arte e quando, por outro lado, nega aos

produtos destas artes qualquer autonomia estética. Pressupondo
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estas relacSes de dependéncia, a foto e o filme realmente nao tém
como se tornar obras auraticas. Parece que, para Benjamin, qual-
quer inicio de autonomia é um passo rumo ao isolamento auratico e
que a maneira mais segura de evitar a formacdo da aura é estabe-
lecer uma relac8o de dependéncia rigorosa entre a representacdo e
o objeto representado. E de se perguntar, portanto, se a procla-
macl8o do fim da aura por Benjamin ndo se sustenta antes a partir
da adoc8o implicita da teoria do reflexo e seu determinismo
rigoroso ao invés de ser uma conseqiiéncia da reprodutibilidade
técnica.

O distanciamento inerente a qualquer representacdo, causado
tanto pela disténcia temporal e espacial, quanto pelas diferencas
materiais em relacdo ao objeto representado, tem conseqiéncias
para a recepclBio da obra. Se, dentro de um conceito artistico mais
ou menos realista, o produtor parte de uma determinada realidade
para representéd-la, o ponto de partida do receptor € a represen-
tac8o, que aponta para alguma realidade ausente. A essencial
alteridade de qualquer representac8o significa para o receptor
que a obra, além de re—presentar, além de tornar presente ,
documenta, ao mesmo tempo, a auséncia do objeto representado, ou
seja, a representac8oc sempre € ao mesmo tempo uma ausentacao e,
por mails arriscada que seja uma definic8o do fascinio estético,
um dos seus segredos parece estar neste equilibrio precério entre
a presenca € a auséncia. Este equilibrio pode ter tanto um
cardter temporal, como no exemplo dos retratos de familia, quanto

espacial, como no exemplo da catedral, que “"abandona seu lugar
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para instalar-se no estidio de um amador” [Obra de arte, 168].

A quest8o da autonomia da obra de arte ou da autonomia de
qualquer representac8o pode ser considerada como mais um divisor
de a4guas entre os diversos textos de Benjamin. As suas notorias
oscilacdes entre uma posicdo dita "teoldégica” e uma posicdo dita
‘marxista’ se evidenciam como secunddrias diante da problematica
da representacdo, gque &€ também um dos assuntos centrais do
capitulo introdutério de »Origem do drama barroco alemBiox. O
postulado da ‘'representac8io como desvio” ([Origem, 50), que, de
certo modo, prepara as reflex8es finaies sobre a alegoria, e
apenas um exemplo onde Benjamin apresenta o distanciamento como
fator decisivo para &a representacido, ao contrario de outros
ensaios onde prevalece a tendéncia a eliminar este distanciamen-
to. Além do ensalio "‘marxista” sobre a obra de arte, onde Benjamin
procura eliminar o isolamento da arte através de sua reintegracéo
no contexto social, destaca-se o ensaio “teoldgico” »Sobre a
linguagem em geral e sobre a linguagem do homem« [I1, 140-157)
onde Benjamin considera o uso da linguagem em funcé&o comunicativa
como aberrac8o, ou seja, como perda do "estado paradisiaco’.
Substituida a func8o nomeadora pela funcdo comunicativa, a
palavra perde os vinculos que a uniram com seu referencial para
se tornar “autbdnoma’. De certo modo, o isolamento aurético da
obra de arte também equivale & perda de um estado paradisiaco,
chamado de “pré-histéria” [Obra de arte, 173-4], do qual a
sociedade se reaproximaria através da destruic8oc da aura. Nos

dois ensaios, o isolamento da representac8o, seja ele o isola-
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mento da obra de arte do seu contexto social, seja ele o da
palavra do seu referencial, é apresentado como aspecto negativo,
independentemente das fontes ideoldgicas.

Embora a simbiose entre teologia e marxiemo das Teses
possa causar um ‘'‘choque’”, pelo menos no leitor "unidimensional’,
ela € apenas mais um exemplo que evidencia o carater secundAario
da quest8o ideolégica, uma vez que a questdo da representacdo da
histéria, no caso das Teses, acaba tendo um peso maior. Esta
representac8o, por um lado, tem que ser imediata, ou seja, sem
mediacéo, e, por outro, nédo escapa de uma certa autonomizacado. A
"imagem da histéria” retne episédios distantes da histéoria, mas
ela €, a0 mesmo tempo, uma imagem, uma formacio monadolégica,
que, para se formar, tem que se afastar do seu referencial, ou
seja, adgquirir autonomia. O préprio termo da "mbénada’ aponta para
a idéia do isolamento, que, por sua vez, faz parte de um processo
dialético na “construcio materialista” da histéria: ela é uma
formacf&o isolada, mas &€ aoc mesmo tempo uma totalidade que reune
os fragmentos, as "'ruinas” da histéria. Além disto, ela mesma é
parte de uma totalidade maior, ou seja, sua autonomia sempre é
uma autonomia relativa. ©Se, no ensaio sobre a obra de arte, o
isolamento da obra ainda é "suspeito’ por dar margem & formacao
da aura, a ménada das Teses, enquanto representacdo isolada da
histéria, € um elemento necessario para Benjamin desenvolver sua
idéia da "imagem [dialétical] da histéria’.

A quest8io do isolamento e integrac®o, portanto, é outra

ocasifio para Benjamin “‘experimentar” posicionamentos diferentes
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ou até adversos, raz8o pela qual este dualismo pode se apresentar
com conotac8es contrariss nos diversos trabalhos. O ensaio sobre
a obra de arte acaba sendo uma verdadeira apologia da integracéo,
pois, segundo Benjamin, a reprodutibilidade técnica da obra de
arte significa a superacdo do seu isolamento tanto em relacao ao
seu referencial quanto em relag8o &a sociedade. Sendo mera
"reproduc8o’, a obra de arte, de maneira ‘paradisiaca’, n#&o se
isola mais do seu referencial reproduzido e, sendo infinitamente
reproduzivel, ela se torna universalmente disponivel. O ensaio
sobre a obra de arte divide com as Teses o mérito de criticar a
postura platbnica de pressupor um original, que, por ser
anterior, & considerado superior as "imitacdes’, mas fica aquém
das Teses gquando condena gqualquer isolamento como puramente
aurdtico, procurando anular a alteridade inerente a qualquer
representacio. A defesa incondicional de uma aproximacdo entre a
gsociedade e a obra de arte no ensaio sobre a obra de arte impede
que Benjamin valorize a alteridade, ou seja, a sutonomia da

representac8o como necessidade estética.

2. A narrac8o enguanto mediac@éo

As dicotomias do isolamento e da integraclfo, da distancia e
da proximidade, podem se tornar produtivas também para uma anali-
se do ensaio »0 narrador. Consideractes sobre a obra de Nicolai

Leskov«, uma vez que este ensalo, publicado no mesmo ano que
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aquele sobre a obra de arte, destaca, pelo menos inicialmente., a
importéncia da disténcia.114 E como se este ensalo fosse uma
tentativa de compensar o "furor”  da aproximaclio do texto anterior
sobre a obra de arte, quando Benjamin faz suas reflex8es iniciais

exigindo disténcia para dar um tratamento adequado ao assunto:

Descrever um Leskov como narrador ndo significa trazé-lo mais
perto de nés, e sim, pelo contrario, aumentar a distancia que
nos separa dele. Vistos de uma certa distancia, os tracos gran-
des e simples que caracterizam o narrador se destacam nele. Ou
melhor, esses tracoe aparecem, como um rostoc humano ou um corpo
de animal aparecem num rochedo, para um observador localizado
numa distdncia apropriada € num &ngulo favoravel. Uma experiéen-
cia quase cotidiana nos impSe a exigéncia dessa distancia e
desse a&ngulo de observac¢8o. ... [Narrador, 197; grifo nosso]

Se a disténcia ajuda a entender melhor a figura do narra-
dor, ela é essencial para a pr6pria narrativa. Benjamin poderia
ter invertido o ditado popular "Quem viaja tem muito que contar”
{Narrador, 198] para "“"Quem conta tem que ter viajado”, pois o
interesse pela narrativa parece residir no fato de o narrador ser
"alguém que vem de longe” [ibid.]. Os dois "representantes arcai-
cos" do narrador, o camponés e o marinheiro {Narrador, 188], s#&o
viajantes no tempo e no espago cujas narrativas né8o despertam
simplesmente o interesse do publico por superarem grandes distén-

ciase, mas também pelo fato de preservarem uma “‘aura’ de distéancia

114 Benjamin deve ter trabalhado nas versSes posteriores e na traducdo
francesa do ensaio sobre a obra de arte na mesma época em que redigiu o Narra-
dor, ou seja, no inicio de 1936 (cf. a cronologia das obras de Benjamin IV,
1236-1257).
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ao serem contadas. Enquanto representac8o, a narrativa néo ditere
essencialmente da obra fotogrdfica, dividindo com ela a dialetica
entre o pr6oximo e o distante. As duas artes, no entanto, ocupam
um lugar privilegiado na obra benjaminiana por n8o apresentarem,
apesar desta disténcia implicita, nenhuma barreira auratica que
poderia torné-las inacessiveis. Uma vez que se parta do pressu-
posto de que a distancia social em relacBo & narrativa e a obra
fotografica (e cinematogréafica) € minima, o Jogo dialético da
presenca e da auséncia pode se desenvolver plenamente; pois n&o
faz sentido falar-se em dialética interna da representacéo sem se
considerar que esta dialética tem que ser acessivel ao receptor.
A disténcia da obra aurdtica ndo ¢é apenas o sintoma de uma
discriminac8o social generalizada, mas significa para o individuo
que esta obra, 1literalmente, ‘n8o representa nada’ para ele.
Sendo a aura ‘'uma aparicéo unica de uma coisa distante por mais
perto que ela esteja” [Obra de arte, 170], a obra de arte aura-
tica n&o s6 n3oc se aproxima do receptor, mas este ultimo também
ndo participa do jogo dialético da representacdo e do seu efeito
distanciador enquanto estimulo estético. A aura, portanto, néo
provoca apenas um distanciamento soclial-externo, mas, paradoxal-
mente, esta disténcia social impede que o individuo seja confron-
tado com as distlncias internas e que ele desfrute o prazer
estético de supera-las.

Uma vez que a narrativa é uma obra de ecesso féacil por ser
‘oralmente reprodutivel”, a dist&ncia & um aspecto predominante-

mente estético e n¥3p wum aspecto sociolégico da narrativa. Nao
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havendo barreiras sociais gque o separem dos seus ouvintes, o
narrador n&o 86 consegue passar-lhes suas experiéncias, mas a

prépria distinc8o entre narrador e ouvinte se torna irrelevante:

N8o se percebeu devidamente até sgora que a relacdo ingénua
entre o ouvinte e o0 narrador é dominada pelo interesse em con-
servar o que foil narrado. Para o ouvinte imparcial, o importan-
te ¢é assegurar a possibilidade da reproduc8o [Wiedergabe).
{ Narrador, 210]

No decorrer do ensaio, Benjamin passa &a destacar cada vez
mais a func80o “conservadora” da narrativa, negligenciando o
aspecto inicialmente valorizado da disténcia. O "interesse em
conservar’”, no entanto, sempre implica o medo de perder, isto €,
de perder algo conquistado ao longo das geracHes. O interesse em
superar disténcias através da narrativa do marinheiro e do
camponés € anterior ao interesse de conservar o narrado no meio
artesanal, de certo modo o ponto de encontro daqueles dois
"representantes arcaicos” do narrador. N&do se trata, portanto,
apenas de um interesse por coisas distantee, mas este interesse
sempre se alimenta da certeza concomitante de a disténcia ser
superdvel. As experiéncias alheias dos tempos antigos e dos
lugares longinquoe nao fascinam apenas pelo fato de serem
estranhos, mas também pela certeza de estas experiéncias poderem
ser inseridas na experiéncia prépria, ou seja, pela certeza de
trazerem consigo, ao mesmo tempo, alguma coisa ja conhecida, uma
chave que permite que o0 mundo préprio e®se abra & experiéncia

alheia.
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Cabe observar, no entanto, que Benjamin néo chega a desen-
volver uma ‘dialética da narrativa”, dentro da qual a disténcia
seria um elemento constitutivo. O “tom nostalgico” do ensaio,
observado por diversos comentadores, certamente tem uma das suas
caugas no fato de Benjamin passar a ressaltar, no decorrer do
ensaio, o aspecto da aproximac8io e da conservac&o, talvez para
tornar mais clara a diferenca que separa a narrativa do romance,
que, a partir desta perspectiva, aparece como o género da distén-
cia e do 1isolamento. A exigéncia inicial de manter ou ateée de
aumentar a distédncia em relacdo a figura do narrador n&o & apenas
uma valorizac8o da distlncia engquanto pressuposto cognitivo ou
estético, mas também a constatac8o de o narrador ser o personagem
de um passado remoto e inalcangcdvel para os contemporéneos. A
narrativa se tornou um género distante, porgque, para o contempo-
raneo do século XX, acabaram-se os8 tempos em que as disténcias
eram superaveis. Ao contrario de um lugar-comum muito difundido,
os modernos meios de comunicac8o n&o contribuem para o encur-
tamento das disténcias, porém para um maior 1isolamento do
individuo.

Se a superac8o das disténcias é um motivo subentendido para
o interesse pela narrativa, sua existéncia parece remontar a

raztdes mais profundas. Como no
D I VAN s fl B N P N .

ensaio sobre a obra de arte,
(VIR P S R o :

Benjamin recorre a uma argumentac8io antropolégica quando confere
a narrativa uma fungdo mediadora no confronto entre o ser humano

e seu ambiente e quando analisa este confronto nas diversas si-

tuacbes macro-histéricas. Da mesma maneira que o homem primitivo
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se servia da representac8io de animais de caga para lidar melhor
com um mundo repleto de perigos, a narrativa, enquanto represen-
tacdo de conflitos primevos, deve sua razéo de ser a uma ameaca,
uma 'emergéncia provocada pelo mito" [Narrador, 215). N&o é por
acaso que muitos contos de fada, segundo Benjamin os protdétipos
da narrativa, s&o Odisséias em miniatura, cujos heréis vencem ae
mais diversas ameacas gracas & sua coragem e astucia. A ''sensacéo
de felicidade” [ibid.] causada pela narrativa n8io deixa de ser
também uma felicidade ex negativo, pois, se o0 interesse pela
narrativa se alimenta da esperanca de '"libertar-se do pesadelo
mitico” [ibid.], ela aponta, ao mesmo tempo, para a existéncia
deste pesadelo e para o fato de ele ser uma ameaca permanente.
Escutar a narrativa de lugares distantes ¢é uma maneira de se
assegurar de uma solidariedade humana e narrar a mesma narrativa
no mesmo lugar nao significa apenas conserva-la através do tempo.
mas fortificar os lacos que unem as geracdes sucessivas, ameaca-
das prelo '"pesadelo mitico". Além de ser um instrumento para
superar disténcias, a narrativa se revela como uma espécie de
escudo que protege nfo s6 a comunidade ‘“artesanal’ reunida a sua
volta, mas todo o género humano.

A dissolucao destes grupos como de outras comunidades é uma

Parcq‘universal ~da modernidade e faz parte de um isolamento

YAt e '

generalizado, que Benjamin j& havia apontado no ensaio sobre a
obra de arte. A tentativa de se conseguir uma autonomia maior
para o sujeito, que recebeu fortes impulsos durante a Renascenca

e se tornou preocupaclio central do Iluminismo, significava ao
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mesmo tempo o declinio de uma mentalidade comunitédria. A Primeira
Guerra Mundial pode ser considerada como Apice de uma evolucBo de
trés séculos, que comegou como movimento emancipatério, mas
acabou deixando o individuo na situacdo de um "fragil e minusculo
corpo humano”.3185 Lancado numa 8o0lid&oc extrema e privado de
qualguer protecdo solidaria, o individuo se encontra “"ao ar livre
numa paisagem em Qque nada permanecera inalterado, exceto as
nuvens' [Narrador, 188]. Na verdade, a humanidade inteira saiu
perdedora desta guerra, que, desenvolvendo um dinamismo préprio,
desmentiu as pretensdes autonomistas do sujeito. Ao contrério do
homem medieval, que, devido & s8ubordinac8io a uma religido unica,
nunca almejou esta autonomia, o ex-combatente da Primeira Guerra
Mundial nd&o pode mais se apoiar num fundamento comum para se
defender contra o novo '"pesadelo mitico", ressurgido na forma de
uma maquina bélica incontrolavel.

Conseqlientemente, n8o ha mais narrativa, nem outra forma de
representac8io, qgque possibilite a comunicacso dae préprias
experiéncias e a participacdo comunitdria nesta experiéncia. B
interessante observar que o ensaio sobre o narrador, apesar de
denunciar os problemas da modernidade jé& expostas no ensaio sobre
a obra de arte, n8o abre mais nenhuma perspectiva para o homem

reconciliar-se com a ‘"'segunda natureza'. Falta qualquer referén-

116 N3o € por acaso que, no inicio do século XX, deu-se mais um passo
além da individualizac8o positivista questionando-se o préprio conceito de
in!dividualidade, como por exemplo no pensamento de Ernst Mach, que, por sua
vez, inspirou a obra de Robert Mueil; »0 homem sem qualidades« é um individuo
fragmentado que, ao contrério do protagonista proustiano, fracassa na “busca
do tempo perdido”.
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cia &as artes tecnicamente reprodutiveis que, ainda no ensaio
anterior, haviam sido apresentadas como eolucto no confronto
entre o homem contemporéneo e seu mundo. Resta a sensacéo
"nostdlgica” da perda de uma idade de ouro, onde a narrativa era
expresstio de uma "'experiéncia’” segura e protetora.

Os dois ensaios, no entanto, apesar da diversidade tematica
e macro-histérica, acabam revelando certas afinidades, devido ao
fato de n8io se referirem aos trés séculos "individualistas  da
era moderna. Tanto a narrativa quanto as artes tecnicamente
reprodutiveis nédo participam das tendéncias isolacionistas desta
fase e, apesar de algumas referéncias histéricas, 880 projecdes
idealizadas que pouco tém a ver com a realidade histérica das
respectivas épocas. O mundo arcaico da narrativa e o mundo
utépico das artes tecnicamente reprodutiveis nfo s6 fogem da ers
moderna, mas fogem, ou pelo menos se afastam consideravelmente da
realidade histérica da Idade Média e do século XX. De certo modo,
Benjamin ainda 8e deixa levar pelas vis8es paradisiscas e
utopistas, questionadas posteriormente nas Teses, quando nao
apenas evita a época na gqual o homem “"fazia histéria , mas também
a fundamentacd@o histoérica e socioldégica das suas proprise retle-
xGes. O meio artesanal ndo é tratado como base s6cio-econdémica da
super—-estrutura cultural, da qual faria parte a narrativa, mas
antes como referéncia metaférica que permite uma ilustracdo
melhor do assunto. Predomina a perspectiva antropolégica que
focaliza o homem no seu espaco, seja no confronto com a natureza

( lato sensu), seja em relacB8o aos seus congéneres, isto é, no

189



espago social.

Se a narrativa € o género de um "“tempo em que o tempo nao
contava” [Valéry; Narrador, 206)], o romance é a "unica forma que
inclui o tempo entre os seus principios constitutivos" [ Narrador,
212]), como Benjamin diz numa referéncia & »Teoria do romance« de
Lukacs. Se a narrativa é o género da comunidade artesanal, onde
cada individuo encontra seu 1lugar, o romance ¢é o género do
individuo "ao ar livre"” (Narrador, 1981, ou seja, do "individuo
isolado” [Narrador, 201]. A narrativa, por ser oral, obrigava as
pessoas a 8e Jjuntarem e a se integrarem, ao passo que todos os
envolvidos no romance, autores, leitores, assim como o8 prota-

gonistasl1@ ge caracterizam por um isolamento generalizado:

Quem escuta uma histéria estd em companhia do narrador;
mesmo quem a lé partilha dessa companhia. Mas o leitor de um
romance € solitdrio. Mais solitédrio que qualquer outro leitor
(pois mesmo quem 1l&€ um poema estad disposto a declamé-1o em voz
alta para um ouvinte ocasional).117 [Narrador, 213]

116 Benjamin faz uma alusdo ao prot6étipo do romance moderno, Jlom
Quixote, sem desenvolver, no entanto, suas reflexdes através do exemplo desta
obra. Contudo, o elemento trégico deste "cavaleiro da triste figura" consiste
Justa-mente no fato de Dom Quixote recorrer a uma ‘“experiéncia” - a dos
cavaleiros andantes - e de esta experiéncia ser constantemente desmentida nos
diversos epis6dios. Observe-se também que a soliddo de Dom Quixote J& comeca
antes de ele sair para sua busca, ou seja, na leitura solitéria das epopéias
cavalhei-rescas.

117 A traducdo dos parénteses apresenta falhas, motivadas, talvez,
pelas ambigilidades do original alem8o: "Denn selbst wer ein Gedicht liest, ist
bereit, den Worten, fiir den H8renden, Stimme zu leihen." [1I, 456). Cf. a
traduc8io francesa, feita pelo préprio Benjamin: "Car méme celui qui 1lit une
poésie est enclin & préter sa voix aux mots en vue d'un auditeur virtuel."
[II, 1303}
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Lancando m&o do ensaio sobre a obra de arte, a alternativa
para sair desta solid8o seriam as artes tecnicamente reproduti-
veis, uma vez que a volta ac mundo comunitario da narrativa se
tornou impossivel. Mesmo n&o levando a formacdo de novas comuni-
dades estruturadas, o cinema, de acordo com O esquema macro-
hist6rico exposto acima, ofereceria pelo menos a chance de sair
do isolacionismo aurédtico da vida artistica e de instaurar, via
“dispersio’, uma nova mentalidade participativa.

Evidentemente, uma aproximac&8o entre a narrativa e o cinema
86 é possivel a partir de uma esquematizacflio grosseira que ignore
as particularidades histéricas e socilais em favor de uma
perspectiva antropolégica e universalizante. Além disto, os dois
ensaios apresentam diferencas que v8o além das particularidades
histéricas, como se evidencia através da tematica da imprensa.
Mesmo ocupando um lugar secunddrio nos dois ensaios, uma analise
deste assunto é esclarecedor, pois a avaliac8o0 negativa da
imprensa, quando comparada com a narrativa, contrasta com a
imagem da imprensa do outro ensaio, onde ela, sendo tecnicamente
reprodutivel, anteciparia a func8o participativa e emancipatoéria
do cinema. No ensaio sobre o narrador, a questdo da participacao
e da emancipacé&o simplesmente ndo se coloca, uma vez que ela €
anterior &as tendéncias isolacionistas da modernidade e uma vez
gue a narrativa é fruto de uma ‘“experiéncia” na qual todos skto
diretamente envolvidos. A partir da perspectiva "medieval”, a
jmprensa aparece como um dos sintomas da fragmentacto desta

experiéncia enquanto fundamento comum de toda a sociedade. Ao
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contrdrio desta vis&8o pessimista, o ensaio sobre a obra de arte
apresenta a imprensa como precursora de um cinema participativo,
uma vez gue ela garante a participacto dos leitores como co-
autores. E como se Benjamin considerasse a fragmentac8o total das
antigas estruturas, que desembocou no desastre da Primeira Guerrsa
Mundial, ao mesmo tempo como uma chance, sendo que esta fragmen-
tac8o é acompanhada pela ascensdo das artes tecnicamente reprodu-
tiveis. O ensaio sobre a obra de arte & movido pela esperanca de
que a massificac@o tanto do lado da producdo, quanto do lado da
recepcao conduzisse, automaticamente, a recuperacao da
participac8o perdida.

A avaliacdo contraditéria da imprensa, no entanto, nao
impede que a idéia da participacé@o confira aos dois ensaios uma
certa afinidade, apesar de apontarem em sentidos historicos
diferentes. Esbocando, num ensaio, uma sociedade “arcaica’ €, no
outro, uma sociedade utdépica e apresentando o estado da sociedade
atual como indesejédvel, os dois ficam &8aquém das Teses e dos
fragmentos correspondentes da Obra das Passagens, onde Benjamin
n&o s6 rejeita a vis®B8oc do Paraiso perdido mas também a das teleo-
logias utopistas, ou seja, as "verdades atemporais" [ Passagens. N
3,2; V, 578] e passa a valorizar a histéria engquanto conjunto de

fatos concretos.
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3. A "experiéncia”

Uma vez que, nos dois ensaios, Benjamin trata do contronto
entre a humanidade e os mitos, sejam eles arcaicos ou modernos, a
narrativa também ganha um aspecto funcional dentro de um contexto
antropolégico. Além de ser um meio para lidar com determinados
temores atavicos, a narrativa possui uma ‘“dimens&o utilitaria’,
pois "o narrador € um homem que sabe dar conselhos” [ Narrador,
200]. Tudo indica, portanto, que, com estas observacdes, Benjamin
estaria submetendo a narrativa & mesma instrumentalizac8o que ele
jé adotou em relac8io ao cinema, quando lhe atribuiu a funcao de
um "aprendizado”. Esta expectativa, porém, n8o se confirma, uma
vez que Benjamin da uma definic8o um tanto inesperada aquilo que

é "dar um conselho’:

Aconselhar € menos responder a uma pergunta gque fazer uma
suges-tdo sobre a continuacdo de uma histéria que estéd sendo
narrada. Para obter esta sugest8o, é necessario primeiro saber
narrar a histéria (sem contar que um homem 86 é receptivo a um
conselho na medida em gque verbaliza a sua situacdo). O conselho
tecido na substancia viva da existéncia tem um nome: sabedoria.
[ Narrador, 200]

A traducdo literal dos parénteses ainda déa outra nuance a
esta passagem: ''sem contar gque um homem 86 é receptivo a um con-
selho na medida em qQue permite que sua situacBo dé a palavra a

sua 8ituacfo”,118 pois deixa claro que ndo é a pessoa que

118 __, seine Lage zu Wort kommen 1&8t"; 11, 442
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domina sua situac8o verbalizando-a, mas que é a situacto que tala
através da pessoa, Ou seja, esta ultima 8e transforma numa
espécie de porta-voz de uma situacdo da qual todos participam.
Uma vez que &a narrativa € um produto da situac8o, n8o ha como
distinguir entre a produc8io e a recepcéo, pois, no ambiente da
narrativa, como ele foil idealizado por Benjamin, gqualquer pessos
pode extrair parte da "substéncia da vida vivida” [1I1,
442},11P desse substrato chamado experiéncia. Dar um conselho
néo significa, portanto, dar instrucdes de como lidar melhor com
as dificuldades da vida cotidiana. Nem se poderia tratar disto,
pois, na situacd@o original da narrativa, as dificuldadee do homem
moderno n8o existiam, de modo que este ‘'‘conselho’” era necessaria-
mente de outra natureza. Ao invés de "responder a uma pergunta’,
ele é uma "sugestdo sobre a continuacdo de uma histéria'’, que 86
pode partir do fundamento de uma “"experiéncia’” comunitaria. Se a
narrativa, antes de ser comunicacdo, ¢é representacdo desta
experiéncia, o "conselho” é parte representativa da narrativa. Em
analogia as reflexbes benjaminianas sobre a linguagem, este
conselho apenas "nomeia” uma experiéncia Jad existente. A
"gabedoria”, que estd na base deste conselho, ndo & o dom
individual de algum narrador, mas € um bem comum do qual todo
mundo participa.

A particularidade deste conselho, portanto, consiste no
fato de ele pré-existir & situacd8o em que ¢é cobrado, como a

prépria historia pré-existe ao momento em que & contada, pois o

118 traducdo literal de "substéncia viva da existéncia”
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narrador n8o é nenhum autor que cria uma histéria realmente nova;
por mais que ele cause surpresa e fascinio nos seus ouvintes, ele
ndo causara nenhuma incompreensdo, ndo deixaréd ninguém “desacon-
selhado”120 e sua histéoria logo sera assimilada como parte
integral da experiéncia prépria. A histédria, como s informacdo de
imprensa, pode ser nova e instigante por “"vir de longe', mas, ao
contrério da primeira, ela &, ao mesmo tempo, velha pela predis-
posic8o do ouvinte de assimila-la, sem maiores problemas, a sua
"experiéncia'; de alguma maneira, o ouvinte 'j& conhece’ a
hist6ria a ser contada. Nao é o caso da informacdo de imprensea,
que, sendo pura novidade, tem que ser substituida diariamente por
informactes sempre novas para impedir que se abra o védcuo deixado
pela perda da experiéncia. Uma vez que a informac8io, ao contrario
do saber das narrativas, n8io pode ser mais associada ao funda-
mento comunitdrio da experiéncia, ela, de preferéencia, tem que
tratar de acontecimentos préximos que possam ser submetidoe &

verificagc8o do individuo:

O saber, que vinha de 1longe - do longe espacial das terras
estranhas, ou do longe temporal contido na tradicao -, dispunha
de uma autoridade que era valida mesmo que né&o fosse controla-
vel pela experiéncia. Mas a informacdo aspira a uma verificacao
imediata. Antes de mais nada, ela precisa ser compreensivel "em
81 e para si". Multas vezes nao é mais exata que o8 relatos
antigos. Porém, enquanto esses relatos recorriam freqilentemente
a0 miraculoso, ¢ indispensédvel que a informac#o seja plausivel.
[ Narrador, 202/3]

120 Cf. os comentarios correspondentes em GAGNEBIN (1985)11
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Verificag8o e controle s8o atividades do individuo moderno
que, por n8éio dispor mais do solo comum de uma experiencia
universal, é obrigado a conferir uma informaclo particular com um
fato particular para se assegurar da ‘plausibilidade” desta
informacdo. E como se esta plausibilidade fosse um substituto da
perda da "experiéncia’” e da possibilidade da sua transmissfo oral
no &mbito da comunidade "artesanal’”. Para Benjamin e sua época, a
Primeira Guerra Mundial marca o auge desta perda, uma vez que 08
combatentes "voltavam mudos do campo de batalha” [ Narrador, 19817,
pois ndo encontravam mais ouvintes que, de alguma maneira, ja
conheciam”™ sua histéria.

Em »Sobre alguns temas em Baudelaire«, Benjamin desenvolve
seu conceito de ‘“experiéncia” radicalizando 8sua critica a
imprensa, que n#&o ¢é mais apresentada como simples eteito
colateral” da modernidade, mas como um instrumento de poder para

impedir que o leitor se centrasse na sua prépria experieéncia:

Se fosse intencdo da imprensa fazer com que o leitor incor-
poras-se & propria experiéncia ae informacdes que lhe fornece,
néo alcancaria seu objetivo. Consiste em isolar os aconteci-
mentos do &mbito onde pudessem afetar a experiéncia do leitor.
Os princi-pios da informac¥o jornalistica (novidade, concisao.
inteligibi-lidade e, sobretudo, falta de conexao entre uma
noticia e outra) contribuem para esse resultado, do mesmo modo
que a paginacdo e o estilo linguistico. [Baudelaire, 106/7;
grifo nosso]

A imagem negativa da imprensa é diretamente ligada ao fato
de ela refletir e aumentar a desintegraclio existente: & como se a

pédgina de Jornal fosse um espelho da vida na modernidade que,
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diariamente, mostra ao leitor a fragmentac8lo da sua propria
situac8o. Esta situacBo caracteriza-se, sobretudo, pela dissolu-
c8o da “experiéncia”, de modo gque & imprensa se encontra em
oposi¢c8o direta & narrativa que, na terminologia benjaminiana, é

'

"express8o”’ da experiéncia; a narrativa "'ndo tem a pretensdo de
transmitir um acontecimento, pura e simplesmente [...]; integra-o
a4 vida do narrador, para passd-lo aos ouvintes como experiencia.’

[ibid.]

Curiosamente, Benjamin recorre ao romancista Proust para
considerar a obra deste autor como ‘“restauracio da figura do
narrador” (ibid.]. A reminiscéncia proustiana, no entanto, nao se
imp8e por uma quest&o de género literario, uma vez que a »Busca
do tempo perdido«, longe de ser uma narrativa, pode até ser vista
como uma obra representativa do género do romance.l121 Poig &
busca e a frustrac8io desta busca na obra proustiana significam
uma retomada de um conflito que, cum grano salis, encontrou sua
primeira articulac8io no Dom Quixote. A busca deste ultimo, a
primeira vista uma parodia da busca ( ‘quéte’) dos cavaleiros
andantes, marca o inicio de um confronto entre o individuo e sua
"experiéncia’; a tradic¢ado, enguanto conjunto de uma experiéencia

coletiva, perdeu sua validade, de modo que o her6i de Cervantes

121 FERvidentemente, o "narrador”, enquanto termo da teoria literéria,
n8o é necessariamente vinculado ao género da narrativa. Benjamin, no entanto,
faz esta restricdo no seu ensaio »0 narrador«, causando assim um certo
estranha-mento quando transfere este termo para o mundo proustiano.
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no estd mais no ‘“caminho certo”.122 Também o romance de
Proust gira em torno do "individuo isolado” [Narrador, 201], pois
este igualmente n8o dispde mais da "experiéncia” que garantiria o
sucesso da sua busca.123 Na verdade, o romance de Proust néo
trata do "tempo perdido”, mas, mais precisamente, da perda da
"experiéncia” devido aos efeitos destrutivos do tempo.

Uma vez que a linearidade do tempo, ou seja, a adaptacéo do
homem a um conceito 1linear do tempo, significa a fragmentaclo da
experiéncia enguanto totalidade, a s8ituac8o do protagonista
proustiano inevitavelmente lembra a do anjo das Teses, uma vez
que a “"busca do tempo perdido” em Proust se assemelha a tentativa
do anjo de "juntar os fragmentos” [Tese 98]. A "tempestade” que
frustra a tentativa do anjo nada mais é que a progress8o implacéa-
vel do tempo, que impede também ao protagonista proustiano a
reconstrucdo da propria vida como uma totalidade. Os esforcos da
mémoire involontaire s&o em V#&o, pois, "segundo Proust, fica por
conta do acaso, se cada individuo adguire ou n&o uma imagem de si
mesmo, € se pode ou n8oc se apossar de sua propria experiéncia.”
{ Baudelaire, 106] O surgimento inesperado da "'imagem de si mesmo”
no epis6dio da madeleine néo é essencialmente diferente do relam-

pejar, também acidental, da "imagem da histéria” e do mesmo modo

122 Cf. o ensaio »A saida do cavaleiro cortés« de Auerbach; apesar de
todas as adversidades da "aventura”, a busca do cavaleiro cortés sempre acon-
teceu no “caminho certo” [AUERBACH (1987)112) e dentro de um mundo "criado e
preparado para a provaclo do cavaleiro” [118].

123 Cf. a articulac#o hegeliana da frustracdo romanesca: "... Por isto,
uma das colisSes mais comuns e, para o romance, mais adequados é o conflito
entre a poesia do corac8c e a prosa adversa das circunsténcias ..." [HEGEL

(1984), II, 452].
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que é "irrecuperdvel a imagem do passado que ameaca desaparecer
com cada momento do presente” [Tese 58; traducBo nossa], o
esforco voluntdrio do protagonista proustiano em segurar a imagem
trazida pela mémoire involontaire € condenado ao fracasso.l12<
Evidencia-se novamente a importéncia especifica que
Benjamin atribui 4 “imagem” que, enquanto formac&o complexa, €
superior & “linha” do tempo: a imagem n8o 86 traz o mundo do
passado, mas a irrupclio repentina do passado no presente, além de
interromper a rotina da sucess8io e do revezamento dos aconteci-
mentos, produz uma "'imagem” que aproxima estes acontecimentos
tidoe como distantee; a sucessto se torna Jjustaposicéo. Se o
conceito do tempo linear separa e 1isola os acontecimentos -
quando ndc lhes impbe a 16gica da causa e do efeito -, a sua
Junc8o destes acontecimentos através da imagem possibilita o
resgate de uma totalidade perdida. A recuperacéo da inténcia
através da mémoire involontaire corresponde basicamente a
"redenc8o” do passado através da "imagem da historia” das Teses,
com a ressalva de que, para Benjamin, o resgate da totalidade né&o
¢ mals centrado num sujeito, ou seja, numa suposta totalidade do
eu. A "experiéncia individual"” [Narrador, 215] é parte integral

de uma “"experiéncia coletiva" [ibid.]}, que transcende os estrei-

124 PROUST (1954)45/46. Uma comparacBo do epis6dio da madeleine e as
Teses certamente traria resultados importantes, a comecar pelo seu caréter de
“choque” (“"contre mon habitude” [44]), s8ua n8o-causalidade ("Um plaisir
délicieux m’avait envahi, 1isolé, sans la notion de sa cause.” [45]) e o
cariter material-sensorial da meméria involuntdria que garantem a evocaclo da
“imagem”: “Certes, ce qui palpite ainsi au fond de moi, ce doit étre 1 image,
le souvenir visuel, qui, 1ié & cette saveur, tente de la suivre jusqu’a moi."
[46]
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tos limites do individualismo moderno e tem gque ger procurada ou
na mentalidade comunitaria da Idade Média, ou na nova mentalidade
participativa marcada pela ‘'dispers8o’ que Benjamin esboca no
ensalo sobre a obra de arte. Em »Sobre alguns temas em Baude-

laire«, Benjamin ressalta o cardter coletivo da experiéncia:

Na verdade, a experiéncia é matéria da tradicdo, tanto na vida
privada quanto na coletiva. Forma-se menos com dados isolados e
rigorosamente fixados na meméria, do que com dados acumulados,
e com frequéncia inconscientes, que afluem & meméria. [ Baude-
laire, 105] ... Onde ha experiéncia no sentido estrito do
termo, entram em conjun¢cf8o, na meméria, certos conteudos do
rassado individual com outros do passado coletivo. [107]

Deve-se observar, no entanto, que Benjamin, como Proust,
descarta a possibilidade de o individuo contemporéneo dispor
livremente da "experiéncia” enquanto acumulac#o dos ''dados’” de um
passado coletivo. De certo modo, ¢é obrigado a delegar esta
possibilidade para o mundo medieval, uma vez gue a modernidade se
caracteriza por uma espécie de recalque em relacBo a esta
experiéncia e uma vez que esta modernidade néo dispde mais de
narrativas que, através dos seus "vestigios'”, apontem paras esta
experiéncia. Pois ndo é a experiéncia que se perdeu, mas o acesso
a ela e, sem este acesso, néo héd mais como “intercambiar expe-
riéncias” [Narrador, 198). Este interc&mbio n¥#o deve ser confun-
dido com a comunicacBo de informacdes, mas, em analogia as
reflexGes benjaminienas sobre a linguagem, baseia-se no principio
da nomeac8o. Da mesma maneira que a palavra, engquanto nome, evoca

um obJjeto concreto por ser parte integral deste objeto, a
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experiéncia particular, por ser parte da experiéncia coletiva,
sempre carrega consigo os "'vestigioe” desta ultima. A narrativa
néo comunica uma experiéncia particular, mas ela ¢é a nomeacdo
desta experiéncia que, por sua vez, faz surgir a experiéncia
coletiva, da mesma maneira que o sabor da madeleine, por ser
parte da 1infancia do protagonista, faz surgir esta infancia. E
esta relacdc metonimica que, devido aos nexos concretos e
sensoriais, confere um carater material ao "intercémbio” de
experiéncias e aque faz com gque fazer uma experiéncia e ouvir uma

narrativa sejam a mesma coisa:

O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas
narradas & experiéncia dos seus ouvintea. [Narrador, 201]

As atividades do "'retirar” e do “incorporar’ transformam as
narrativas em pecas artesanais gque se encaixam no seu lugar
previsto com a mesma facilidade que a experiéncia particular se
encaixa na experiéncia coletiva. Com todas &as diferencas que
distinguem um romance do século XX da narrativa medieval, a
experiéncia (lato sensu) do protagonista proustiano divide com a
narrativa a relativa simplicidade deste processo do ‘'retirar’ e
"incorporar', uma vez qgque basta uma sensacdo gustativa especi-
fica, a rara combinac8io da madeleine com um determinado ché&, para
fazer surgir toda a inféncia do protagonista de uma ‘"xicara de
chd”. Evidentemente, Proust n#o pode mais recorrer a uma expe-

riéncia global - a divisf8o da sociedade no “"lado” dos Swann e dos

201



Guermantes € um fato consumado -, de modo que o resgate de alguma
totalidade fica restrito ao &mbito do proprio eu. N&o ha mais
narrativa disponivel que una os individuos e os proteja contra as
ameacas do tempo. A ‘'restauracdo da figura do narrador” por
Proust se limita & reconstituic8io do "tempo perdido” de um unico
individuo, que identifica uma sensaclo efémera e casual, a
madeleine, como parte "retirada’” da sua inféancia e consegue
“incorporar’ esta sensaclio, assim como toda a infancia, como
parte integral na totalidade da sua vida. A madeleine é o ponto
de partida de uma pista, de um "vestigio”, que n&o s0 leva a8 esta
infdncia, mas qgque a evoca como uma “imagem'’ complementada por
todas as circunsténcias que constituem o mundo deste passado
individual.

De certo modo, a referéncia proustiana se impde as
reflex8es de Benjamin, pois evidencia, & sua maneira, a estreita
relac80 entre inconsciente e totalidade, por um lado, e entre
consciéncia e fragmentagc8o por outro. Tanto Proust quanto
Benjamin né8o se limitam a constatar o fato da fragmentacao, mas
questionam ao mesmo tempo a possibilidade de o sujeito superar
esta fragmentacdo via consciéncia. Os doies autores baseiam &
recuperac8o do passado num fundamento material e inconsciente,
seja nas "'ruinas” da histéria e seu ‘''indice misterioso”, seja no
“odor € sabor”, que, '"'como almas’, ficam & espreita para trazer o

"edificio imenso da lembranca’”.128 Nos dois casos, o papel do

125 "Majs, quand d'un passé ancien rien ne subsiste, [...] 1 odeur et
la saveur restent encore longtemps, comme des &mes, & se rappeler, a attendre,
a espérer, sur la ruine [!] de tout le reste [...] 1°édifice immense du souve-
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sujeito se restringe, inicialmente, a registrar as manifestacdes
acidentais do passado, para s6 depois passar para a ‘‘construcéo”
da histéria (Benjamin) ou para o ""reencontro” do tempo (Proust).
Os fendmenos materiais s&o os vestigios "manifestos” que levam a
totalidade "latente’, s8io as pecas-chaves, que nd3o s6 se encaixam

nesta totalidade, mas que, enquanto chavee, abrem o acesso a ela.

A referéncia a Freud é explicita em »Sobre alguns temas em
Baudelaire« [Baudelaire, 108s.], onde Benjamin resume seus idéias
em torno dos "tracos mnemdnicos” (Ged&chtnisspuren). “Traco” ¢é
apenas uma das traducfSes, ao lado de “pista” e ‘“vestigio”, do
topos de Spur, que aparece nos mais diversos esecritosl28 e que
pode ser considerado como um dos pilares que sustentam o
materialismo sui generis benjaminiano. Retomando a tese de »Além
do principio do prazer« de Freud, segundo a qual "o consciente
surge no lugar de uma impressdo mnemdnica (Erinnerungsspur)’

{ Baudelalire, 108127], ou seja, segundo a qual o consciente se

nir.” [PROUST (1954)47].

128 A variedade das traducbes de Spur, 88 quais se deve acrescentar
ainda "impressdo” e "‘marca’, € problemética, pois, para o ‘pensamento poético”
de Benjamin, € importante que um termo como Spur seja mantido igual nos mais
diversos contextos, pois, de acordo com a filosofia da linguagem benjaminiana,
trata-se do "nome” de uma idéia. "Insistindo” no uso do mesmo termo, Benjamin
ndo 86 evoca a mesma idéia nos diversos contextos, mas enriquece esta idéia
através destes contextos; os contextos particulares s8o os “"extremos’ respon-
saveis pela 'configurac8o da idéia” [(Origem, 69). Reaparecendo sempre igual em
escritos (apsrentemente) opostos pelo seu cunho ideolégico, o termo contribui
para a "coexisténcia significativa” [ibid.) dos opostos. Além disto, a identi-
dade do termo faz com que Benjamin "cite” determinados textos da propria obra,
revelando assim suas afinidades apesar das diferencas sparentes. Tudo indica
que a referéncia a Freud se deve, inicialmente, ao fato de Freud também
centrar parte das suas reflexbes no termo Spur.

127 Grifado no original de Freud; cf. FREUD (1975)234.
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encontra numa postura de defesa contra os tragos mnemonicos,
Benjamin n&éo 86 valoriza a importéncia dos nexos materiaie e
inconscientes, mas evidencia, ao mesmo tempo, a fragilidade dos
nexos estabelecidos pela consciéncia, gue resulta da precariedade
de toda tentativa consciente de enquadrar a realidade nos paréame-
troe do tempo e do espago. O tempo, enguanto categoria da con-
sciéncia, lineariza e, consegiientemente, fragmenta a totalidade
da histéria, ou, como em Proust, a totalidade da prépria vida, de
modo que o0 inconsiente se oferece como instrumento para a recupe-
racdo desta totalidade. N&o € por acaso que Freud, ainda no mesmo
capitulo de »Além do principio do prazer«, considera o incon-
sciente como avesso as categorias do tempo e do espaco.128

Por mais problemdtica gue possa ser uma comparacfo entre o
pensamento do século XX e a mentalidade medieval, os dois se
aproximam, pelo menos negativamente, pela mesma distancia em
relac8o & superestimacdo da consciéncia na era racionalista. No
entanto, a idéia benjaminiana do vestigio, que cria uma ponte’
entre as eras pré e pés-racionalistas, é algo mais que o fruto de
uma postura anti-racionalista e faz parte de um projeto de
construgcdo ou de reconstrucdo da ‘“experiéncia’, seja ela a
experiéncia histérica das Teses ou a experiéncia individual da

mémoire involontaire. A leitura de Freud e de Proust confirmaram

128 "0 teorema kantiano, segundo o0 qual tempo e espaco seriam formas
necegsirias do nosso pensamento, hoje pode ser submetido a uma discusséo em
conseqiiéncia de certas descobertas da Psicanélise. N6s vimos que os processos
inconscientes em 8l s¥o »atemporias«. Isto significa em primeiro lugar que
estes processos n8o sfo ordenados segundo critérios temporais, que o tempo n#o
géggra nada neles e que a idéia do tempo néo se aplica a eles.” [FREUD (1975)
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a jé& mencionada suspeita de Benjamin de gque a suposta mediac8o da
consciéncia, &80 invés de proporcionar uma aproximac8o entre o eu
e seu mundo, levaria antes a um distanciamento. A “"tforma artesa-

nal de comunicacéo’' desconhecia este distanciamento:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de
artesdoc - no campo, no mar € na clidade -, € ela propria, num
certo sentido, uma forma artesanal de comunicac8o. Ela nao esté
interessada em transmitir o "puro em-si” da coisa narrada como
uma informacdo ou um relatério. Ela mergulha a coisa na vida do
narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca [Spur] do narrador, como [a marca dla mado do
oleiro na argila do vaso.128 Qg narradores gostam de comecar
sua histéria com uma descricdo das circunsténcias em que foram
informados dos fatos que v8o contar a seguir, a menos que pre-
firam atribuir essa histéria a uma experiéncia autobiografica.
[Narrador, 205]

A "marca do narrador” tem dois aspectos: por um lado, esta
marca individualiza o narrado, como cada detalhe na descric8o das
circunsténcias cria uma certa dist&ncia entre o narrador e seus
ouvintes. Mas, como jé& fol apontado, uma das fontes do interesse
na narrativa parece ser a superaclo desta disténcia quando a
experiéncia individual apresentada pelo narrador é ‘incorporada”
a experiéncia coletiva. Paradoxalmente, as circunstéancias
enquanto marcas diferenciadoras e distanciadoras conferem ao
mesmo tempo verossimilhanca a narrativa, pois fazem com que ela
seja considerada como “peca’ de uma determinada realidade. As

circunsténcias s&o os vestigios materiais que “comprovam® que &

128 Cf. o original alemtio desta ultima frase: "So haftet an der Erzih-
lung die Spur des Erzihlenden wie die Spur der Tbpferhand an der Tonschale.”
{11, 447; grifo nosso)
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narrativa emana diretamente da "matéria da vida vivida” [11, 442
e que ndo se trata do produto de uma mente solitaria como no caso
do romance. Nada impede, alidas, que estas circunstédncias tambem
sejam ficticias; ao contrario da informacdo de imprensa, que se
limita a relatar fatos verificaveis da realidade externa, a
narrativa n&o convence os ouvintes através de “tatos verdadei-
ros’. A verdade da narrativa & de outra natureza e depende muito
mais da questBo se a narrativa, enguanto ‘peca’, se encaixa na
experiéncia coletiva. Platonicamente falando, a narrativa, como
qualquer ficc8o, € um “simulacro” defeituoso da verdade, uma
"mentira”; o segredo de uma ‘boa mentira’, no entanto, esta no
fato de haver ‘“circunsténcias” que a vinculem a "experiéncia’ e
que a tornem verdadeira enquanto representacdo bem-sucedida desta
experiéncia. O sucesso da narrativa néio depende da sua veritica-
c8o como uma verdade anterior a ela, verificacdo esta que  se
reduz a quest8io do certo e do errado, mas depende da sua quali-
dade estética enguanto representaclio, ou seja, da questao do

belo.130

130 Para a relacdo entre a verdade e o Belo, cf. Origem 52-53: "Nele
[no Simpésio de Plat#io] a verdade é apresentada como o conteudo essencial do
Belo, o reino das idéias, e a verdade & considerada bela. A compreens8o dessas
teses platdénicas sobre a relacfio entre a verdade e a beleza tem importancia
capital n8o somente para qualquer filosofia da arte. como para 8 propria
determinac8o do conceito da verdade.”; cf. também GAGNEBIN (1878) 11
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4. Vestigio e aura

Numa carta de 98/12/1838 a Adorno, Benjamin escreve: "0
conceito do vestigio encontra sua determinacBo filos6fica em
oposic8o ao conceito da aura.” [Cartas, 792] A observacao faz
parte da discuss8o em torno do primeiro ensaio de Benjamin sobre
Baudelaire (»Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalis-
mo«), cuja publicacho Adorno recusou em nome do “Instituto”. OUs
dois topoil®1l da “aura’” e do ‘vestigio”, no entanto, aparecem
nos mais diversos escritos de Benjamin e mesmo se a confrontacao
direta dos dois termos, como nesta carta, seja uma exceclo,
trata-se dos dois p6los de uma dicotomia que pode ser associada a
dicotomia ja& exposta entre a idéia da integracdéo e a da isolacdo.
Os "vestigios"” s8o nexos materiais que vinculam a experiencia
individual & experiéncia coletiva e, conseqiientemente, sao res-
ponsaveis pela integrac8o do particular no seu contexto maior, ao
passo gque a aura surte o efeito contrario, isolando o particular
do contexto de um determinado presente.

Como jé& foi apontado, o ambiente artesanal ndo serve tanto
como embasamento socioldégico da narrativa, porém como complexo
metaférico que 1ilustra a idéiam da integracao em vArios niveis.
Tanto as diversas atividades artesanais quanto a prépria organi-

zagctdo comunitaria dos artesdos 8s#o panos de fundo ideais para

131 Apesar de ndo ser muito usado na critica literaria atual,
considera-mos preferivel o termo topos, como ele foi (re)introduzido por K.R.
Curtius. Evitamos falar em “conceito”, embora usado pelo préprio autor nesta
carta, por ser associado ao procedimento tedrico, amplamente questionado na
obra benjami-niana. Um sinénimo de topos seria o alemdo leitmotiv.
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ilustrar o caréater integrativo da narrativa. Com o tim da ldade
Média acabam os "vestigios” que permitiam a “"insercag" [ Narrador.
209], a ancorageml32 da narrativa na ‘“experiéncia’ e de modo
que a Renascenca marca © inicio de uma evoluchBo que se caracteri-
za por um crescente 1isolamento tanto da obra literarie quanto da
obra de arte em geral. As geragSes pés-medievais se “esquecem’ da
raiz comum de arte e artesanatol32 e, como Jja foi exposto, a
ado¢cB80 de uma perspectiva histérica parece ser uma das causas
pelas quais a obra de arte se afasta do seu contexto social. A
preocupacio renascentista com o eixo temporal e com a busca dag
origens, movida pelo préprio empenho em fazer "renascer’ =
Antiglidade, aconteceu em detrimento dos "vestigios'” que uniam as
obras de uma determinada época & estrutura social vigente. A
coesBo do espago social é sacrificada em favor da historizacao
das partes isoladas deste espaco, levando, inclusive, a uma
divisdo da sociedade em conhecedores e n#o-conhecedores das

origens. 134

132 0 termo alefio é Einbettung (derivado de Bett = leito; &ao pe da
letra “enleitamento”), que n8o chega a ser um topos benjaminiano, mas aparece
com uma certa regularidade para designar a idéia da integracao, como, p.eX. no
seguinte comentario sobre Baudelaire: "Se me permitem dizer atraves de uma
imagem 0 que pretendo fazer: quero mostrar de que maneira Baudelaire esta
inserido [eingebettet] no século XIX. A marca que ele ali deixou tem que
surgir tdo nitida e inalterada como a de uma pedra recém- removida, apos
descansar décadas no mesmo lugar.” [Cartas, 752]

133 Cf. BORNHEIM (1992) 111: "Dessa histéria faz parte, por exemplo, &8
modificagéo do sentido da palavra génio a partir do Kenascimento, que passa a
designar o artista excepcional, afastando-o da modéstia do artesfo [...]}."

134 Faz parte desta divis3io a tendéncia da aristocracia (e, posterior-
mente, da burguesia) de se valorizar através de suas origens, comprovadas por
uma genealogia exaustiva. O préprio termo "fidalgo" (filho d algo) mostra que
“ser alguem” significava ser descendente de alguem, ou seja, que a diferenca
social era derivada de uma identidade histérica.
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Como jéa foi exposto, o processo da temporalizacto aponta 80
mesmo tempo para a tentativa do sujeito racionalista de sair da
sua situac3o "'medieval’, ou seja, de apenas ocupar um determinado
lugar dentro de uma realidade inalterdvel, para alcancar o domi-
nio sobre esta realidade, explicando-a através do conhecimento
das origens e modificando-a de acordo com determinadas finalida-
des. Esta temporalizac@o da realidade e a concomitante isolacao
de elementos da realidade numa s8érie de "historias fazem parte
da auto-entronizac@o do homem no lugar do deus medieval.

Evidentemente, esta imposic8io de uma vis&o subjetivieta nao
acaba com a justaposicfio efetiva das diversas &Areas temporaliza-
das num espaco heterogéneo de um determinado presente; o estabe-
lecimento de uma continuidade, que pretende explicar a realidade
do presente, causa a fragmentac8o deste presente enquanto espaco
simulténeo.136 Esta heterogeneidade alcanca seu apice na
entrada para o século XX, que € ao mesmo tempo o momento quando a
validade das diversas “l6gicas” lineares passa a ser amplamente
questionada.138 Uma vez que estas l6gicas se evidenciaram como
precédrias, a proépria aura, enguanto delimitacao espacial dos

objetos “com histéria’, principalmente das obras de arte, se

135 Cf. a "fragmentation de 1 espace” em FOUCAULT (1966) 380 e, na
mesma pagina: "Puisque 1"homme ne s8e donne au savoir positif que dans la
mesure ou il parle, travaille et vit, son histoire pourra-t-elle étre autre
chose que le noeud inextricable de temps différents, qui leur sont étrangers
et qui sont hétérogénes les uns aux autres?"

138 (0 lado-a-lado de diversas "l6gicas” lineares é uma das preocupacdes
principais da trilogia »0s sonémbuloe« de Hermann Broch, contemporaneo
austriaco de Benjamin. Como Benjamin, Broch questiona o “sonambulismo' destas
l6gicas e lamenta a perda de uma "estilo” que abranja as diversas atividades
de uma mesma época. Cf. BROCH (1989; vol. III), 81, 111.
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tornou fragil. A crise do pensamento historicizante no inicio do
século XX reinstaura a procura de "vestigios”, de "indices miste-
riosos” [Tese 28], que mostrem o caminho para um "tempo perdido’,
ou melhor, para uma totalidade perdida, que n&o tenha nada em
comum com a l6gica 1linear e totalitaria do racionalismo. A
reabilitacdo da teologia por Benjamin faz parte de uma tentativa
de ir além dos projetos de Proust e de Freud de “salvar a
totalidade do individuol37 e de wum esfor¢co “artesanal  de
(re)inserir este individuo numa totalidade maior. Descartando uma
postura utdépica no ensaio sobre o narrador, Benjamin procura
localizar esta totalidade numa época “teol6gica’, ou seja, no
ambiente wum tanto idealizado do artesanato medieval, onde se
encontram o8 "'representantes arcaicos” do narrador.138

Sendo uma "'mbénada” exemplar da “experiéncia’, & narrativa
sempre carrega consigo os vestigios que a vinculam a esta
experiéncia e que impedem a formac&o de uma aura isoladora. No
entanto, o “vestigio da m8o do oleiro na argila do vaso" [I1,
447) ndo aponta apenas para a insercdo da narrativa na ‘vida
vivida", mas também para o carater imediato (n8o-mediado) desta
inserc8o. Da mesma maneira que o vaso toma forma na maoc do

oleiro, o '"manuseio” permanente da narrativa pela comunidade

137 A comparafo com Proust evidencia novamente que n#o se trata, para
Benjamin, de superar distédncias temporais eliminando-as: "A experiéncia de
Proust visou a libertar o individuo dos grilhdes do tempo. Benjamin quer
libertar o tempo para a hist6ria humana.” [GAGNEBIN (1978) 81, referindo-se a
SZONDI (1964)]

138 (Cabe observar que, no »Narrador«, o autor {(ainda) ndc fala explici-
tamente em teologia, apesar de situar a narrativa num ambiente medieval.
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“artesanal” aponta para um contato direto, que Benjamin. no
ensaio sobre a obra de arte, j& havia postulado para o cinema e &
arquitetura. Do mesmo modo que as obras cinematograficas e
arquitetbébnicas podem ter um carater "t&til”, o con!tato diario
com a narrativa evita a formac8o de uma aura distanciadora entre
ela e seus usudrios. Fazendo uso permanente da narrativa, o
narrador e seus ouvintes confirmam a validade da "experiéncia’” da
qual foi "retirada”. Evidentemente, nos tempos do cinema, esta
experiéncia, enguanto fundamento universal, jé& n#&o existe mais;
n8o hé& mais os vestigios que poderiam "inserir” (einbetten) a
obra de cinema numa totalidade maior. O carédter “tatil” da
narrativa, no entanto, ¢ apenas mais um aspecto que aponta para
uma certa afinidade entre o mundo pré-moderno e o mundo pos-
moderno’, para ndo falar dos outros aspectos, tais como a maior

‘'modéstia’ do sujeito e a maior integrac&o dos envolvidos.

A relac8io entre oralidade e uso, assim como entre oralidade
e artesanato Jjé& foil objeto de um dos dialogoe de Platdo.13® No
final de Fedro, é explicita a defesa da oralidade, pois, segundo
Platdo, € apenas eia que garante a mediacdoc bem-sucedida de um
saber gque néo consiste no conhecimento dos textos, mas na
habilidade "artesanal” de reagir adequadamente a uma determinada
situacdo. A palavra escrita, por ser anteriormente fixada, n&o

acompanha a mudan¢a permanente das situacdes, de modo que

132 (s seguintes comentéarios sobre Plat3o se apoiam em WIELAND (1987).
Wieland também chama a atenc8io para o fato de a prépria forma do dialogo
platénico ser um indicio da preferéncia de Platdo pelas formas orais.
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qualguer escrita gque perpassa as mudancae do tempo sotre um
processo de isolamento. Conseqientemente, o0 conhecimento destes
textos ‘defasados’” faz parte de um saber gque € reservado a um
grupo de conhecedores e que, uma vez que ndo se adapta &as
necessidades do presente, apresenta todas as caracteristicas da
mentalidade auratica. Para ilustrar suas reflexdes, Platao nao
apenag recorre, como Benjamin, a comparacdes com o artesanato,
mas radicaliza ainda mais o aspecto do uso prdtico: n8o é quem
faz a sela que decide 8e ela é boa, mas o cavaleiro [WIELAND
(1987)29].

O paralelo entre as reflexdes de Benjamin e Fedro, no
entanto, vai além de wuma coincidéncia no uso das metaforas, pois
a oposicdoc entre a palavra oral e a palavra escrita aponta
novamente para a quest8o do tempo e do confronto entre varios
niveis temporais. A palavra escrita, por ser um testemunho fixo
do passado gue sobrevive ao passar do tempo, constitui uma
realidade 4 parte, alheia & situac8io do presente. O '"choque"”
entre o texto do passado € o contexto do presente poderia ser
superado ou, peloc menos, amenizado através da aquisicio de
conhecimentos sobre esta obra, que a integrariam no novo
contexto. Mas, como Benjamin deixou claro nas Teses, qualquer
mediac8o através de um saber que estabeleca uma continuidade
entre o passado e o presente faz parte de um reducionismo
inadmissivel. A desconfianca em relacdo a uma conciliacdo linear
entre o0 passado e O presente é uma constante no pensamento

benjeminiano que encontrou sua articulaclo mais radical no ensaio
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sobre a obra de arte, guando apostou simplesmente na substituicho
das artes tradicionais pelas artes tecnicamente reprodutiveis.

Se esta opc¥3o, pelos motivos expostos, € questionavel, ela
se sustenta menos ainda no &mbito 1literario: sem duvida, a
invencdo da tipografia por Gutenberg tornou a palavra escrita
mais acessivel, e, como Benjamin mesmo diz, a "difus&o do romance
80 se torna possivel com a invenc8o da imprensa’ [ Narrador, 201].
O romance, porém, € ao mesmo tempo o género do "individuo
isolado” [ibid.], pois a propria reprodutibilidade técnica, que
proporcionou ao individuo a possibilidade de s8e aproximar com
mais facilidade da obra de arte 1literaria. contribuiu para a
dissoluc8o da cultura oral das comunidades “artesanais . Cabe
observar também que a reprodutibilidade técnica do livro nfo se
dirigia contra alguma arte aurdtica; muito pelo contrario: a
invenc8o da tipografia no século XV, geralmente designada como um
dos fatos que marcam o fim da Idade Média, coincide com o inicio
da individualizacdo renascentista e, uma vez que se aceita a
associacéo entre individualismo e a mentalidade auratica, o livro
reprodutivel parece ter sido antes um fator que favoreceu o
desenvolvimento desta mentalidade. Com a impressao dos livros,
comeca ao mesmo tempo O culto em torno do livro e em torno de
determinados autores, cuja consagrac@o se manifesta atravée da
formac8o de uma aura e das barreiras correspondentes. Se estes
autores ainda eram lidos com uma certa facilidade na sua época, o
fato de terem passado séculos entre a criacho e a leitura muitas

vezes é a causa de um distanciamento auratico. Resumindo: n8o é a
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singularidade fisica do 1livro que impede o acesso as obras dos
"classicos”, cuja tiragem pode chegar aos milhSes, mas a aura
acumulada por geracdes, de modo que a destruicldo desta aura se
torna muitas vezes tarefa primordial do professor de litera-
tura. 140

E de se perguntar por gue Benjamin nd3c dedica mais espaco
as '"'gigantescas transformacfes provocadas pela imprensa [tipo-
grafial] - a reproduc8io técnica da escrita” [Obra de arte, 166] e
por que ele se limita & simples constatac8o destas transforma-
cBSes, uma vez que s8&c “"gigantescas”. Benjamin se esquiva da
questéo alegando que se trata ‘“apenas de um caso especial”
f{ibid.]. Uma analise mais profunda, porém, teria mais uma vez
questionado a tese principal do ensaio, segundo &a qual =&
reprodutibilidade impediria a formagcao da aura. Pois, ao
contrario das afirmaces de Benjamin, n8o €é a questao da
singularidade e da reprodutibilidade que ¢é decisiva para o
problema da aura, porém a qQuest&o da fixacdo, seja els singular
ou maltipla. Pois é a fixac&o das obras, sejam elas obras de arte
ou textos escritos qgque as perpetua através das vicissitudes das
épocas posteriores. Conseqlentemente, cada olhar do presente para
o passado se confronta com a grande diversidade simulténea das
obras que provém das mais variadas épocas. Em analogia & imagem

do fluxo do tempo [cf. a IntroducBo deste trabalhol, o presente é

140 A titulo de exemplo, leia-se o seguinte comentério de Marcelo
Coelho: "O pior de tudo & que o8 livros realmente consagrados - os grandes
cldssicos - nos intimidam. O sujeito que se aplica a ler os ultimos lancamen-

tos n8o cria coragem para enfrentar Dante Alighieri ou o "Fausto" de Goethe.
[ANEXO 3]

214



a ‘represa’ onde se acumulam esses testemunhos da maie variada
proveniéncia, contribuindo para a formacag da "imagem do passa-
do”; a s8ucess8io do tempo passado acaba sendo transformada na
Justaposic8io do presente. O caso especifico da obra impressa
mostra que a questfio da singularidade fisica é de ordem secunda-
ria; a vreprodutibilidade técnica cria melhores condicées de
acesso, mas néo determina o "uso"” que o presente faz - ou ndo taz
- desta obra e n8o determina o lugar que o presente lhe atribui
na "imagem do passado.

No caso da narrativa oral, a questBo do uso simplesmente
n8o se coloca, pois oralidade significa uso, ou eseja, a narrativa
n8o tem como continuar existindo sem ser ‘usada’. O fato de a
narrativa n8o ser materialmente fixada e de o narrador poder
deixar nela suas "marcas’, que s8io as marcas do seu presente, taz
com que ela, mesmo sendo representaclio de determinadas constantes
antropolbgicas, passe por um processo permanente de reatualiza-
¢8o. Se a narrativa ¢é “express&o” de um "passado coletivo”, o
fato de ela passar de pessoa em pessoa nos termos do  uso
artesanal” lhe confere um dinamiesmo que impede que ela caia em
“desuso’, como a obra de arte plastica. E este dinamismo que faz
com gue os dados inconscientes, guardados numa meméris coletiva -
mantenham o8 nexos com a “superficie” do presente.141 Nao

sendo fixada, a narrativa n8o pode se tornar autbnoma e se

141 As imagens freudianas da superficie consciente e da profundidade
inconsciente correspondem, basicamente, &s tentativas benjaminianas de
espacializar o tempo, uma vez que, para Freud, também, o passado nlo passou,
mas continua presente no inconsciente.
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afastar do contexto de um determinado presente ou se chocar com
ele.

Enquanto o romance, como a obra de arte pldastica, é susce-
tivel a formar uma barreira aurdtica devido a diferenca histérica
entre sua criac@o e sua atualizacdo pelo leitor, a narrativa se
asseme lha mais 48 artes interpretativas pela necessidade de ser
constantemente recriada por alguém. O narrador compartilha com o
ator e o masico a func8o de servir de mediador entre uma criacao
que “"vem de longe" [Narrador, 198], ou seja, de tempos e lugares
distantes. No entanto, o fato de cada ouvinte poder se tornar
narrador, de a recepc#do e a producdo se unirem na mesma peesosa,
coloca a narrativa ainda numa posic8o particular, também em
relac8o as artes interpretativas: embora o intérprete possa
diminuir o carater auratico da criac8io original, criacao esta que
costuma eser fixada por escrito, embora ele possa ‘"fazer uso’
desta obra dentro de uma certa margem de liberdade interpretati-
va, sua interpreta¢8o pode passar POr um procegso de consagra-
clo,142 tornar-se auratica e dificultar o ‘manuseio’

descomprometido nas interpreta¢cfes posteriores.

142 QObserve-se que o préprio termo “consagracdo” aponta para o ambito
religioso, para o culto do sagrado.
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5. 0 discurso rememorativo

Certamente, a oralidade da narrativa e a consequente neces-
sidade de memoriza-la explicam o fato de se tratar de uma forma
literdria mais primitiva. No entanto, a facilidade no "manuseio’
da narrativa n8o significa que ela, enguanto representacdo, seja
mais transparente que outras formas. A narrativa é representacho
da “"experiéncia” e esta experiéncia, como Benjamin definiu,
resulta da acumulacdo de dados "com freqiéncia inconscientes”
[ Baudelaire, 107]. A narrativa, portanto, € representacdo de um
“inconsciente coletivo®™ - por mais que Benjamin queira evitar
esse termo central de C.G. Jung - e seu cardter primitivo e
arcaico n8o impede que haja, em analogia aos sonhos, desvios e
deslocamentos que a tornam enigmética. O esforco dos ouvintes “em
conservar o que foi narrado” [Narrador, 210] n80 significa que
eles saibam o significado do narrado e a meméria, engquanto
veiculo da narrativa oral, n#o é uma "meméria involuntaria’ que
desse acesso ao inconsciente. O narrador, na verdade, "ndo sabe’
o que esta narrando, pois a narrativa é uma seqiiéncia de ‘"ruinas"”
que nao se tornam mais compreensiveis por fazerem parte de uma
seqiéncia. Do mesmo modo que a narrativa nao depende de algum
fatp anterior gue a torne plausivel como a informacdo de
1;prensé; 'eia”ﬁéo péssuibﬁiaﬁsibilidade interna. Como Benjamin
observa em Leskov [Narrador, 2031], néo hd explicacdes
psicolégicas que tornem a narrativa mais coerente no sentido de

uma melhor concatenacBo linear. Sendo a narrativa representacao
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da ‘“experiéncia” e sendo a experiéncia a acumulucdo de dados
predominantemente inconscientes [ Baudelaire, 105], a narrativa se
assemelha antes a um sonho com seus saltos desconexos. E da mesma
maneira que o conteudo manifesto do sonho aponta, para usar a
terminologia freudiana, para um contetido latente, a coeréncia da
narrativa ndo pode estar na sua concatena¢®o "horizontal , mas na
representacao “vertical® da experiéncia. Uma vez que esta
experiéncia deve ser representada em toda sua complexidade,
incluindo-se seus saltos e lacunas, a narrativa ntio pode reduzi-
la &8 continuidade unidimensional do discurso linear. Os
fragmentos da narrativa s&o como as ‘“ruinas” da histéria, que,
através do seu "indice misterioso” apontam, metonimicamente, para
uma totalidade multidimensional; a representacao desta totalidade
através da narrativa, que, devido & sucess8io dos seus elementos,
sempre € uma representac8io "'no tempo', necessita das lacunas para
dar espaco & complexidade das possiveis relacdbes entre os
fragmentos, das quais a relac8o sucessiva € apenas uma. Os saltos
e interrupcdes s8o os ‘''chogues” que evitam que a narrativa se
transforme num "continuum’.

A comparacfio entre o discurso da narrativa e a ‘sintaxe do
sonho, contudo, ndo €é explicita em Benjamin e encontra seus

limites no fato de o sonho s8ser um fenémeno individual.143 De
. G e AL : S oY [ ' B R

143 §5.P. Rouanet mostra, porém, que o préprio Freud J& estabeleceu
rela-cBes entre o sonho individual e a evoluc&o do género humano: “Atrés dessa
inféncia individual, entrevemos a inféncia filogenética, o desenvolvimento do
género humano, do qual o desenvolvimento do individuo n¥o constitui senko uma

repetic8o abreviada, influenciada pelas circunsténcias fortuitas de sua vida. "
[FREUD, citado em ROUANET (1990)106]
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acordo com a definic&o benjaminiana da “experiéncia”, no entanto.
a narrativa n8o deixa de ser uma espécie de sonho coletivo. uma
vez que ela ¢é representac8o de uma experiéncia constituida de
dados do inconsciente. Se o sonho individual muitas vezes e
descartado como “disparate’ € relegado ao esguecimento, =&
narrativa, sancionada pela autoridade da tradicéo [ Narrador,
202]144 e pelo respeito & morte [208],146 ¢ cuidadosamente
preservada; o préprio cardater coletivo garante esta preservacao.
Cabe ressaltar, contudo, que a narrativa, como o sonho, n#o é um
inconsciente levado & superficie da consciéncia, mas que ela,
pelo menos originalmente, passa pelos mesmos processos de censura
e de codificagc8o como o sonho individual. A narrativa pode ser
considerada como um s8sonho levado a sério, cujo significado.
literalmente, n#o pode ser articulado: faltam as articulacdes
entre os fragmentos, que atribuiriam a cada fragmento seu lugar
dentro de uma l6gica linear. O sentido destes fragmentos & tao
misterioso como a prépria "experiéncia”; no entanto, o interesse
em conservar O mistério manifesto € a certeza de ele apontar parsa
um mistério latente. N&§o é a certeza de haver uma articulacao

“horizontal’, mas a certeza de uma congruéncia ‘"vertical , que,

144 Ao contrario -do ensaio sobre ' a obra . de arte, “autoridade” e
"tradicdo” possuem aqui uma conotacdo positiva.

145 Num breve paréntese, Benjamin chama a atencdo para a presenca da
morte na Idade lMédia, ao contrario da tendéncia "moderna’ de esconder a morte.
Esta presenca € conseguida através de uma “mentalidade espacial ": "Antes nao
havia uma 86 casa e quase nenhum quarto em que nfo tivesse morrido alguém. (A
Idade Média conhecia a contrapartida espacial daquele sentimento temporal
expresso num reldgio solar de Ibiza: "ultima multis”.) [Narrador, 207; grifo
nosso)
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nos diversos escritos benjamianos, Ja foi denominada de
“correspondéncia’, de "analogia” e de "expressho’.

Cabe fazer, neste contexto, uma citaclo & la Benjamin, que
parte de uma coincidéncia terminolégica (com o nosso texto), para
se evidenciar como significativa num contexto maior. Em A cica-
triz de Ulisses, o primeiro ensaio de »Mimesis«, KErich Auerbach
compara o discurso "horizontal" de Homero com o discurso "verti-

cal” do Velho Testamento:

Quanto mais isolados e horizontalmente independentes séo os
relatos e os grupos de relatos ([do Velho Testamento], se compa-
rados com o8 da »Iliadak e da »0disséia«, tanto mais forte é a
sua ligac8o vertical comum que o8 mantém todos Juntos sob um
mesmo 8igno, o que falta totalmente a Homero. Em cada uma das
grandes figuras do Velho Testamento, desde Adao até os Profe-
tas, encarna-se um momento da mencionada ligacho vertical.
[AUERBACH (1987) 14; grifo nosso)

O ensaio inteiro de Auerbach, assim como outros ensaios de
»Mimesis«, giram em torno da dicotomia do “horizontal” e do
“vertical”, dicotomia esta que implica uma série de reflexdes que
apresentam afinidades surpreendentes com o ensaio de Benja-
min.148 Considerando, contudo, que a linearidade, em diversos
niveis, € um dos alvos principais do pensamento benjaminiano e
considerando gque Benjamin n&o se limita a exigir a destruicao
desta linearidade, mas procura ao mesmo tempo a construé&o

através de uma representac8o “vertical , as afinidades entre os

148 Cf. a publicao da correspondéncia entre Erich Auerbach e Walter
Benjamin” em BARCK (1988). O conteido das cartas publicadas de Auerbach se
limita a uma descric@io das condic¢des de vida no exilio em lstambul. Segundo
Barck, cada um dos dois autores tinha conhecimento das publicacdes do outro.
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dois autores, contemporéneos e vitimas das mesmas circunsténc|as
historicas, jé4 n8lo causam mais tanta supresa. Cabe observar que
Auerbach néo expressa nenhum juizo de valor em relacio aoe dois
tipos de discurso apresentados, assim como a critica a lineari-
dade por Benjamin também nBo significa que ele exija o monopdlio
da verticalidade. A mentalidade linear, além de ser a mentallidade
dominante da época, era a mentalidade da dominac&o, o motivo pelo
qual Benjamin associa, nas Teses, continuidade e sofrimento,
progressfo ( "horizontal’) e opress@o ( "vertical '), e o motivo
pelo qual ele entra em colisfio também com os conceitos lineares e
progressistas do marxismo “oficial” da época.

Como jé& fol exposto na ocasiBo das Teses, o "linearismo se
caracteriza pelo fato de n8o deixar espaco para que os elementos
da cadeia linear pudessem se ‘verticalizar ', se desenvolver em
toda sua plenitude e assumir a func&c de ‘ménadas" representat.i-
vas de wuma totalidade maior. Para assegurar & narrativa sua
complexidade, "metade da arte narrativa esta em evitar explica-
¢Bes” [Narrador, 203], pois estas, 8o invés de completar o
narrado, na verdade degradam as respectivas partes a elementos
intermediarios de um discurso linear. S6 a partir do momento em
que & plenitude das partes for resgatada, a sucessao linear pode
se tornar produtiva e, uma vez gque o8 elementos ndo 8&0 mais
tratados como elos de uma cadeia, a seqléncia destes elementos
perde seu cardter coercitivo que faz com que cada elemento s6 se
relacione com seus elementos contiguos: a sucessfio linear é

substituida pela justaposic8io de mébnadas autébnomas. A seqiiéncia,
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enquanto condic8o inevitavel da escrita, pode ser considerada
como um fator puramente acidental, que nfo impede que elementos
distantes se relacionem, mas ela também pode ser considerada como
um aspecto a mais qQue enrigquece a leitura da obra em questao.

As radicaliza¢c8es que aconteceram na literatura do seculo
XX para romper a linearidade do discurso literadrio fazem parte de
uma rebelido contra o pensamento linear, da qual Benjamin parti-
cipa 4 sua maneira, sem se contentar, no entanto, com a mera
destruicto.147 A verticalizac&o ¢ uma tentativa de resistir a
perda definitiva de sentido. Para Benjamin, o sentido existe;
este sentido apenas n#o pode ser articulado através de uma
escrita linear, mas apenas negativamente, através de lacunas.
Paradoxalmente, o eixo horizontal, condenado pelo seu efeito
nivelador, ¢€é necesséario rara que estas lacunas se mani-
festem. 148

Quando Benjamin, no final do ensaio, menciona o exemplo dos
provérbios e o8 define como “ruinas de antigas narrativas’
[ Narrador, 221}, evidencia-se ao mesmo tempo o aspecto produtivo
da narrativa: s8endo uma ‘“ruina” solitaria, o provérbio possui

apenas um eixo vertical, &ao passo que a narrativa, enquanto

) 447 0. cinema é muitas vezes apontado como responsdvel por estas
mudancas na literatura que passa & usar cortes e flash-backs. N&o hé&
necessidade, no entanto, de se falar em “influéncia”, uma vez que “fazer
explodir o contimwum” era uma tendéncia generalizada.

148 (Cf. também oposicdo entre a ‘“verticalidade da »Divina comédia«
[dan-tesca-medieval]” e a “horizontalidade da »Comédia humana« (balzaciana-
moder-nista]” em BORNHEIM (1992) 111. Cabe destacar, no entanto, que, para

Benjamin, o “vertical® nflo é apenas um sindnimo do universal e atemporal, como
nesta passagem de Bornheim.
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seriac&8o consecutiva de "ruinas’”, nd3o 86 participa das ~profunde-
zas evocadas por elas, mas estimula o leitor a preencher., das
maneiras mais variadas, as lacunas que se abrem entre elas. Como
Benjamin mostra através do exemplo de uma histéria de Herodoto
(Narrador, capitulo VI1), s3oc as lacunas que garantem vida longa
a4 narrativa, pois permitem a cada gerac8o nova preenche-las de
acordo com as necessidades do préprio presente.

Escutar uma histéria sem explicacbes faceis exige tempo,
pois, para se apreciar o0 narrado em toda sua “amplitude”
{Narrador, 203], o ouvinte tem que dispor do 6cio necessario. Nao
€ o caso do leitor dos Jjornais, que, envolvido no nervosismo da
vida vurbana, precisa da comodidade de informacdes plausiveisg que
n&o atrapalhem o andamento dos seus negécios. Em contrapartida,
estas informac8es desaparecem da maneira gue surgiram, sem deixar
os ''vestigios"” que seriam necessérios para o leitor relembra- la.
O revezamento permanente das informacdes que acompanha &
progress8o "horizontal” da vida cotidiana se opde &a assimilacao

da narrativa, pois este

processo de assimilagdo se dd& em camadas muito profundas e
exige um estado de distensdo que se torna cada vez mais raro.
Se o sono é o ponto mais alto da distensdo fisica, 0
tédiol4® ¢é o ponto mais alto da distensdo psiquica. O tédio
é o péssaro de sonho que choca os ovos da experiéncia. O menor
‘sussuro nas folhagens o assusta. [...] Contar histérias sempre

148 De acordo com o dicionério, "tédio” é a traducdo correta de Lange-
weile. Uma vez, porém, que a conotacdo negativa de "tédio” n3o se enquadra bem
neste contexto, é de se supor que Benjamin tenha usado Langeweile na acepcdo
literal que, eventualmente, coincide com um uso arcédico e que d& simplesmente
a 1déia de "muito tempo”; ao nosso ver, a traducdo de Langeweile por "6cio”
geria mais adequada.
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foil a arte de contéd-las sempre de novo, e ela se perde quando
as histérias n¥o sdoc mais conservadas. Ela se perde porque
ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria. Quanto mais
o0 ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se grava
nele o que € ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera
dele, ele escuta as histérias de tal maneira que adquire espon-
taneamente o dom de narra-las. [Narrador, 204)

O ambito artesanal se oferece novamente como atmostera mais
adequada para este "estado de distensdo’. Para que a histéria se
verticalize e entre nas ‘'camadas muito profundas”, o ouvinte,
atordoado, de certa maneira, pelo ritmo do trabalho, tem que
esquecer-se de s8i mesmo, permitindo assim que a narrativa tenha
aceeso as camadas profundas do inconsciente. Evidencia-se nova-
mente a exigéncia benjaminiana de o sujeito se "retirar’ para nao
blogquear, como neste caso, o acesso da narrativa a "experiéncia’,
que, de acordo com uma passagem J& citada, se constitui de dados
predominantemente inconscientes.

Porém, a "retirada’ do sujeito é apenas uma das condicoes
que favorecem a assimilac8o “artesanal’ da narrativa. Se o
sujeito €& absorvido pelo ritmo repetitivo da roca ou do tear, a
prépria repeticdo é essencial para que a narrativa se grave,
literalmente, na meméria, deixando nela seus vestigios. Ao
contrario da informac@o de imprensa que surge e desaparece no
fluxo progressivo do préprio dia-a-dia, a narrativa, em analogia
as atividades artesanais, € um eterno comecar-de-novo que escapa
ao fluxo linear do tempo para formar as “"camadas muito profun-
das”: "contar histérias sempre foi a arte de conté-las sempre de

novo”. Uma vez que "experiéncia” & acumulacsio de dados predomi-
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nantemente 1inconscientes e uma vez gque n8o hé& uma diferenca
essencial entre fazer experiéncias e ouvir, ou seja, assimilar a
experiéncia alheia através da narrativa, a repeticdo continua
desta ultima acaba contribuindo para a acumulacéo e a conservacao
does dados na "'meméria coletiva'.

A JjustaposicBo interna das partes da narrativa seris um
fator de fragilizacd@o se ela fosse, como a informac&o de impren-
sa, um fendmeno unico e efémero no fluxo linear do tempo. A
repeticdo da narrativa, no entanto, ndo impede apenas que ela
escape & linearidade do tempo, mas, para manter a imagem de
fluxo, leva também a sedimentac#do dos ''dados” que se acumulam no
fundo deste fluxo. A Jjustaposic80 das partes 1internas da
narrativa acaba sendo solidificada através da sua superposicao
via repetic8o. As partes da narrativa, que, na superticie linear,
aparecem como fragmentos desconexos de um discurso onirico. se
tornam significativas quando lidas “verticalmente , ou seja, como
“ruinas” manifestas de uma "experiéncia” latente. Citando Valery,
Benjamin recorre novamente ao &mbito artesanal para ilustrar suas

reflexdes:

"[Valéry:] Iluminuras, marfins profundamente entalhados; pedras
duras perfeitamente polidas e claramente gravadas; lacas e pin-
turas obtidas pela superposicdo de uma quantidade de camadas
finas e translucidas ... todas essas produc8es de uma industria
tenaz e virtuosistica cessaram, e ja passou o0 tempo em que O
tempo ndo contava. O homem n¥#o cultiva o0 que nao pode ser
abreviado.” Com efeito, o homem conseguiu abreviar até a
narrativa. Assistimos em nossos dias 8o nascimento da short
story, que se emancipou da tradic3o oral e n#o mais permite
essa lenta superposic8o de camadas finas e translucidas, que
representa a melhor imagem do processo pelo qual a narrativa
perfeita vem & luz do dia, como coroamento das varias camadas

225



constituidas pelas narracdes sucessivas. [Narrador, 206) 18O

A "narrativa perfeita” n8o &€ exatamente o coroamento’ das
camadas (trata—-se de um acréscimo do tradutor), mas a narrativa é
conetituida da superposic@o gque resulta das inumeras repeticoes e
as '"'narracdes sucessivas'’', na verdade, 8#0 a repeticlo sucessiva
da mesma narrativa (Nacherzdhlung; 11,448). E a repeticao que
permite esta combinaclio da sucessto e da superposicio, da dife-
renca e da identidade: cada histéria, apesar de passar de mAo em
méo e apesar dos detalhes individuais que ela recebe da mao dos
narradores-artesfios, permanece basicamente igual atraves das
mudancas do tempo. A repetic8o da mesma narrativa n3do leva apenas
a4 sedimentac8io e & superposicdo de diversas "camadas’’, mae estas
camadas, como mostra o exemplo de Valéry, s&o ‘“translucidas'.
fazendo com que a superposic8o das camadas revele tanto a iden-
tidade da narrativa gquanto o8 acréscimos individuais de cada
narrador.

Do mesmo modo que cada narrativa permite a verbalizacao da
uma determinada "situagdo" [Narrador, 200], de um determinado
presente passageiro, ela, sendo basicamente sempre a mesma, € ao

mesmo tempo o0 ponto estavel que se mantém igual através de todas

180 (bserve-se, mais uma vez, as afinidades com o ensaio J& citado de
Auerbach: "O mais importante, contudo, é a multiplicidade de camadas dentro de
cada homem; isto € dificilmente encontravel em Homero, quando muito na forma
da divida consciente entre dois possiveis modos de agir; em tudo o mais, a
multiplicidade da vida psiquica mostra-se nele 86 na sucessdo, no revezamento
das paix3es; enquanto que os autores Jjudeus [do Velho Testamento] conseguem

exprimir as camadas simultaneamente sobreprostas da consciéncia e o conflito
entre as mesmas.” [AUERBACH (1987) 10; grifo nosso)
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as situacSes, ou seja, através de todas as camadas. Se a “"expe-
riéncia”, em analogia aos sedimentos fluviais, é a acumulac8o de
dados inconscientes na mémoria qQue escapam ao fluxo do tempo para
se fixarem no seu fundo, a narrativa, enguanto representacao da
experiéncia, imita esta estrutura da experiéncia através da
superposicéo de "camadas finas e transliucidas’. Se a sedimentacao
fluvial ¢é a transic8o do dinémico para o estético na natureza, a
superposic&o artesanal, por mais simples que ela Beja, é o
refinamento cultural do processo natural. A repetic8o da narrati-
va, necessiaria para a sua superposicéo, é a intervencao humana no
fluxo do tempo, intervenc8o esta que testemunha 80 mesmo tempo O
esforco “artesanal’ em trabalhar e retrabalhar o0 mesmo objeto, ou
geja, a mesma narrativa. Embora a repeticdo exista na natureza na
forma dos diversos ciclos, o trabalho artesanal, alem de n8o ser
mais submetido a estes ciclos como o trabalho do agricultor, “tem
histéria”, pois cada narrativa divide com os objetos artesanais a
caracteristica de carregar a ‘“marca do narrador” .11 Nao é,
alias, o caso do operdrio industrial na linha de montagem, cujos
movimentos estereotipados, submetidos ao tluxo progreesivo da
producé&o, n8o deixam marcas. N&oc podendo voltar atras, ele se

torna vitima de um processo continuo que ele néo pode interrom-

181 A oposic¥o entre ciclo natural e histéria cultural perpassa o
‘clés-sico” de Mircea Eliade, »0 mito do eterno retorno«. Cf. também os
comentarios de G. Bornheim sobre esta questdo em Marx: “[...] quando Marx
afirma que o homem pertence ao reino da natureza, ele acrescenta de imediato e
invariavel-mente que o homem, além de ser um ser natural, é também, e
originalmente, um ser histérico. Vale dizer que, se a natureza [...] é
essencialmente repetiti-va, o advento do homem representa uma certa forma de
ruptura na ordem repeti-tiva natural." [BORNHEIM (1992) 107/8)
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per. A alienag8o do operario em relac#o & producdo, denunciada
por Marx, consiste também na impossibilidade de intervir neste
processo quase-natural gque n#o permite gue ele contribua para a
‘histéria” do produto. Sendo apenas um elo na cadeia da producgéo,
o operario, ao contrario do artesfio, nf8o tem a autonomia necessa-
ria para tratar o produto como ménada, ou seja, para dar a este
produto uma dimens&o ‘vertical’.

A combinac8o da sucess80 e da superposicdo Jj& foi apresen-
tada, na ocasifio das Teses, como caracteristica da rememoracto. O
retorno anual dos dias sagrados é a rememorac8o de um determinado
acontecimento histérico (ou pseudo-histérico) que, devido ao
movimento ciclico do ano, deixa de ser puramente histdérico nos
termos do tempo linear. A rememoracfo significa a recusa de um
conceito "aditivo” do tempo, que Benjamin atribui a chamada
“"histéria universal” [Tese 178], e o substitui por um conceito
que, como ja foi exposto, encontra sua melhor representaclo na
figura da espiral: n8o s8se trata simplesmente de trocar a
linearidade aditiva-horizontal pela 1linearidade cumulativa-
vertical, mas de uma combinacBdoc qgque reuna as duas dimensdes,
sintetizando a progress8o e a repeticdo. Detectadas as afinidades
entre a narrativa e a rememoraclio, o fato de Benjamin chamar a
rememorac8o de "musa do romance”, atribuindo ao romancista uma
"meméria perpetuadora” [Narrador, 211], n#o deixa de surpreen-

der. 1562 Segundo Benjamin, o romance € o género do “"individuo

152 (Cf. ROUANET (1890)49, que simplesmente associa rememoracio e
narrativa, sem considerar as afirmacGes contrarias a Benjamin.
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isolado”, opondo-se assim ao carater coletivo da narrativa, e a
leitura do romance, &ao contrdario das infinitas repeticbes da
narrativa na comunidade, €é wum ato tunico e solitario que se
assemelha a um processo de combustdo pois, por um momento, o
romance nos da

0 calor que ndo podemos encontrar em nosso proprio destino. O

que seduz o leitor no romance é a esperanca de aquecer sua vida
gelada com a morte descrita no livro. [Narrador, 214)

Tudo indica que Benjamin foi vitima do proéprio “pensamento
poético” [ARENDT], deixando-se levar por um fenébmeno de superti-
cie, para chegar a conclustes contraditérias. Como ja foi aponta-
do, procede & remotivac8io do termo FKingedenken (rememoracao).
ressaltando o elemento EFin-, que tanto pode evocar a idéia da
unicidade, gquanto a idéia da uniBo (FKinheit), sendo que esta
unido, por uma quest#o de l6gica, sempre € a unizo de elementos
diversos. Em relacf8o ao romance, o género da individualidade e da
isolac8io, Benjamin ressalta o primeiro aspecto (... um heréi,
uma peregrinacdo, um combate ... [(Narrador, 211; grifo de
Benjamin]), ao passo que, nas Teses, prevalece o segundo aspecto,
o aspecto ‘religioso’, ou seja, o Eingedenken é a rememoracdo e
refere-se ao ato coletivo de lembrar o mesmo dia sagrado atraves
de anos consecutivos e de transformar este dia num elemento
unificador que, até um certo ponto, elimina a diversidade dos
anos em progressiic. Mesmo levando em conta que o EFingedenken deve
ser considerado como termo genuinamente benjamiano, é de se

perguntar se, uma vez que se trata de um termo central, Benjamin
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néo seria obrigado a manter uma certa coeréncia no uso deste
termo. Evidentemente, n8io se pode tratar de uma coerencia linear
no sentido de wuma “"boa’ concatenacfo dos argumentos e da impo-
sic8o de um conceito fixo. Uma vez que a leitura linear dos
textos benjaminianos ¢é obstruida por uma série de 'choques’, ou
seja, por uma negacdo permanente da linearidade, a coeréncia no
uso do mesmo termo tem que ser detectada numa perspectiva verti-
cal. Pois, basicamente, os escritos de Benjamin apresentam a
mesma estrutura da narrativa, cujo “sentido’ ese revela a partir
da superposicéo de diversas '"camadas' textuais.

As observac8es criticas em relacdo ao termo Kingedenken se
baseiam no fato de a rememorac8o, além de ser tematizada em
diversos contextos, fazer ao mesmo tempo parte da técnica do
discurso benjaminiano. De certo modo, o carater nado-linear deste
discurso & compensado pela “insisténcia’ em determinados termos-
chaves; quando Benjamin retoma um termo J& usado num contexto
diferente, ele "cita” este contexto e obriga o leitor a superpor
estes contextos aparentemente desconexos. A identidade do termo
leva & construc8&o de um eixo vertical em torno do qual ‘giram  os
diversos contextos, cuja superposic8io leva tanto a exploracao do
termo em toda sua ‘profundidade’ (vertical), quanto ao relaciona-
mento de ‘'camadas” tidas como desconexas. A rememorac#do, enqguanto
recurso técnico do "pensamento poético”, n8o serve para reafirmar
a validade do mesmo termo enquanto denominador comum de contextos
diferentes, mas para enriquecer este termo Pelos mais diversos

contextos e para conhecer seus "extremos'.
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IV. Observacfies finais

Se a aproximac8o entre a narrativa de origem medieval e o
discurso benjaminiano pode parecer um tanto forcada devido a
disténcia histérica, as reflex®es iniciais da »Origem do drama
barroco alemfo« néo deixam duvida sobre as afinidades espirituais
de Benjamin com a mentalidade medieval. Da mesma maneira que a
referéncia 4 meditacBio dos monges na Tese 108 n&o pode ser
descartada simplesmente como extravagéncia benjaminiana - ela
confirma apenas a exigéncia de uma postura "teol6gica  na Tese 1&
- » estas reflex8Bes revelam um parentesco com o mundo medieval
que, como no caso do »Narrador«, vai muito além de uma atitude
nostalgica. A anélise deste wltimo ensaio mostrou que este
parentesco n8io tem apenas razdes negativas, ou seja, ndo resultou
da mera oposic&o & mentalidade moderna e do ceticismo em relacao
a4 autonomia do sujeito. Em »Origem do drama barroco alemlo«, =a
valorizac8io da Idade Média tem dois aspectos: em primeiro lugar.
ela é uma tentativa de evidenciar as raizes medievais do drama
barroco e de questionar a opinigo, vigente na época, segundo &
gqual o drama barroco teria se inspirado na tragédia antiga
(Origem, B84-86]. Além desta questd#o académica, no entanto.
evidenciam-se novamente as afinidades entre o prépr;o discurso
benjaminiano e o “discurso medieval’, desta vez n&o na torma da

narrativa, mas na forma do tratado:
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[...] A quintesséncia do seu método [do método do tratado] ¢ a
representac8o. Método € caminho indireto, é desvio. A represen-
tac8o como desvio € portanto a caracteristica metodolégica do
tratado. Sua renuncia 4 intenc8o, em seu movimento continuo:
nisso consiste a natureza basica do tratado. Incansavel, o pen-
samento comeca sempre de novo, e volta sempre, minuciosamente,
as préprias coisas. Esse fb6lego infatigavel é a mais auténtica
forma de ser da contemplac®o. Pois ao considerar um mesmo objeto
nos varios estratos [ Sinnstufen, niveis, graus de sentido] de
sua significac8o, ela recebe a0 mesmo tempo um estimulo para o
recome¢o perpétuo e uma justificaclio para a intermiténcia do seu
ritmo. Ela nlo teme, nessas interrupcdes, perder sua energia,
assim como o mosaico, na fragmentac&o caprichosa de suas parti-
culas, nfo perde sua majestade. Tanto o mosaico como a contem-
plac8o Jjustapdem elementos isolados e heterogéneos. e nada
manifesta com mais forca o impacto transcendente, quer da imagem
sagrada, quer da verdade. O valor desses fragmentos de pensamen-
to é tanto maior guanto menor sua relac8oc imediata com a concep-
c8o basica que lhes corresponde, e o brilho da representacao
depende desse valor da mesma forma que o brilho do mosaico
depende da qualidade do esmalte. A relacio entre o trabalho
microscoépico e a grandeza do todo plastico e intelectual de-
monstra que o conteudo de verdade 86 pode ser captado pela mais
exata das imersdes nos pormenores do conteudo material. Km sua
forma mais alta, no Ocidente, o mosaico e o tratado pertencem a
Idade Meédia. Sua comparacdo é possivel, porque sua afinidade é
real. [Origem, 50/51]

Esta citaclo mais extensa €é como uma demonstracao do
discurso “estético’ benjaminiano: ela fala sobre o tratado e e um
tratado (ou parte dele), uma vez que se serve dos proprios
recursos descritos. A interrupc@o € a repeticdo nado sBo apenas
caracteristicas que marcam este género; interrompendo e repetindo
o proprio discurso, Benjamin transforma em pratica as atirmactes
teéricas, oferecendo ao leitor uma verdadeira performance do pré-
prio pensamento. Fiel & sua declarac8io "N&o tenho nada a dizer -
Apenas a mostrar” [Passagens, 574; N 1a,8), o autor nao seleciona
exemplos para comprovar uma tese anteriormente adotada, mas d4 o

exemplo. Integrando a propria escrita no género do tratado, o
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texto particular evoca a totalidade do género, ou seja, o
representa. N&o se estd diante apenas de um meta-tratado. no
sentido de o tratado atual falar sobre o tratado do passado. mas
este ultimo ¢é representado, se torna presente através da sua
realizacéo.

0 préprio género do tratado favorece este procedimento.
pois a '"quintesséncia do seu método é a representacéo’. Ao inveés
de adaptar o objeto das reflex8ee a8 necessidades do texto, ou
seja, de linearizar indevidamente este objeto, o tratado, para
ser 'representac@o” deste objeto, se adapta & sua complexidade.
Evidentemente, o tratado n8o tem como fugir da 1linearidade
textual € néo se trata de competir com os poemas figurativos do
Barroco gque representavam uma arvore, uma cruz, etc. atraves da
propria disposicBo grafica dos versos. Ae reflexdes sobre o
tratado tém pouco a ver com estas tentativas, um tanto ingenuas
na perspectiva do século XX, de aproximar a literatura da
representac8o pictorica. Apesar de associar o género do tratado
ao espirito medieval e barroco, sua caracterizacio por Benjamin.
evidentemente, € carregada pela experiéncia da modernidade. Nao
se trata de promover o renascimento de épocas paesadas, porem de
gquestionar a mentalidade de trés séculos racionalistas, eviden-
ciando as afinidades_ com um passado anterior a eles. 0O que
Benjamin denomina de "tratado” é antes o ‘“ensaio” conforme
caracterizado por Adorno.

O "método” do tratado é a auséncia de método, uma vez que o

sentido original (e atual) de "método”, de acordo com o diciona-
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rio »Aurélio«, é "caminho para chegar a um fim". Benjamin desafia
esta definic8o, quando declara, de maneira apoditica, ou seja, em
estilo de tratado: "Método € caminho indireto, é desvio.” O
método, ou melhor, o procedimento do tratado n&oc obedece as
diretrizes de um "fim" que dé continuidade ao andamento das
idéias. Da mesma maneira que este fim é imposto - anteriormente -
rela intenc&o do sujeito, o "movimento continuo” desta intencao é
resultado de uma postura subjetivista que pretende dominar o
objeto das suas reflexbes estabelecendo um método, ou seja, um
caminho reto com comeco e fim. As "proprias coisas’”, porém, nao
possuem comeco nem fim e, para evitar uma abordagem subjetivista
destas ""coisas”, faz-se necessaria a 'renuncia a intencdo’. Livre
da intenc8o subjetiva, o tratado '"comeca sempre de novo, e volta
sempre, minuciosamente, as préprias coisas'.

Estabelecer comeco e fim, “temporalizar” o objeto do
conhecimento através de uma cadeia l6gica, jé& foi apresentado., no
contexto das Teses (de 1840), como caracteristica do procedimento
“tebrico”, ao qual se opSe o pensamento “estético’ de Benjamin.
Esta oposic8o, no entanto, jd se encontra nestes prolegomenos da
»Origem do drama barroco alem8o« (de 1925), onde o autor
diferencia entre o procedimento do “"investigador" (pesquisador.
Fporscher] e,do artista, lamentando Que o filésofo, Que deveria
ocupar um lugar intermedidrio entre os doie, se tenha deixado
contaminar pelo espirito tedrico. A reabilitac®#o do tratado pode
ser vista como uma tentativa de Benjamin de resgatar o elemento

estético do "estilo filoséfico”, cujos postulados sho:
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gy,

a arte da interrupc8o, em contraste com a cadeia das deductes, a
tenacidade do ensaio, em contraste com o gesto unico do fragmen-
to, a repeticdo dos motivos, em contraste com o universalismo
vazio, e a plenitude da positividade concentrada, em contraste
com a polémica negadora. [Origem, 54-55)

A mentalidade do pesquisador, geralmente considerada como
um exemplo de objetivismo, coincide, paradoxalmente. com a
postura subjetivista da "intenc8io”. O rigor légico e objetivo da
"cadeia das deduc8es” esconde o fato de esta cadeia ser usadsa
para se chegar a um fim que, muitas vezes, tem um carater subje-
tivieta e arbitrario. Antecipando uma das Principaisg preocupacoes
da Escola de Frankfurt, Benjamin desmascara a suposta objetivi-
dade do procedimento l6gico, que se transformou num mito autonomo
(em parceria com o mito do progresso). Os perigos do Jogos nao
s8o menores que o8 perigos do mitos, principalmente quando esta a
servico de uma "intenc8o” particular.

Retomando a citacdo inicial, chama a atencdo o fato de
Benjamin falar apenas em "'pensamento’ e n&o em sujeitos enquanto
portadores deste pensamento. Colocando "o pensamento” no lugar do
sujeito gramatical, Benjamin demonstra - novamente atravers do
proprio discurso - que este pensamento independe da “intencao”
subjetiva. E nas Teses, 15 anos depoie destas reflextes, que
Benjamin radicaliza sua exigéncia por um pensamento autoénomo,
quando, na Tese 178, atribui-lhe a tarefa de imobilizar "o movi-
mento das idéias”. Certamente, é este postulado de um “espirito’
independente que levou Benjamin a fazer restricbes também em

relac8io ao marxismo e a reabilitar elementos do pensamento
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teolégico. E também a teologia a responsdvel por esta dupla
ligac8o entre Benjamin e seu livro sobre o barroco alemao: ela e
parte indissocidvel do mundo medieval e barroco, mas ela &, ao
mesmo tempo, uma opcBo para fundamentar melhor o ceticismo
benjaminiano em relacfio as posesibilidades do sujeito. “"Pensar"
[Tese 1728] pode ser wuma faculdade do sujeito; a historia do
rensamento, no entanto, mostrou que esta faculdade muitas vezes
foi confundida com o conhecimento definitivo do sentido das
coisas. A postura teol6gica tem a vantagem de retutar a "soberba’
subjetivista, sem ao mesmo tempo desistir da "fé" na existencia
de um sentido desconhecido.

Temporalizando &a realidade e estabelecendo comeCco e tim
como balizas no tempo que definem o sentido das coisas - cabe
lembrar agul o significado duplo de “sentido” em portugues -, o
sujeito subordina o “objeto" a este sentido predeterminado. Uma
vez gque o sentido ¢é anteriormente definido, o conhecimento
deste objeto acaba sendo uma farsa. Por isto, a proposta de
Benjamin ndo visa apenas &a minimizar o rarel do sujeito. mas
também a encontrar uma forma de 'pensamento’ qQue, para correa-
ponder a0 maximo &as 1idiossincrasias do objeto. seja o mais
independente possivel das "intencées"” subjetivas. Uma vez que
este pensamento tem o seu verdadeiro centro no objeto, ele tem
qué seguirvﬁm movimento recursivo, tem que 'gifar’ em torno desLé
objeto. Voltando "minuciosamente' ao mesmo objeto - que, a cada

volta, nunca & exatamente o mesmo - descobrem-se seus “estratos’,

ou seja, s8ua dimensfo “vertical . O termo “objeto” deve ser
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entendido na sua acepc8io mais ampla, podendo abranger tambem um
texto. E da mesms maneira que o lugar do objeto pode ser ocupado
por um texto, cada objeto concreto pode ser o alvo de uma
leitura.153 Alids, sondar as diversos camadas de um texto, ou
seja, substituir a leitura horizontal e eintagmatica por uma
leitura vertical e paradigmatica é um procedimento genuinamente
medieval, pois a exegese dos textos biblicoe preesupunha a
existéncia dos quatro "estratos" de sentido (literal, alegoérico,
moral, anagbégico).164

Como jé& se pdde observar por ocasi&o da analise da narrati-
va, a repeticlio, de certo modo, é a dobradica entre a progressao
horizontal e o aprofundamento vertical. Recorrendo constantemente
"as proprias coisas” - e n#&o as supostas “fontes” das coisas como
no pensamento renascentista -, o tratado rompe € supera 80 mesmo
tempo esta linearidade. A falta de conjuncoes, que caracteriza o
discurso paratadtico do tratado (e do ensaio), ndo 86 interrompe a
leitura linear, mas cria ao mesmo tempo, as condi¢Ses para o
leitor estabelecer outras relac8es intra-textuais que togem do
esquema seqgliencial do anterior e do posterior. Devido ao ‘choque"

das lacunae, a seqiéncia, 80 invés de atrelar os elementos do

. 182 Cf. o comentdrio de uma das variantes das Teses: O método
histérico é um método filolégico que se baseia no livro da vida. »lLer o que
nunca fol escrito«, diz Hofmannsthal. O leitor aqui apontado é o verdadeiro
historia-dor." [I, 1238]

164 J.-M. Gagnebin lembra a importéncia dos “estratos" (Sinnstufen) na
exegese Judaica, quando cita o seguinte comentdrio de Benjamin: "Eu nunca
consegul pesquisar nem pensar de outra maneira a ndo ser em termos teol6gicos,
ou seja, de acordo com a doutrina talmidica dos 49 graus de sentido ( "Sinn-
stufen”) de cada passagem da Tora." [Cartas, 524: GAGNEBIN (1978) 7]
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texto através de um nexo l6gico, se transforma num tator distan-
ciador, permitindo assim o livre jogo de afinidades e correspon-
déncias entre elementos distantes. Da mesma maneira que cada ato
de narrar significa a "superposic8o de camadas finas e transluci-
das” [Narrador, 206], o tratado representa seu objeto quando
sobrepde os 'estratos de sua significacao’.

E a afinidade entre elementos distantes, ou seja. a
paradoxal combinac#o da proximidade e da distancia que contere ao
tratado a tensfo interna que Benjamin j& havia atribuido a imagem
dialética. E da mesma maneira que esta imagem, que é a imagem da
histéria, necessita do distanciamento temporal para se consti-
tuir, a prépria linearidade grafica do tratado providencia o
afastamento indispensével para a "apokatastasis’ { NMarrador, 216},
ou seja para que a restaurac8ioc da totalidade aconteca atravepn da
aproximacdo dos seus elementos. De certa modo, os choques degtru-
tivos das lacunas s&o compensados pelos choques construtivos dae
afinidades inesperadas, cuja "intermiténcia” perpassa a leitura
do tratado a maneira do “"relampejar” da imagem da histoéria. Com &
ajuda da meméria, da memoria involuntaria, a repeticao do mesmo
elemento num ambiente diferente obriga o leitor (Jato sensu)  a
relacionar partes distantes, assim como a madeleine obrigou o
protagonista proustianq a se lembrar do “tempo perdido’ e a
reéonstituir 8 imagem da inféncia.

A interrupcéo e o "recomeco perpétuo” distinguem, portanto,
o discurso do tratado do discurso "l6gico’, cuja progresséo

significa ao mesmo tempo distanciamento. Se o tratado " lembra
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permanentemente partes anteriores atraves de um movimento
recursivo, a deducso 16gica e linear leva so "esquecimento dos
passos precedentes. A repetic8o, no entanto, nao 86 lembra as
partes passadas, mas € a0 mesmo tempo responsavel pela tormacao
paulatina de uma segunda dimens8o, que faz jus & complexidade do
"objeto" representado, fazendo com gque o0 texto ganhe sua
verdadeira textura. Tanto a narrativa quanto o tratado, enquanto
formas "medievais’, baseiam-se no principio da repeticlo, com a
diferenca de que a narrativa, enquanto forma oral e primitiva, é
repetida como um todo, a0 passo que o tratado, enquanto torma

escrita e elaborada, carrega a repetic8o no seu interior.

O tratado € o género da contemplacéo, ou seja, de uma
atividade originalmente visual. O tratado "considera” o objeto e,
da mesma maneira que o objeto em guestdo nao predetermina ou
movimentos do olhar, o tratado, através das suas interrupcoesn,
néo conduz sua leitura de maneira imperativa. Mesmo se o leitor
seguir a seqliéncia grafica do texto, as lacunas deixadas pelas
interrupctes discursivas evitam que uma parte deste texto seja
vista em dependéncia da parte imediatamente anterior e permitem
que o leitor relacione estas partes a sua maneira, ou seja. nao
como elos de uma cadeiq, mas como elementos de uma imagem. O
tratado divide com 0 mosaico a Justaposicdo dos “elementos
isolados e heterogéneos”, s8endo qQque, no caso do tratado. a
fragmentac8o tem como primeira funcio romper a concatenacao

linear do seu discurso. E 86 a partir desta negac8o da lineari-
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dade que o0 tratado pode visualizar seu objeto e tornar-se
“"representac8o”. A leitura do tratado se assemelha muito main a
contemplac&o de uma imagem, que dispensa o leitor da obrigacao de
comecar esta leitura no inicio fisico do texto. Em analogia a
imagem histérica, a leitura do tratado n#&o depende da legibili-
dade dos seus fragmentos, que, por si 86, s&o incompreensiveis,
mas da constelacéo destes fragmentos que apontam todos pars um

"ponto critico’:

O indice histérico das imagens {...] significa antes de tudo que
se tornam legiveis apenas num determinado momento. Pois este
»tornar-se legivel« é um determinado ponto critico no seu inte-
rior. [...] Cada leitura de uma imagem [...] carrega a marca do
momento critico, do momento perigoso que esta na base de qual-
quer leitura."” [ Passagens 578; N 3,1)

O tratado, portanto, se caracteriza pelo mesmo tfenomeno que
constitui a "majestade” do mosaico e poderia ser chamado de
"paradoxo do fragmento”. Este paradoxo reside no tato de o
fragmento, por um lado, n&oc ser auténomo - o tragmento sempre ¢ o
fragmento de alguma coisa - e de ser, por outro, indispensave]
para a formac8o do todo, seja ele a imagem historica. o tratado
ou o0 mosaico. Da mesma maneira que as "'ruinas’ da historia s8o,
de acordo com a mitologia judaica, como os ‘cacos’ de um vaso, ou
seja, pertencem a‘ uma-totalidade, os fragmentos, ao invées de
serem particulas contingentes, constituem esta totalidade. No
entanto, como j& fol exposto em diversas ocasides, nao se trata
de wuma totalidade homogénea ou homogeneizante que degrada seus

componentes &a uma finalidade funcional. A fragmentacto taz com
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que se trate de uma totalidade heterogénea que respeita a torma
bizarra, o "singular-extremo’” das particulas, criando, assim, n#o
86 um distanciamento mituo entre as componentes, mas tambem entre
as componentes e 0 mosaico engquanto totalidade. A heterogeneidade
dos fragmentos n8io é gratuita, mas também n&oc é eliminada pelsn
totalidade no sentido de esta totalidade defini-los e anular sua
idiossincrasia.

A comparac8o entre o tratado e o mosaico nAc é apenas mais
uma das numerosas tentativas de Benjamin de resgatar o carater
espacisal e visual do texto. Embora o mosaico taca parte dae
imagens benjaminianas, sua peculiaridade consiste na sua tragmen-
tacto ‘explicita’, que realga &a singularidade das particulas e
impossibilita qualquer continuidade fdcil entre elas. Do mesmo
modo gque o8 impressionistas franceses, atraves das tecnicuas
pontilhistas, romperam com a pintura tradicional e seu {luxo dau
cores, fazendo renascer o ’‘espirito’ do mosaico. o recurso ao
tratado faz parte do empenho benjaminiano em combater os gestos
totalizadores da tradic@o ocidental.

A preocupag@o particular com a histéria e o texto na obra
de Benjamin s8se deve ao fato de estae areas, devido a sua
representacao linear, serem especialmente expostas ao perigo de
serem vistas como continuidades, onde o carater singular de cada
elemento é& suprihidb em favor do fluxo linear. "Fazer explodir”

este fluxo € o primeiro passo para a 'redenclo’” dos tragmentos.
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V. Citaclles no original alemao

Capitulo I:

{pag. 19, nota 10:] Im Gegentell: die Sprache ist kein Schicknal,
gie wird von uns gesprochen, wir kbnnen sie jederzeit kritisch
»hinterfragen«. IThr Gesetz hat den Seinsstatus einer blopen
Virtualitét; es hat einen imperativen, aber keinen determinieren-
den zwingenden Einfluf auf den individuellen Sprach-Gebrauch. Dhano
ist Ja eben der Grundgedanke der Hermeneutik, da@ symbolische
Ordnungen, im Gegensatz zu Naturgesetzen, in Deutungen grinden,
mithin eine nur hypothetische Existenz beanspruchen und von neuen
Sinnentwilrfen transformiert und i{iberschritten werden k#nnen.

[pag. 26, nota 16:]1 »Ich aber behaupte, jede KEpoche ist unmittel-
bar zu Gott, und ihr Wert beruht nicht auf dem. war aus ihr
hervorgeht, sondern in ihrer Existenz selbst, in ihrem Eigenen
selbst. Dadurch bekommt die Betrachtung der Historie, und zwar
des individuellen Lebens in der Historie, einen ganz eigentumli-
chen Reiz, indem nun jede Epoche als etwas fir sich Gultiges an
gesehen werden muf3d und der Betrachtung htchst wiurdig erscheint .«

[pag. 29, nota 21:] Die Person des Historikers, seine Zeigenos-
genschaft und die damit verbundenen Befangenheiten, treten gany
zurick.

(pag. 30, nota 22:] Vielmehr ist Verstehen immer der Vorgang der
Verschmelzung solcher vermelntlich filr sich selender Horizonte.

(pag. 32:] Die Geschichte, welche die Sache zeigte, »wie aie
eigentlich gewesen ist«, war das st8rkste Narkotikum des Jahr
hunderts.

[pag. 32, nota 24:] DaP mir nichte ferner liegt als der Gedanke
an eine Publikation dieser Aufzeichnungen (nicht zu reden von
einer 1in der Dir vorliegenden Form) brauche ich Dir nicht =zu
sagen. Sie wiurde dem enthusiastischen Mi@verst&ndnis Tor und Tiur
8ffnen.

[pédg. 33, nota ' 26:] Es ist der Sprung der Menschheit aus dem
Reich der Notwendigkeit in das Reich der Freiheit.

[pag. 33, nota 27:] Ranke nimmt die einzelne und unvergleichliche
Begebenheit in den Blick, ohne Wirkungszusammenhfnge zu explizie-
ren. Er betrachtet Geschichte panoramatisch, als Bilderfolge.
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[pdg. 36, nota 28:] Gegen nichts strdubt sich also dieser echte
Forteschrittsgedanke 80 wie gegen die Mdglichkeit. dap das “ideale
Ziel” vielleicht schon 1im néchsten, jJa 1in diesem Augenblick
erreicht werden k&nnte und miigte {...].

(pdg. 3B8:] Damit ein Stick Vergangenheit von der Aktualitht
betroffen werde, darf keine Kontinuitdt zwischen ihnen bestehen.

(pég. 41, nota 30:] Gleich den idealistischen und materialisti-
schen Formen der Dialektik stellt Benjamins Lehre Erkenntnistheo-
rie und Geschichtsphilosophie in einem dar, umfaf3t esie Denken und
Realitlit gleicherma@en.

{pdg. 43, nota 34:] Mein Denken verh&lt sich zur Theologie wie
das Ldschblatt zur Tinte. Es ist ganz von ihr vollgesogen. Ginge
es aber nach dem Lbschblatt, so wlirde nichts was geschrieben ist.
iibrig bleiben.

{pdg. 44, nota 37:] ... der reine Fall eines Metaphyeikere

(pdg. 44, nota 37:] Die theologischen Begriffe [, mit denen Ben-
jamin in seinem Text arbeitet,] sind nicht etwa ale Metaphern des
Politischen 2zu verstehen, sondern das Politisch-Geschichtliche
ist nur die &Aufere Erscheinung einer verborgenen theologlechen
Dialektik.

{padg. 45, nota 38:] Benjamin habe wegen seiner g&nzlich unortho-
doxen neuesten Thesen »allerdings gleich ziemliche Angst vor der
Meinung und Reaktion des Instituts« gehabt.

[pag. 45:] Marx sagt, die Revolutionen sind die Lokomotive der
Weltgeschichte. Aber vielleicht ist dem ghinzlich anders. Viel-
leicht s&ind die Revolutionen der Griff des in dem Zuge reisenden
Menschengeschlechts nach der Notbremse.

{pdg. 47, nota 42:] Lassen Sie mich hier so simpel und hegelisch
mich ausdricken wie nur m8glich. THusche ich mich nicht sehr. oo
gebricht es dieser Dialektik an einem: der Vermittlung.

[pdg. 48, nota 43:] alle Theorie wird meiner Darstellung fern-
bleiben. {...] Ich will eine Darstellung der Stadt Moeskau in
diesem Augenblick geben, in der “"alles Faktische schon Theorie"
ist und die s8ich damit aller deduktiven Abstraktion, aller
Prognostik, Jja in gewisseh Grenzen auch allen Urteils enth&lt
{...1

[pag. 48, nota 44:] ... des Uberhistorischen Menschen., der nicht
im Prozesse das Heil sieht, fUr den vielmehr die Welt in Jjedem
einzelnen Augenblicke fertig ist und ihr Ende erreicht.
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[pag. 49:] Denn es 1ist ein unwiederbringliches Bild der Vergan-
genheit, das mit Jjeder Gegenwart zu verschwinden droht, die uich
nicht als in ihm gemeint erkannte.

[pag. 51, nota 47:] [Dort wurde Dialektik eher zum Garant einer |
mechanischen Bewegung auf den Fortechritt hin herabgesetzt statt
als die kritische Bewegung der Selbstreflexion anerkannt.

{pdg. 54, nota 50:] Das Judentum hat, in allen seinen Formen und
Gestaltungen, stets an einem Begriff von Erl8sung festgehalten,
der sie als einen Vorgang auffa@te, welcher sich in der Ottent-
lichkeit wvollzieht, auf dem Schauplatz der Geschichte und im
Medium der Gemeinschaft, kurz, der sich entscheidend in der Welt
des Sichtbaren vollzieht [...] Demgegeniiber steht im Christentum
eine Auffassung, welche die Erldsung als einen Vorgang im »geist

lichen« Bereich und im Unsichtbaren ergreift, der sich in der
Seele, in der Welt Jjedes einzelnen, abspielt. und der eine
geheime Verwandlung bewirkt, der nichts Auperes in der Welt ent-
sprechen mu@.

{pdg. 56, nota 51:] [TIEDEMANN:] Rilckilbersetzung des Materialia
mus in Theologie - [SCHOLEM:] Seine Einsichten sind die einea inu
Profane verschlagenen Theologen. Aber sie treten nun nicht mehr
unverstellt als solche auf. Benjamin {ibersetzt sie in die uprache
des historischen Materialismus.

[pag. 60, nota 54:] Zionismus und Kommunismus waren tiir die Juden
dieger Generation [...] die bereitstehenden Formen der Rebellion

(...]

[pédg. 60, nota 55:] Es liegt in der Natur der messianiechen
Utopie ein anarchisches Element, die Aufldsung alter Bindungen,
die in dem neuen Zusammenhang der messianischen Freiheit ihren
Sinn verlieren.

[(pédg. 60, nota ©56:] Die stillschweigende Voraussetzung der
historischen Methode ist daher, daP erst dann etwas in seiner
bleibenden Bedeutung erkennbar wird, wenn ee einem abgeschlos-
senen Zusammenhang angehdrt. Mit anderen Worten: wenn ea tot
genug ist, um nur noch historisch zu interessieren.

[pdg. ©60:] Das Korrektiv dieser Gedankenglinge liegt in der
Uberlegung, da@ die Geschichte nicht allein eine Wissenschaft
sondern’ nicht minder eine Form des Eingedenkens ist. Was die
Wissenschaft »festgestellt« hat, kann das Eingedenken modifizie-
ren. Das Eingedenken kann das Unabgeschlossene (das Glick) =zu
einem Abgeschlossenen und das Abgeschlossene (das Leid) zu einem
Unabgeschlossenen machen. Das ist Theologie; aber im Eingedenken
machen wir eine Erfahrung, die uns verbietet, die Geschichte
grundsétzlich atheologisch zu begreifen, 80 wenig wir sie in
unm%ttelbar theologischen Begriffen =zu schreiben versuchen
dirfen.
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[pdg. 62, nota 59:] Der zweite Teil entwickelt als Formelement.
der allegorischen Anschauung die Uberblendung, Kkratt deren dic
Antike in der Moderne, die Moderne in der Antike zum Vorachein
kommt .

[pag. 63, nota 60:] Nur aus der hSchsten Kraft der Gegenwart
diurft ihr das Vergangene deuten: nur in der stlrksten Anspannung
eurer edelsten Eigenschaften werdet ihr errathen, was in dem
Vergangnen wissens- und bewahrenswirdig und gross ist.

[pag. 70, nota 64:] [Was an Benjamin so schwer zu verstehen war.
ist, da@ er,] ohne ein Dichter zu sein, dichterisch dachte.

[pag. B81l:] das Jetzt einer bestimmten Erkennbarkeit

(pég. 81:] Nicht so ist es, daB das Vergangene sein Licht sut das
Gegenwértige oder das Gegenwlirtige sein Licht auf das Vergangene
wirft, sondern Bild 1ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem
Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation zusammentritt. Mit andern
Worten: Bild 1ist Dialektik im Stillstand. Denn w&hrend die
Beziehung der Gegenwart zur Vergangenheit eine rein =zeitliche
ist, 1ist die des Gewesnen zum Jetzt eine dialektische: nicht
zeitlicher sondern bildlicher Natur.

{pdg. 87, nota 73:] Daf dieser Anstof ein HuPerlicher und dispa-
rater war, ist selbstverstiindlich. Gerade darum aber war er im-
stande, in die groe, so viele Jahre lang vor Jjeder Einwirkung
von drauBen sorgfdéltig behiitete Masse jene ErachQtterunyg zu
bringen, die eine Kristallisation mSglich macht.

(pdg. 91, nota 75:] Die erste Etappe dieses Weges wird sein, das
Prinzip der Montage in die Geschichte 2zu ubernehmen. Also die
groRBen Konstruktionen aus kleinsten, scharf und schne tdend
konfektionierten Baugliedern zu errichten. Ja in der Analyse des
kleinen Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens zu
entdecken.

(pdg. 93:] Die Ideen verhalten =8ich zu den Dingen wie die
Sternbilder zu den Sternen.

(pég. 96, nota 77:] Denn alle Synthesis - keiner wu@te das besser
als Kant - geschieht wider die reine Gegenwart, als Beziehung
aufs Vergangene und Kunftige, jenes Rickwsrts und Vorwlrts, das
von:Hlderlins Tabu ereilt wird.
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Capitulo II:

(pédg. 100, nota 80:] Unser Leben ist, anders geesagti. ein Muskel.
der Kraft genug hat, die ganze historische Zeit zu kontrahieren.

(pég. 105, nota B3:] Methode dieser Arbeit: literarische Montage.
Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde nichtes Wert.-
volles entwenden und mir keine geistvollen Formulierungen aneig-
nen. Aber die Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inventari-
sieren, sondern sie auf die einzig mBgliche Weise zu ihrem kecht.
kommen lassen: sie verwenden.

(pdg. 105, nota B83:] Es werden Motive versammelt aber nicht.
durchgefihrt. [(...] Panorama und "Spur"”, Flaneur und Passagen,
Moderne und immer Gleiches ohne theoretische Interpretation - ist
das ein "Material"”, das geduldig der Deutung warten kann. ohne
daf3 es von der eigenen Aura verzehrt wirde?

[pdg. 105, nota 84:] Diese Arbeit muf die Kunst, ohne Antihrung:s-
zeichen zu zitieren, zur htchsten H8he entwickeln. Ihre Theorie
héngt aufs engste mit der Montage zusammen.

[pag. 108, nota 87:] Die Wirkung, die von der ganzen Arbeit aus-
geht, und die sie keineswegs blof auf mich und meine Passagen -
ortodoxie gemacht hat, ist die, daf3 Sie sich darin Gewalt angetan
haben, [...] um dem Marxismus Tribute zu zollen, die weder dienem
noch Ihnen recht anschlagen. Dem Marxismus nicht, da die Vermitt.-
lung durch den gesellschaftlichen Gesamtprozel ausf&llt und der
materiellen Enumeration sbergliubisch fast eine Macht der KErhel-
lung zugeschrieben wird, die niemals dem pragmatischen Hinweis
sondern allein der theoretischen Konstruktion vorbehalten ist.

[pag. 112, nota 91:] [...] wider eine genetische Methode, welche
die Angabe der Bedingungen [...], der biographischen, der EKorbil
der und sogenannten Einflisse, mit der Erkenntnis der Sache
selbst verwechselte.

(pédg. 117:] Die EKunstkritik hat nicht die Hille zu heben,
vielmehr durch deren genaueste Erkenntnis als Hllle erst =ur
wahren Anschauung des Schbnen sich zu erheben.

[pag. 117, nota 95:] Die Monaden, von denen meine Schrift handeln
wird, sind nichts weiter als einfache Substanzen, welche in dem
Zusammengesetzten einhalten sind. Einfach heigt, was ohne Teile
ist.

[pédg. 124, nota 96:] DaB zwischen der Welt der modernen Technik
und der archaischen Symbolwelt der Mythologie Korrespondenzen
spielen, kann nur der gedankenlose Betrachter leugnen.
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[pdg. 129, nota 87:] In der strikten Negativit#t des Mython
unterscheidet sich Benjamins Interpretation erheblich von der
Adornos und Horkheimers.

[pdg. 130, nota 100:] Die Aura ist wesentlich magisch-mythischen
Charakters; ihre >ZertrUmmerung< - z.B. durch die technische
Reproduktion oder durch die Allegorie - sprengt den Mythose nicht
nur im negativen Sinn von Zerstdrung, sondern auch im positiven
Sinn >aufklirender< Schérfung kritischen Bewuftseins.

(pdg. 131, nota 101:] Die Autonomisierung der Bildlichkeit alsa
Kennzeichen der Moderne bedeutet, da das Bild seine Vermitt-
lungsfunktion zwischen Innen und Aufen, zwischen Mensch und Welt
im Prinzip verliert.

Capitulo III:

(pag. 198, nota 123:] Eine der gewbhnlichsten und fiir den Koman
passendsten Kollisionen ist deshalb der Konflikt zwischen der
Poesie des Herzens und der entgegenstehenden Prosa der Verhdlt-
nisse [(...]

[pag. 204, nota 12B8:] Der Kantsche Satz, da Zeit und Kaum not

wendige Formen unseres Denkens sind, kann heute intolge gewisoer
psychoanalytischer Erkenntnisse einer Diskussion unterzogen
werden. Wir haben erfahren, da@ die unbewupBten Seelenvorghnge an
sich »zeitlos« sind. Das heif3t zunsichst, dal3 sie nicht zeitlich
geordnet werden, daB die Zeit nichts an ihnen verindert, dald man
die Zeitvorstellung nicht an sie heranbringen kann.

(pdg. 207:] Der Begriff der Spur findet seine philosophische
Determination in Opposition zum Begriff der Aura.

(pag. 208, nota 132:] Wenn ich in einem Bilde sagen dart, was ich
vorhabe, so ist es, Baudelaire zu zeigen, wie er ins neunzehnte
Jahrhundert eingebettet liegt. Der Abdruck, den er darin hinter-
lassen hat, muf3 so klar und so unberiithrt hervortreten, wie der
eines Steins, den man, nachdem er jahrzentelang an seinem Platz
geruht hat, eines Tages von der Stelle whlzt.
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‘O ‘enterro’ do
estruturalismo

Frangois Dosse historia o movimento na Franga

LUIS KRAUSZ
Especatpara a Folha

Folha - No primeiro volume de
sua ‘‘Historia do Estruturalis
imo’ tem-se 8 impressio de que o
sr. atribui aos encontros pessoais
dos exp
uma importincia talvez tdo
grande quanto a reflexio. O sr.
considers o sucesso do estrutura-
lismo resuitado de um ‘‘capital
de relagées socigis’’?

Frangois Dosse - Sua pergunta
coloca a questio “‘o que ¢ uma
historia intelectual?*. E um campo
de investigagio novo e pouco
codificado. O historiador precisa
evitar dois erros. Por um lado a
idéia tradicional das idéias, desen-
carnada, descontextualizad: a

o movil

Segunda Guerra Mundial. Deste
encontro resultou um casamento
tecundo entre a fonologia e a
antropologia. que foi o vetor das
ambigdes estruturalistas.

Folha - Além da morte de
aluuns grandes intelectuais es-
truturalistas no inicio dos anos
80, quais os outros motivos da
**morte’’ do estruturalismo?

Dosse - E verdade que houve
este choque no inicio dos anos 80.
que viu o desaparecimento de
todos 0s mestres-pensadores do
estruturalismo.  exceto  Claude
Lévi-Strauss. Isto contribuiu para
acelerar o desaparccimento pro-
gressivo desta corrente. O trauma-
tismo foi tai que impediu o trabalho
de luto necessdrio. que permitiria

imilar o que foi adquirido e

nogdo de idéias que se engendram
por elas mesmas. Por outro, nio
basta uma sociologia dos lugares
dentro das instituicoes de pesquisa.
¢ dos perfis de carreira. evitando as
obras intelectuais em si. e pas-
sando ao largo do que ¢é essencial.
Neste meu trabatho tentei levar
estes dois aspectos em considera-
¢ao, a fim de restituir este mo-
mento fecundo que. aiém da
orientagao estruturalista. envolve
todos os intelectuais franceses a
partir dos anos 50. Para compreen-
der o sentido da paixdo pelo
estruturalismo € necessario um

livrar-se¢ dos excessos daquele
periodo. Dal vem minha tentativa
de resgatar esta historia. que nao se
pretende nem denunciadora. nem
apologética. mas que. simples-
mente. se beneficia de um distan-
ciamento historico para julgar este
rmomento de maneira desapaixo-
nada. medindo suas aporias e sua
fecundidade. ¢ assim defrontando-
se com as modas parisienses. que
tendem a oscilar entre um excesso
¢ outro. baseando-se numa amné-
sia coletiva com refagdo ao periodo
precedente.

O declinio do paradigma estrutu-

AOBRA
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. de Frangots
Dosse. Capa
de  Waiter

5P Hune.  Tra.
Mducic de
Alvaro  Ca-
- brai. 447
pags. Ensaio

, (r. Tups, 784, Sio Paulo, CEP
01233-000. cels. 011
66-4036/66-3168) CRS

l_9,500

e sobretudo o estruturalismo em
mesma. e que subsisiem zonas
opacidade.

Hi todo um saber que
sedimenta. do qual a tase estrutu
hsta pode ser considerada cor
um momento fecundo. na med
em que desenvoiveu a busca
outro. du alteridade. dos fenon
nos inconscientes € simbolicos

Folha - E o0 segundo tomo
**Historia do Estruturalismo?"

Dosse - O segundo volume vor
se para o declinio do estrutu:
lismo. Termina com um balan
do que foi assimilado deste pr

conhecimento grama.
preciso  das . . .
obras. Mas im- Hoje resta retomar aquilo O declinio
plica também deve sobretu.
. a  eliminag.
momento  for que fazia a beleza daquele busma
vivido. Daf o . . vestigacio <
gagio ¢
;'s:::nh? qg: momento: o umversallsmo, trumralista .
duas  dime
realizei, sobre . - P j
crca de cem  (JUE pErmanece COmo a missao e
intelectuais, .n . deste tipo
que reconstrui- das ciéncias humanas estudos. Ale
ram seu itine- disso. a hist
rério no pe- ricidade  Tar
riodo. pe ralista precede o desaparecimento bém foi banida, en: facvoruI

Um outro motivo pelo qual a
nogdo de rede intclectual € perti-
nente foi a necessidade de comba-
ter o academicismo. ¢ impor uma
modernizagdo das ciéncias huma-
nas. Nesta éarea a Franca estava
atrasada, ¢ foi preciso contornar a
Sorbonne, que permanccia fechada
na manutencio da tradicdo. Esta
situaciio exigia um abalo s(smjcoa,

de agentes que se agruparam 300 0
estandarte do programa estrutura-
lists para levar a cabo uma
revoluciio cultural, que conduziu &
institucionalizacéo de um nimero
de disciplinas novas naquela épo-
ca: a linguistica de Saussure, a
antropologia estrutural, a psicand-
lise lacaniana, a epistemologia.
Esta agitagdo periférica encon-
trou canais de legitimacdo extra-
institucionais, como a midia, as
editoras ¢ a nova geragio. O
triunfo deste movimento aconteceu
em maio de 68. Minha pesquisa me
convenceu da importéncia dos
encontros para a esfera intelectual.
Citarei apenas um enconuro, de
Claude Lévi-Straus ¢ Roman Ja-
kobson. em Nova York, durante a

de Barthes. Foucault, de Lacan, de
Altusser... Remonta aos anos
1967-68. Um certo mimero de
fatores explicam este recuo. Este é
o tema do segundo volume de
minha historia, O Canto do

Cisne: 1967 a nossos dias."*
Folha - O senhor coasidera que
existe uma possibilidade de res-
ou, 20

atrés nas ciéncias sociais. As novas
orientacdes,” com base nas i

turalista —néo se pode mais pensar
como se 0 momento nio houvesse
acontecido. da mesma forma que,
depois de Copémico, Galileu e
Freud, ndo foi possivel pensar
como antes.

Assim, Lévi-Strauss nos ensina
que ndo hd sociedades primitivas e
sociedades evoluidas, que nio
;::’:e superioridade ¢ inferiori-

3 . - . ‘ i
tu uma melhor inteligibilidade
quanto 20 funcionamento da lingua

sociedades frias. das permané
cias, da reproducio. do despre
por tudo que se apreseniava cor

_ novo.

Se maio de 68 garantiu o triun
do estruturalismo, abrindo-lhe
portas da universidade, na rea
dade este acontecimento imprevi:
vel foi um lembrete da importinc
da historicidade, que sempre col
cou em crise o estruturalismo. }
década de 60, o sujeito ¢ redesc
berto, com a teoria da enunciag:
de Benveniste. Pluraliza-se a estr
tura com os trabathos de Barthes
de Kristeva, descontréi-se co
Derrida... O projeto unificad
chega 20 fim, ¢ cada um
distancia da etiqueta estruturalisu

Existe outro fator, a reconcili
640 dos intelectuais franceses co
a democracia, que os levou a
distanciarem do aspecto hiperc:
tico do momento estruturalis
Mas ho je resta retomar aguilo g
fazia a beleza daquele moment
sua visdo universalista, que perm
nece como a missdo das ciénc
humanas: criar d‘: oon?k;ﬁes parz
compreensio diferenca, .

. nca

unmtn-‘muwucn,

poln Urwverndade Perslving PO-graduaco
Unsvarndude $e Zungue ¢ ¢
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‘Photoplay’ eleva fotografia a obra-de-as

e

Exposi¢ao que comega hoje no Masp mostra criagoes de Andy Warhol, David Hockney, Mapplethorpe e

ANA MARIA GUARIGLIA
Free-lance para 2 Folha

3 : Photoplay - Coleclo

%Nm’mﬂr{ @
: Museu de

gv. Paulista,

Arte de Sho Pauio
1.578, tel. O11))

Um elenco de 77 artistas con-
mporéineos compde a exggsigio
Photopiay**, que comega hoje no
lMasp (Museu de Arte de S3o Pau-
0).

A coletinea ¢ formada por 105

tabathos produzidos nos dltimos
anos ¢ perience ao Banco Chase
anhattan.

Segundo os organizadores, a
Proposta da retrospectiva € cele-

a arte da fotografia por meio

obras de artistas como Andy
Varhol, David Hockney, Gordon
Matta-Clark, Sol LeWitt, Cindy
herman e Robert Mapplethorpe.
fitre outros.

Eles substituiram a prética con-
tncional da fotografia em *"cap-
¥ uma imagem por “‘chiar’’ uma
Magem. incorporando a ela outras
rmas de expressio.

Utilizaram os elementos do de-
tnho e da pinwra e processos de
Mpressao como a gravura e a seri-
Tfafia (impressao sobre superfi-
165, em que a tnta € premida por
m rodo .

O resuliado das experiéncias re-
iucionou u estética da totogra-
4 baseada na nitrdez e na com-
“sicdo perferta das copias. Em
‘mpensacio. ela for conduzida ao
tntro do universo artistico
A trajetoria da mostra comega
i decada de 60. com as obras de
ndy Warhol (1928-1987). a es-
tla mator da retrospecuva, que

“Camera Movel” (1987), trabalho de Laurie Simmons

aproximou a arte da cultura pop.

A mostra traz dez painés seri-
gratados dos herdis miologico-po-
pulares. como o rato Mickey, de
Walt 'Disney. papai-noel. Draculu.
Tio Sam ¢ o proprio Warhol.

Ao reproduzi-los em série. o ar-
tista recolocou as imagens empres-
tadas da cultura popular em um
contexto artistico. destruindo o an-

tagonismo imposto pela arte entre
o obieto oniginal e a cépia.

Warhol marcou uma geragao de
arustas, razio pela qual. na década
de 70. a mostra apresenta uma va-
riedade de produgdes, incluindo o
instigante David Hockney.

Admirador de Pablo Picasso
(1881-1974) e do cubismo, Hock-
ney nega a realidade visual ¢ a

perspectiva dos objetos ¢ os con-
templa em suva totalidade, como se
fossem vistos de todos os lados.

**A Ponte de Brooklin", expos-
1a no Masp, exemplifica seu ideal
estético. A pastir de reprodugdes
feitas com filmes Polaroid, os ele-
mentos da imagem foram reposi-
cionados pela técnica da colagem.

Além da auséncia de perspecti-
va, normaimente incorreta na foto
convencional, a nova configuragio
do espaco estimula a impresslio da
tridimensionalidade ¢ da sensagdo
do movimento.

Gordon Matta-Clark
(1943-1978) também ultrapassa a
composicao retilfnea da fotografia,
praticando a ‘‘anarquitetura’ "

Na obra “*Circo, a Laranja do
Mar do Caribe™, ele mostra a pré-
tica dessa arte hibrida, originiria
da mi da I qui
ra ¢ fotografia.

Alguns artistas, como Joseph
Beyus. Ana Mendieta ¢ Bruce
Nauman, preocuparam-se em do-
cumentar suas performances cor-
porais, feitas em piiblico ou exclu-
sivamente para a

Cindy Sherman é um dos desta-
ques da exposigdo nos anos 80. A
dindmica da fotografia é usada por
ela como veiculo para criticas fe-
ministas de representagio.

O portfolio de naturezas mortas,
com vdrios tipos de flores, ¢ 0 au-
to-retrato, feito pouco antes de
morrer, sio os trabalhos expostos
de Robert Mapplethorpe
(1946-1989).

S0 obras puramente emocio-
nais, empenhad di i
0 jogo de luz ¢ de sombra, que me-
taforiza a existéncia ¢ a morte.

Para ilustrar a mostra. os orga-
nizadores programaram uma pales-
tra aberta ao piiblico, que seré rea-
lizada amanhd, as 19h. no audits-
rio do Masp.

Estardo participando, entre ou-
tros, a fotégrafa Sherrie Levine,
presente na coletinea, Robert Ro-
senblum, da Universidade de Nova
York, a critica norte-americana
Vicki Goldberg.

Homenagem de William Wegman ao fotégra
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